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AVERTISSEMENT 


Le  but  de  cet  ouvrage  considérable,  conçu  sur  un  plan  absolument  nouveau  et  sans 
aucun  parti  pris  d'école,  est  de  fixer  l'étal  des  connaissances  musicales  au  début  du  viiig- 
tième  siècle. 

C'est  certainement  le  monument  littéraire  le  plus  considérable  qui  ait  jamais  été 
élevé,  en  quelque  temps  et  en  quelque  pays  que  ce  soit,  à  la  gloire  de  l'art  musical. 

Depuis  l'audacieuse  initiative  de  Diderot  et  des  Encyclopédistes  (i7ol)  portant  sur 
l'ensemble  des  connaissances  scientifiques  et  artistiques,  aucune  entreprise  aussi  complexe 
n'a  été  tentée  en  ce  qui  concerne  les  arts  en  général,  et  entre  tous  la  musique,  qui,  plus 
que  tout  autre,  a  pris  une  extension  si  prodigieuse  en  ces  derniers  siècles. 

En  ce  moment,  l'effort  de  la  littérature  musicale,  plus  que  jamais,  se  porte  principa- 
lement sur  des  points  de  détail,  des  monographies,  des  mémoires,  des  correspondances, 
qui  enrichissent  considérablement  la  documentation,  mais  l'ouvrage  d'ensemble,  vaste 
synthèse,  restait  à  faire. 


Pour  traiter  une  si  ample  matière,  il  était  indispensable  de  grouper  une  véritable 
pléiade  de  collaborateurs  d'une  autorité  indiscutable,  à  la  lois  indépendants  et  éclectiques. 
Il  fallait,  bien  entendu,  d'abord  des  musiciens,  mais  aussi  des  musicographes,  des  savants, 
des  érudits,  des  archéologues,  des  hommes  de  lettres,  aussi  bien  français  qu'étrangers  et 
possédant  les  connaissances  les  plus  diverses. 

Leur  nombre  s'élève  à  plus  de  J3(),  et  chacun  d'eux  a  été  appelé  à  choisir  son  sujet 
parmi  ceux  qui  lui  étaient  les  plus  familiers,  vers  lesquels  l'avaient  orienté  ses  études 
précédentes  ou  ses  sympathies  personnelles.  Presque  tous,  naturellement,  sont  des  com- 
positeurs ou  des  musiciens  de  premier  ordre.  Partni  eux  on  peut  compter  ''27  professeurs 
du  Conservatoire  ou  membres  du  Conseil  supérieur,  30  philologues,  savants  et  érudits, 
2  physicien  et  physiologiste,  i?/  critiques  inusicaux,  journalistes,  littérateurs  et  esthéticiens, 
37  instrumentistes  dont  8  organistes  et  maîtres  de  chapelle  des  différents  cultes,  et  6  facteurs 
d'instruments,  enfin  15  correspondants  étrangers,  etc. 

On  aurait  pu  craindre  qu'une  telle  répartition  entre  tant  de  mains,  et  si  différentes, 
pût  nuire  à  l'homogénéité  de  l'ensemble  ;  au  contraire,  il  en  est  résulté  une  variété  de 
style  qui  supprime  toute  monotonie  et  rend  la  lecture  plus  légère,  l'assimilation  plus 
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aisée.  Une  entière  liberté  a  d'ailleurs  été  laissée  aux  auteurs  pour  exprimer  leurs  idées 
personnelles,  dans  le  langage  qui  leur  est  propre.  Chaque  article  est  signé  et  daté  et  contient 
de  nombreuses  références  bibliographiques. 

Tous  les  sujets  qui  peuvent  intéresser  les  compositeurs,  les  artistes,  les  érudits,  les 
chercheurs  et  même  les  grands  amateurs  de  musique,  y  sont  traités  ex  cathedra,  et  sou- 
vent à  plusieurs  points  de  vue  divers. 


Les  grandes  divisions  de  l'ouvrage  se  présentent  ainsi  : 

En  première  ligne,  I'Histoire  de  la  musique  dans  tous  les  temps  et  dans  tous  les  pays, 
traitée  avec  une  extension  jusqu'ici  inconnue,  résultant  des  recherches  et  des  découvertes 
les  plus  récentes. 

La  deuxième  partie.  Technique,  Pédagogie  et  Esthétique,  traitera  de  l'ensemble  des 
connaissances  techniques  (à  l'exclusion  de  l'histoire)  qui  constituent  la  science  musicale, 
ainsi  que  de  celles  qui,  tout  en  sortant  de  son  domaine  exclusif,  y  confinent  par  des 
frontières  communes  :  Technicité  Générale.  —  Pédagogie.  —  Technologie.  —  Histoire  de  la 
Notation.  —  Acoustique.  —  Évolution  des  Systèmes  Harmoniques.  —  Physiologie  Vocale 
et  Auditive.  —  Déclamation  et  Diction.  —  Facture  instrumentale.  —  Technique  de  la 
Voix  et  des  Instruments.  —  Musique  de  Chambre.  —  Orchestration.  —  L'Art  de  Diriger.  — 
Musique  liturgique  et  religieuse  des  différents  cultes.  —  Esthétique.  —  Foi'mes  musicales, 
symphoniques  et  dramatiques.  —  Art  de  la  mise  en  Scène.  —  Chorégraphie.  —  Histoire  du 
Conservatoire,  des  Grandes  Écoles  de  Musique  et  des  Théâtres  subventionnés.  —  Orphéons.  — 
Écriture  Musicale  des  Aveugles.  —  Notions  de  Jurisprudence  à  l'usage  des  Artistes,  etc. 

Enfin,  la  troisième  partie,  qui  ne  sera  pas  la  moins  intéressante  au  point  de  vue  pra- 
tique, consistera  en  un  volumineux  Dictionnaire  qui  ne  pourra  manquer  d'être  complet 
et  sans  lacunes,  puisqu'il  condensera,  sotis  la  forme  alphabétique,  et  dans  un  style  lapi- 
daire, toute  la  science  répandue  dans  l'ensemble  de  l'ouvrage,  avec  des  renvois  aux  cha- 
pitres spéciaux,  où  chaque  sujet  est  traité  avec  les  plus  grands  développements. 


Nous  entrerons  ici  dans  plus  de  détails  sur  la  composition  de  la  première  partie, 
I'Histoire  de  la  musique,  que  nous  livrons  au  public. 

Plan.  Commençant  par  les  plus  anciennes  civilisations  connues  de  l'antiquité  la  plus 
reculée,  nous  étudions  chacune  d'elles  séparément  dans  son  développement  et  dans  ses 
filiations  jusqu'au  Moyen  Age.  Pour  celles-là,  V ordre  chronologique  a  dû  être  exclusive- 
ment adopté.  Chaque  chapitre  de  la  période  antique  est  rédigé  par  un  savant  philologue 
possédant  une  forte  érudition  musicale. 

A  partir  de  la  Renaissance,  chaque  grande  École  musicale  est  traitée  d'une  façon  à  la 
fois  ethnologique  et  chronologique.  Les  trois  plus  importantes  (Italie,  Allemagne,  France) 
ont  pris  naturellement  l'extension  la  plus  considérable.  Le  développement  de  l'art  y  est 
présenté  siècle  par  siècle  jusqu'à  nos  jours.  Pour  ces  grandes  Écoles  européennes,  chaque 
division  séculaire  a  été  confiée  à  un  musicographe  éminent,  soit  français,  soit  étranger, 
particulièrement  documenté  sur  la  période  historique  à  traiter. 
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Viennent  ensuite  les  civilisations  de  deuxième  plan  ou  les  plus  jeunes,  puis  les  nations 
extra-européennes  de  l'Orient  et  de  l'extrême  Orient,  du  Nouveau  Monde,  et  jusqu'à  cer- 
laines  peuplades  insoupçonnées,  encore  à  l'état  rudimentaire. 

Pour  les  pays  musulmans,  nous  avons  eu  souvent  recours  à  des  écrivains  orientaux 
ou  à  des  missionnaires,  de  même  que  pour  les  peuples  exotiques  nous  nous  sommes 
adressés  à  des  indigènes  ou  à  des  colons,  qui  nous  donnent  ainsi  l'impression  de  l'art 
tel  qu'il  est  compris  dans  le  pays,  et  non  selon  notre  fausse  conception  occidentale. 

Illustration.  La  partie  iconograpliique,  très  importante,  a  été  particulièrement 
soignée.  Pour  la  complète  intelligence  du  texte,  et  chaque  fois  que  les  collaborateurs 
l'ont  jugé  opportun,  d'innombrables  exemples  de  musique,  des  figures  représentant  des 
instruments  ou  fragments  d'instruments,  des  schémas,  des  photographies,  des  illustrations 
de  toutes  sortes,  confiées  à  de  très  habiles  dessinateurs,  ont  été  disséminés  à  profusion 
dans  le  courant  de  l'ouvrage,  complétant  ainsi  la  clarté  des  démonstrations. 

Ces  dessins  ont  été  l'objet  de  recherches  minutieuses  faites  dans  les  musées,  dans 
les  collections  ou  dans  les  ouvrages  classiques.  La  plupart  sont  entièrement  inédits,  et  un 
très  grand  nombre  ont  été  exécutés  par  les  auteurs  eux-mêmes. 

Tel  est,  dans  son  ensemble,  l'exposé  du  plan  de  cet  immense  travail,  dont  l'élaboration 
n'a  pas  duré  moins  de  douze  ans,  et  qui  vient  à  son  heure,  au  moment  oii  le  public  d'élite 
qui  l'attend  se  trouve  suffisamment  préparé  pour  en  saisir  la  haute  portée  artistique, 
scientifique  et  philosophique. 

L'ÉDITEUR. 
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NOTE  SUR  LES  INSTRUMENTS  DE  MUSIQUE  DE  L'EGYPTE  ANCIENNE 

Par  VICTOR  LORET 
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INTRODUCTION 

Les  anciens  K}.'yptiens  semblent  n'avoir  possédé 
aucun  système  de  notation  musicale.  Non  seulement, 
en  effet,  parmi  les  milliers  de  papyrus  qui  sont  par- 
venus jusqu'à  nous,  on  n'en  a  rencontré  aucun  qui 
contînt  des  si^Lçnes  musicaux  ou  qui  fit  quelque  allu- 
sion à  une  écriture  musicale,  mais  encore,  sur  les 
innombrables  scènes  de  musique  d'ensemble  que 
nous  ont  conservées  les  monuments  égyptiens,  jamais 
on  n'a  relevé  un  seul  exemple  d'un  chanteur  ou  d'un 
instrumentiste  portant,  soit  à  la  main,  soit  attaché 
à  son  instrument,  un  rectangle  quelconque  de  bois 
ou  de  papyrus  que  l'on  put  considérer  comme  une 
«  partie  »  écrite. 

Si  je  débute  par  cette  constatation  désolante,  c'est 
précisément  parce  que  la  iiremière  idée  qui  vient 
à  la  plupart  des  musiciens  à  qui  l'on  parle  de  la 
musique  des  anciens  Egyptiens  est  de  demander 
l'exécution,  au  piano,  de  quelque  air  pharaonique. 
Ces  airs,  dont  les  derniers  échos  sont  éteints  depuis 
vingt  siècles  au  moins,  il  faut  nous  résigner  à  les 
ignorer  à  tout  jamais.  Certes,  il  n'est  pas  impossi- 
ble —  le  sous-sol  de  l'Egypte  étant  une  inépuisable 
mine  de  surprises  —  que  l'on  découvre  un  jour  quel- 
que traité  égyptien  de  musique,  théorique  ou  pra- 
tique; mais  Je  doute  que  l'on  rencontre  jamais  un 
morceau  de  musique  écrit  en  notation.  Si  les  Egyp- 
tiens avaient  connu  la  notation  musicale,  ils  en 
auraient  fait  vraisemblablement  un  usage  pratique, 
et  les  peintres  ou  sculpteurs  pharaoniques,  toujours 
si  soucieux  de  rendre  les  moindres  détails,  n'au- 
raient pas  manqué  de  nous  représenter,  au  moins 
une  fois,  un  musicien  lisant  sa  partie.  Aucune  figu- 
ration de  ce  genre  n'ayant  jamais  été  signalée,  je 
crois  pouvoir  en  conclure,  sans  hésitation,  que  les 
Égyptiens  n'écrivaient  pas  leur  musique. 

Est-ce  à  dire  que  nous  n'avons  aucune  chance  de 
connaître  un  jour,  à  défaut  d'œuvros  musicales,  du 


moins  |le  caractère  ou,  plus  exactement,  la  tonalité 
de  la  musique  égyptienne?  Ici,  la  question  change. 
Un  traité  théorique  ou  pratique,  si  l'on  en  décou- 
vrait un  par  hasard,  pourrait  nous  fournir  sur  ce 
sujet  de  précieuses  indications.  En  attendant,  l'exa- 
men minutieux  et  patient  des  quarante  ou  cinquante 
llùtes  égyptiennes  qui  ont  été  découvertes  dans  les 
tombes  et  qui  sont  conservées  dans  nos  musées 
pourrait  nous  permettre  de  déterminer  certaines 
gammes  ou  certains  fragments  de  gammes. 

Fétis,  il  y  a  quarante  ans,  a  déjà  tenté  cette  étude, 
d'après  une  llùte  du  Musée  égyptien  de  Florence. 
J'ai  continué  les  mêmes  recherches,  en  décrivant  une 
trentaine  de  llùtes  égyptiennes  antiques.  D'autres, 
particulièrement  M.  Southgate,  ont  poursuivi  l'exa- 
men de  la  question,  llien  de  précis,  jusqu'ici,  n'a 
été  définitivement  établi.  Mais  le  problème  est  loin 
d'être  insoluble,  et  il  faudra  bien  que  quelqu'un  se 
décide  un  jour  à  le  reprendre  dans  son  ensemble. 
Nous  avons  à  notre  disposition  de  nombreux  instru- 
ments, nous  savons  comment  on  les  jouait.  Celui 
qui  voudra  les  faire  reproduire  tous  en  fac-similé 
(la  chose  est  des  plus  aisées  et  des  moins  dispen- 
dieuses, la  plupart  de  ces  instruments  étant  en  ro- 
seau), et  qui  les  jouera  de  toutes  les  manières  pos- 
sibles, pourra  facilement  dresser  un  ample  tableau 
de  gammes  plus  ou  moins  complètes  et,  très  pro- 
bablement, en  tirer  quelques  données  certaines  sur 
la  tonalité  égyptienne. 

Quoi  qu'il  en  soit,  l'étude  de  la  musique  égyp- 
tienne doit  se  borner,  pour  l'instant,  à  l'étude  des 
instruments  de  musique  que  connaissaient  les  an- 
ciens Egyptiens. 

Tout  restreint  qu'il  paraisse  à  première  vue,  le 
sujet  ainsi  réduit  n'en  est  pas  moins  très  vaste,  si 
vaste  même  qu'il  faudrait  un  ou  plusieurs  volumes 
pour  le  traiter  à  fond.  C'est,  en  ellot,  par  milliers 
que  nous  sont  parvenus  des  bas-reliefs  et  des  pein- 
tures représentant  des  scènes  musicales;  c'est  par 
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centaines  que  l'on  a  retrouvé,  dans  les  tombes,  des 
instruments  de  musique  déposés  auprès  des  momies; 
les  textes  hiéroglypliiques  et  hiératiques  font  de 
très  nombreuses  allusions  à  la  musique,  aux  musi- 
ciens, aux  instruments.  Un  travail  complet  et  exhaus- 
tif devrait,  naturellement,  tenir  compte  de  tous  ces 
documents,  sans  en  négliger  aucun. 

Je  n'ai,  pour  le  moment,  ni  l'intention  ni  la  pos- 
sibilité matérielle  d'entreprendre  une  telle  besogne, 
sans  désespérer  néanmoins  de  pouvoir  un  jour  la 
mener  à  bonne  fin.  Je  me  contenterai  d'écrémer  ici 
les  notes  très  nombreuses  que,  depuis  trente  ans, 
je  réunis  patiemment  sur  le  sujet.  J'insisterai  parti- 
culièrement sur  les  quelques  points  qu'il  est  permis 
de  traiter  dès  maintenant  d'une  manière  définitive, 
et  surtout  je  m'efforcerai  de  conserver  partout,  autant 
que  possible,  l'ordre  chronologique,  de  manière  que 
cette  revue  des  instruments  de  musique  égyptiens 
puisse  contenir  en  germe  une  histoire  delà  musique 
égyptienne. 

C'est  pourquoi,  contrairement  à  la  coutume  cou- 
rante, je  commencerai  par  traiter  des  instruments 
de  percussion,  que  l'on  relègue  d'ordinaire  en  dernier. 
Outre  qu'il  serait  possible  de  démontrer,  en  théorie 
générale,  que  ce  sont  les  instruments  de  percussion 
qui  ont  été  les  premiers  inventés  par  l'homme,  il 
se  trouve  qu'en  fait  ce  sont  les  instruments  de  per- 
cussion qui  apparaissent,  à  l'exclusion  de  tout  autre, 
sur  les  monuments  égyptiens  les  plus  archaïques. 

La  llûte  vient  ensuite.  La  première  llnte  égyp- 
tienne figurée  précède  eu  effet,  de  plusieurs  siècles, 
la  première  représentation  d'un  instrument  à  cor- 
des. Est-ce  simple  hasard?  Ne  doit-on,  de  ce  fait, 
tirer  aucune  conclusion'?  Peu  importe.  Sans  vouloir 
résoudre,  ni  même  examiner  la  question  de  l'an- 
tériorité des  instruments  à  vent  par  rapport  aux 
instruments  à  cordes,  j'étudie  en  second  les  ins- 
trumenls  ù  vent,  pour  cette  seule  raison  que  les  mo- 
numents égyptiens  nous  les  font  connaître  chrono- 
logiquement avant  les  instruments  à  cordes. 

Ceux-ci  viennent  en  troisième  lieu  ;  et,  enfin,  je  ter- 
mine par  l'orgue  hydraulique.  Logiquement,  l'orgue 
eût  du  être  étudié  dans  la  section  des  instruments  à 
vent.  Mais  on  connaît  la  date  exacte  de  son  invention 
par  Ktêsibios,  barbier  d'Alexandrie,  et  ici  la  chrono- 
logie doit  reprendre  ses  droits,  d'autant  plus  que  le 
sujet  est  assez  intéressant  pour  constituer  un  chapi- 
tre spécial. 

Comme  cette  question  de  chronologie  présente, 
dans  la  disposition  de  mon  travail,  une  certaine  im- 
portance, je  crois  utile,  avant  d'aborder  mon  sujet, 
de  donner  au  lecteur  quelques  indications  générales 
concernant  les  diverses  périodes  de  l'histoire  d'Egypte. 
Époque  préhistorique  (env.  5000-4000  avant  notre 
ère).  —  A  cette  époque,  le  royaume  d'Egypte  n'est 
pas  encore  constitué.  De  nombreux  clans  et  de  nom- 
breuses tribus,  venus  de  la  Libye,  de  l'Asie  anté- 
rieure, du  sud  de  l'Égyiite,  se  mêlent,  se  combattent, 
se  déplacent,  nouent  entre  eux  des  alliances  et  finis- 
sent iiar  former  quatre  grands  groupements  (Guêpe, 
Jonc,  Cobra,  Vautour),  bientôt  accouplés  en  deux 
royaumes  (Guêpe  -f-  Jonc,  Cobra  -j-  Vautour). 

Époque  archaïque  (l'^-III'  dynastie,  env.  4000- 
3300).  —  Une  nouvelle  peuplade,  venue  de  l'Asie  par 
l'Arabie  et  la  Somalie,  descend  vers  le  nord  et  pénè- 
tre en  Haute-Egypte.  Cette  nouvelle  race,  admira- 
blement douée,  s'implante  solidement  dans  le  pays 
et  se  taille,  aux  dépens  de  ses  voisins,  un  troisième 
royaume  (Faucon).  Après  plusieurs  siècles  de  luttes 


et  d'alliances  successives  entre  les  trois  royaumes,  le 
Faucon  finit  par  l'emporter,  et,  les  trois  royaumes 
désormais  unis  sous  un  seul  sceptre,  la  monarchie 
pharaonique  est  définitivement  constituée  sous  le 
règne  de  Perabsen  [dernier  roi  de  la  11°  dynastie). 
Ancien  Empire  (IV'-Vl^  dynastie,  env.  3o00-3000). 

—  Pendant  cette  fraîche  période  de  paix,  d'organi- 
sation et  de  vitalité  exubérante,  l'Egypte  connaît  ses 
plus  heureux  jours,  et  les  arts  plastiques  atteignent 
un  niveau  qu'ils  ne  dépasseront  plus  par  la  suite. 

Moyen  Empire  (VI1°-XVH°  dyn.,  env.  3000-16001. 

—  Le  royaume  d'Egypte,  tombé  en  quenouille,  se 
désagrège  en  plusieurs  principautés  sans  prestige. 
Pendant  quelques  générations (XII°  dyn.)  l'Egypte  est 
encore  réunie  en  un  seul  royaume,  mais  la  désunion 
reparait,  —  encore  à  la  suite  du  règne  d'une  femme, 

—  et,  lors  de  l'invasion  des  Hyksôs,  hordes  barbares 
venues  d'Asie,  le  pays  est  sans  force  pour  leur  ré- 
sister et  subit  pendant  plusieurs  siècles  la  domination 
étrani-'i'-re. 

Nouvel  Empire  (XV1II'-XX<^  dyn.,  lOOO-HOO).  — 
Ahmès  expulse  les  Hyksôs,  et  dès  lors  commence  pour 
l'Egypte  la  période  la  plus  brillante  de  son  histoire. 
Les  armées  égyptiennes  parcourent  triomphalement 
l'Asie  antérieure,  la  Libye,  la  .Nubie  et  l'Ethiopie. 
Sous  Aménophis  III  (XVIII'  dyn.),  le  plus  fastueux 
de  tous  les  pharaons,  l'empire  égyptien  s'étend  de  la 
Mésopotamie  à  l'Abyssinie.  Mais  viennent  les  revers; 
les  Égyptiens  sont  forcés  d'abandonner  l'Asie  petit  à 
petit,  de  redescendre  la  vallée  du  Nil,  et  c'est  avec 
la  plus  grande  peine  qu'ils  arrivent  à  refouler  plu- 
sieurs invasions  de  Libyens  et  d'Asiatiques. 

Époque  libyque  (XXI«-XXV=  dyn.,  1100-700).  — 
L'Égyple  tombe  au  pouvoir  du  clergé,  et  c'est  un 
grand  prêtre  d'Amon  (dieu  de  Thèbes)  qui  monte  sur 
le  trône  à  la  mort  de  Uamsès  XII,  le  dernier  souve- 
rain de  la  XX"  dynastie.  Le  royaume  ne  tarde  pas  à 
se  dissoudre  sous  ce  nouveau  régime,  et  l'on  voit, 
successivement  ou  simultanément,  régner  plusieurs 
dynasties  sans  gloire  à  Thèbes,  à  Tanis,  à  liubastis.Ces 
dynasties  sont  toutes,  plus  ou  moins  directement, 
d'origine  libyque.  Les  Ethiopiens  profitent  de  ces 
divisions,  non  seulement  pour  secouer  le  joug  égyp- 
tien, mais  encore  pour  envahir  le  pays  et  s'y  établir 
pendant  un  siècle. 

Époque  saïte  (XXVI«  dyn.,  700-323).  —  Cette  pé- 
riode, que  l'on  a  pu  a|i[ieler  la  Renaissance  égyp- 
tienne, est  comme  la  dernière  flamme  d'un  feu  mou- 
rant. Ce  sont  les  dernières  années  de  l'indépendance 
de  l'Egypte,  qui,  depuis  cette  époque  jusqu'à  nos 
jours,  n'a  plus  recouvré  la  liberté.  Les  Ethiopiens  ont 
été  refoulés  vers  le  haut  Ml,  et  Sais  est  désormais  la 
capitale  de  l'Egypte.  Sous  les  rois  saïtes,  l'art  cherche 
à  se  retremper  aux  sources  les  plus  anciennes  et  prend 
pour  modèle  les  œuvres  de  l'Ancien  Empire.  Sous 
Amasis,  des  colonies  grecques  s'installent  en  Egypte, 
des  voyageurs  étrangers  viennent  admirer  le  pays;, 
on  est  presque  à  la  veille  de  la  visite  d'Hérodote. 

Basse  époque  (XXV1I«-XXX°  dyn.,  323-332).  —  L'E- 
gypte est  conquise  par  Kambysès,  roi  des  Perses,  en 
323,  puis  conquise  sur  les  Perses,  en  332,  par  Alexan- 
dre le  Grand,  qui  fonde  Alexandrie. 

Epoque  gréco-romaine  (332  av.-39o  apr.  notre  ère). 
—  .Après  la  mort  d'Alexandre,  l'Egypte  revient  à  Pto- 
lémée,  un  de  ses  plus  intimes  compagnons,  et  reste 
au  pouvoir  des  descendants  de  celui-ci  jusqu'à  la 
mort  de  Cléopàtre  (30  av.),  qui  marque  le  commen- 
cement de  la  domination  romaine,  la(iuelle,  en  393 
apr.,  cède  la  place  à  la  domination  byzantine. 
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(Juoi(|u'olles  soient  bien  brèves,  j'esjière  que  ces 
iiuelques  notices  liistori([ues  permettront  au  lecteiii 
lie  se  retrouver  l'acilernout  dans  les  déJ  aies  de  la 
ehronoloyie  égyptienne. 


CHAPITRE   PREMIER 

LES    INSTRUMENTS    DE    PERCUSSION 


I.  —  Le  crotale. 

Les  seuls  documents  qui  nous  permettent  de  nous 
faire  quelque  idée  sur  la  façon  dont  vivaient  les 
Égyptiens  de  l'Epoque  préhistorique  sont  des  vases 
en  terre  crue,  ornés  de  peintures  rouges,  que  l'on  a 
retrouvés  en  assez  grand  nombre  dans  les  sépultures 
les  plus  anciennes.  L'Egyptien,  dès  cotte  époque,  n'i- 
maginait pas  de  plus  bel  idéal  que   de  continuer 


dans  l'autre  monde,  sans  y  rien  changer,  la  vie  qu'il 
avait  menée  sur  terre.  C'était  pour  fixer  les  détails 
de  cette  vie,  afin  qu'elle  put  se  prolonger  après  la 
mort,  bien  exactement  semblable  à  elle-même,  que 
l'on  en  dessinait  les  péripéties  les  plus  attrayantes 
sur  un  vase  destiné  à  aci.oni|i,ii;iicr  le  mort  dans  sa 
tombe.  Vers  la  fui  de  ri\|iiM|ii(   imliistorique,  quand 

les  tombes  se  firent  plus  un luuiales,  ce  ne  fut 

plus  sur  des  vases,  trop  fragiles  et  trop  minuscules, 
mais  bien  sur  les  parois  mêmes  du  caveau  funéraire, 
soigneusement  stuquées,  que  l'on  représenta,  en  cou- 
leurs variées,  les  principales  scènes  de\,la  vie  d'un 
Égyptien. 

A  cette  époque  lointaine,  l'existence  était  peu  com- 
pliquée. Sur  un  monticule,  assez  élevé  pour  n'être 
jamais  atteint  par  les  eaux  de  l'inondation,  quelques 
cabanes  de  roseaux  abritaient  les  membres  d'un 
même  clan.  Les  poissons  du  Nil  et  les  animaux  du 
désert,  gazelles,  bouquetins,  autruches,  fournissaient 
les  aliments  nécessaires  à  ces  populations  primitives. 
La  plus  grande  partie  du  temps  se  passait  à  chasser 
et  à  pêcher.  A  la  fin  de  la  journée,  tout  le  monde 
rentré  au  village,  les  femmes  et  les  jeunes  filles  dan- 


•  Danses  au  son  des  crotales'. 


saient,  tandis  que  les  hommes  les  accompagnaient 
en  battant  des  crotales.  C'est  à  ces  scènes  de  danse 
que  les  vases  préhistoriques  nous  font  assister  le 
plus  volontiers. 

Comme  on  le  voit  d'après  les  représentations  ci- 
dessus  (flg.  1-6),  le  mouvement  des  danseuses  est 
presque  toujours  le  même  :  elles  se  tiennent  droites 
et  élèvent  tantôt  les  deux  mains,  tantôt  une  seule 
(flg.  3)  au-dessus  de  la  tète.  Quelquefois  (flg.  4)  elles 
semblent  balancer  le  torse  de  droite  à  gauche. 
Tantôt  ce  sont  les  hommes  qui  battent  les  crotales 
(flg.  1,  4,  5),  mais  parfois  ce  sont  les  danseuses  elles- 
mêmes  (flg.  3,  a).  Le  type  de  la  danseuse  levant  les 
bras  n'était  pas  seulement  peint  sur  des  vases;  on  a 
retrouvé,  dans  une  sépulture  de  Nagadah,  une  sta- 
tuette de  terre  blanche  à  décorations  noires  qui. 


1.  Fil,'.  1  =  D.  RiNDALL-MAc-IvEn  aod  C.  Mace,  El  Amrah  and 
Abijdos,  Loniion,  1902,  pi.  xiv  D,  40.  —  Fig.  2  et  4  =  J.  de  Monr:»N, 
Itecherdies  sur  les  origines  de  VEijypte,  Paris,  18li«-1897,  tomo  I,  pi.  \. 
—  Fig.  3  ol  5  =  C.  Tonn,  Sur  quelques  /irélendus  navires  égyptiens 


quand  elle  était  intacte,  devait  mesurer  près  de  40 
centimètres,  et  cette  statuette  représente  le  même 
sujet  (flg.  6). 

Si  les  scènes  que  je  viens  de  citer  étaient  isolées 
dans  l'iconographie  égyptienne,  on  aurait  peut-être 
quelque  droit  de  se  demander  si  l'interprétation  que 
j'en  donne  est  bien  exacte.  Mais,  sous  l'Ancien  Em- 
pire, des  danseuses  faisant  ce  même  geste  d'élever 
les  deux  bras  au-dessus  de  la  tète  sont  très  fréquem- 
ment représentées  dans  les  tombes.  Le  bas-relief  sui- 
vant (fig.  7),  qui  appartient  au  Musée  du  Caire,  laisse 

d'autant  moins  de  doute  à  cet  égard  que  le  mot  '  J  A 
àb,  écrit  trois  fois  de  suite  au-dessus  des  cinq  fem- 
mes élevant  les  bras,  est  un  verbe  qui  signifie  «  dan- 
ser ». 


(dans  VAnlhro/Mlogie,  tome  IX,  p.  34,  fig.  3,  a-li).  —  Fig.  6  =  W.  M. 
FuNDp.ns  Pf.thie  and  J.-E.  Quideli,,  j\agada  and  Dallas,  London,  1896, 
p.  45,  et  pi.  U.V,  6. 

'2.  Les  caractères  liiiîroglypliiqnes  figurant  dans  XEncyelnpéilie  nous 
ont  i't6  gi-acieusement  communiqués  par  rimpriincric  Nationale. 
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Fia.  7.  —  Danseuses  sous  l'Ancien  Empire 


FiG.  S.  —  Danseuses  jou 
des  crotales'. 


Quant  au  crotale  qui 
accompagne  les  danses 
et  que  les  danseuses 
tiennent  souvent  elles- 
mêmes  à  la  main,  il  est, 
des  centaines  de  fois, 
sous  des  formes  assez 
variées,  représenté  sur 
les  monuments  égyp- 
tiens de  toutes  les  épo- 
ques. Une  petite  scène 
de  danse  (fig.  8),  em- 
pruntée à  un  bas-relief 
du  Caire  datant  du  Nou- 
vel Empire,  donne  aux 
crotales  presque  exac- 


tement la  même  forme  qu'ils  ont  à  l'Kpoque  préhis- 
torique. Comme  aux  temps  primitifs,  les  crotales 
sont  ici  réunis  deux  par  deux,  et  les  danseuses  en 
tiennent  une  paire  en  chaque  main.  L'instrument  est 
de  forme  tout  à  fait  simple.  C'est  un  morceau  de 
bois,  ou  peut-être  d'ivoire,  plus  ou  moins  recourbé 
à  l'extrémité.  La  partie  que  tient  la  main  est  ordi- 
nairement plus  étroite  que  la  partie  opposée,  sur 
laquelle  on  frappe  les  tises  l'une  contre  l'autre. 

Sur  un  bas-relief  de  Thèbes  (fig.  9)  qui  paraît  dater 
du  Moyen  Empire  et  où  les  crotales  sont  également 
réunis  par  paires,  la  partie  supérieure  présente  la 
forme  d'une  tête  humaine.  Ici,  à  l'inverse  des  repré- 
sentations précédentes,  c'est  un  homme  qui  danse, 
non  sans  quelque  exubérance,  et  c'est  une  femme 
qui  l'accompagne. 


accoinpagnce  j. 


i.  Fis.  7  =  Bas-relief  d'Ancien  Empire,  llusde  du  Caire,  n»  d'ontrfe 
28304,  décrit  et  reproduit  en  plintograpliie  dans  E.  GiitDACT,  le  Musée 
(■m/plien.  Caire,  tome  I  (i8'J0-1900;,  p.  23  et  pi.  xxvi.  —  Une  scène  ana- 
logue et  de  nii^nie  époque,  empruntée  à  Lepsius,  est  figurée  dans  A.  En- 
>i»s,  .i'sy/ircn  und  xgi/plischi-s  Lcben  imAlterlum,  Tiibingen  [1885], 
lomel,p.  337.  Pour  uncjcmpiede  la  IV»  djnastie,  cf.  J.  de  Mouoak, 
Fouilles  à  Dahchour  eu  («/.^-Mï'S,  Vifnne,"l<JU3,  pi.  \\\. 


2.  Fig.  8  =  Bas-relief  du  Musée  du  Caire  (iguré,  d'après  Perret  et 
Cliipiez,  dans  l'ouvrage  d'Erman  cité  a  la  noie  précédente,  t.  I,  p.  340. 

3.  Fig.  9  =  E.  PnissE  d'Avkn.n-es,  Monumenls  égt/ptiens,  Paris,  gr. 
in-fol.,  1847,  pi.  XMV;  J.  Garokeh  Wu.kinson.  Tlie  vmimers  and  cus- 
tams  of  the  ancient  Egyptians,  London,  1878,  tome  I,  p.  434.  —  Félis 
{Histoire  gènérnle  de  ta  musique,  Paris,  tome  I.  1869,  p.  :il9*a  repro- 
duit ce  document  d'apri'S  la  première  édition  de  l'ouvrage  de  Williinson 
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Les  deux  tifjes  de  chaque  paire  de  crotales  étaient- 
elles  réunies  en  lias  au  moyen  d'un  lien,  comme  nos 
l'astapnotlcs,  doni,  il  est  diflicilo  de  ne  pas  les  rappro- 
l'iier?  Hieii,  il  faut  le  rccoiinaUre,  ne  nous  autorise 
à  Udus  |ir(uignccr  d'après  les  documents  réunis  ici. 
Mais  on  a  rencontré,  très  souvent,  dans  des  tombes 
du  Moyen  Empire,  des  instruments  d'ivoire  (réels, 
et  non  pas  figurés)  qui  un  peuvent  être  que  des  cro- 
tales et  dont  les  trous  qui  les  traversent  à  l'extrémité 
inférieure  nous  montrent  bien  qu'ils  étaient  attachés 
l'un  (à  l'autre  (fig.  10-12).  Ces  instruments  ont  une 
longueur  moyenne  de  20  à  30  centimètres;  ils  sont 
d'ordinaire  en  ivoire,  et  l'un  d'entre  eux  (fig.  12)  est 
sculpté  dans  une  dent  d'hippopotame  sciée  en  deux. 
Une  paire  de  crotales  du  Musée  de  Berlin,  en  forme 


de  bras  humains,  a  conservé  intacte  jusqu'à  nos  joury 
la  corde  réunissant  les  deux  tiges  l'une  à  l'autre'. 

Avant  d'admettre  que  ces  instruments  sont  des 
ci'otales,  on  a  songé  à  y  voir  des  objets  magiques  (la 
manie  magique  est  en  ce  moment  fort  à  la  mode  en 
(■■gyptologie).  En  fait,  si  nous  comparons  les  deux 
instruments  à  tète  d'animal  (fig.  11)  avec  les  instru- 


I 


■  Divers  crotales  du  Moyen  Empire  '. 


raenls  à  tète  humaine  (fig.  9),  —  où  la  légende  hié- 
rnglypliiiiue  qui  accompagne  la  musicienne  nous 
indique  formellement  qu'elle  est  «  crotaiiste  de  la 
déesse  llathor,  dame  de  la  ville  de  Tentyris  »,  —  il 
nous  faut  bien  reconnaître  que  nous  avons  affaire  à 
de  véritables  crotales.  Et  même,  la  forme  de  bras 
humains  (jue  l'on  donne  si  souvent  à  ces  instruments 
(fig.  10  et  12),  non  seulement  nous  montre  bien  qu'il 
s'agit  d'objets  que  l'on  doit  frapper  l'un  contre  l'au- 
tre, comme  les  deux  mains  lorsque  l'on  applaudit'', 
mais  encore  nous  permet  d'entrevoir  quelle  est  l'o- 
rigine probable  du  crotale. 

La  plupart  du  temps,  les  danses  sont  accompa- 
gnées simplement  de  claquements  de  mains  (fig.  7), 


f.  Fig.  10  =  W.  M.  Fi.isDF.ns  Putrie,  Diospolis  pariia,  London,  1901, 
pi.  xxvM.  —  Fig.  11  =  W.  M.  l-'i.iNDEBs  Pbtbie,  Tcn  ijears  iligging  in 
Kin/lU,  I.oiulon,  1802,  p.  110.  —  Fig.  12  =  J.  de  MonOAK,  Fouillei  à 
Diihchour.  riuirs-juin  IS9-(,  Vienne,  1895,  p.  32. 

i.  Musée  «gyplicn  de  Beiliii,  n«  47i:i  {Ausfahrlickes  Verzeichnis  <Ier 
xijyplischcn  Allerliimer,  Berlin,  IS'JO,  p.  'no). 


même  quand  le  crotale  est  employé  (fig.  0).  Il  est 
vraisemblable  qu'à  l'origine  on  se  contentait,  pour 
rythmer  les  danses,  de  clianter  en  frappant  forte- 
ment en  cadence  les  mains  l'une  contre  l'autre.  Les 
textes  les  plus  anciens  donnent  à  ce  claquement  de 

mains  le  nom  de  /  x  mah^. 

Puis,  dans  la  suite,  — •  un  tel  exercice,  lorsqu'il  se 
prolonge,  ne  laissant  pas  de  devenir  assez  fatigant, 
—  on  eut  l'idée  toute  pratique  de  remplacer  les  mains 
par  des  morceaux  de  bois  auxquels  on  donnait  une 
forme  appropriée  à  l'usage  qu'on  en  voulait  faire. 
Mais  le  son  du  bois  est  sourd,  celui  de  l'ivoire  est 
plus  sec;  les  éléphants  et  les  hippopotames  abon- 
daient dans  l'Egypte  archaïque,  on  les  chassait  avec 
frénésie.  Bientôt  l'ivoire,  plus  sonore,  remplaça  le 


3.  Remarquer  qu'en  grec  xpo*aX:^S'.v  signifie  aussi  biei; 
ir  »  que  «  Jouer  des  crotales  ». 

i.  Par  exemple  dans  une  tombe  de  la  IV-  dynastie  (J. 
'ouillcs  A  Dahchuur  en  ISi'l-ISOô,  Vienuc,  1003,  pi,  xxvj. 


appl.i 
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bois.  Il  me  parait  même  certain  que,  lorsque  les 
Égyptiens  surent  travailler  les  métaux,  ils  firent  des 
crotales  de  cuivre. 

En  efTet,  à  côté  des  crotales  attachés  par  paires  et 
dont  le  peu  décartement  des  tiges  ne  permettait  pas 
de  les  heurter  bien  violemment  l'une  contre  l'autre, 
on  trouve,  à  partir  de  l'Ancien  Empire,  des  crotales 
non  attachés,  dont  on  tient  une  tige  dans  chaque 
main.  La  popsibilité  d'écarter  ces  tiges  de  toute  la 
longueur  des  bras  et  de  les  ramener  rapidement  l'une 
contre  l'autre  dut  amener  les  Égyptiens  à  chercher 
une  matière  moins  fragile  que  le  bois  ou  l'ivoire.  Le 
métal  présentait  le  double  avantage  d'être  beaucoup 
plus  solide  que  le  bois  ou  l'ivoire  et,  en  même  temps, 
d'être  bien  plus  vibrant.  Je  ne  doute  pas  que  les 
crotales  de  cette  nouvelle  espèce  aient  été  fabriqués 
en  métal,  et  la  scène  suivante,  tirée  d'une  tombe  de 
la  VI°  dynastie,  semble  en  fournir  une  preuve  for- 
melle (fig.  13).  Quatre  danseuses,  tenant  un  crotale 


FiG,  13.  —  Danse  au  son  de  crotales  métalliques'. 

de  chaque  main,  exécutent  une  danse  qui  semble  ne 
manquer  ni  d'entrain  ni  de  mouvement.  Leurs  bras 
sont  très  écartés,  et,  dans  ces  conditions,  le  choc  des 
crotales  l'un  contre  l'autre  ne  pouvait  qu'être  extrê- 
mement violent,  au  point  que  des  crotales  de  bois  ou 
d'ivoire  se  seraient  brisés  du  coup.  D'autre  part,  si 
nous  examinons  la  forme  de  ces  crotales  soumis  à  un 
si  dur  exercice,  nous  constatons  qu'ils  sont  de  forme 
très  gracieuse  et  très  légère.  Au  bout  d'une  tige  dou- 
cement recourbée  est  sculptée  une  fine  tète  de  gazelle 
dont  les  cornes  et  les  oreilles  dessinent  une  élégante 
et  frêle  silhouette.  En  bois  ou  en  ivoire,  d'aussi  déli- 
cats instruments  n'auraient  pas  survécu  au  premier 
heurt;  coulés  en  cuivre  ou  en  fer,  ils  pouvaient 
résister  aux  danses  les  plus  expansives. 

Les  crotales  égyptiens  peuvent  donc  se  diviser  en 
deux  classes  : 

1°  Crotales  de  bois  ou  d'ivoire,  attachés  par  paires, 
inventés  à  une  époque  où  l'on  ne  connaissait  pas  le 
métal; 

2°  Crotales  de  cuivre  ou  de  fer,  dont  l'exécutant 
tenait  une  seule  tige  en  cliaque  main. 

Le  crotale  métallique,  un  peu  rude  pour  des  mains 
féminines,  trouva  bientôt  son  véritable  emploi  dans 
la  musique  militaire.  Au  temps  des  expéditions  guer- 
rières, sous  le  Nouvel  Empire,  on  se  plaisait  à  re- 
présenter dans  les  tombes  des  défilés  de  troupes. 
En  tête,  comme  de  nos  jours,  marchaient  tromjiet- 
tes  et  tambours,  mais  à  la  suite  venait  une  bande 
de  crotalistes  (fig.  )4).  Bien  certainement,  ces  cro- 
tales militaires,  pour  se  faire  entendre  au  milieu  des 
trompettes  et  des  tambours,  devaient  être  en  mé- 
tal, et  non  en  bois. 


1.  Fig.  13  =  Fragment  de  bas-relief  du  tombeau  d'Anta  ! 

(W.  M.  FujioEBs  Petkie,  Deshasheh,  Londi.n,  1898,  pi.  xiil. 

S.  Fig.  U  =  J.  G^riDNER  Wii.KE.NsoN,  Thc  : 


Les  crotales  représentés  ici  ont  la  forme  d'une 

plume  d'autruche  }.  Ce  détail,  insignifiant  en  appa- 
rence, nous  permet  de  déclarer  que  le  crotale  est 
d'origine  libyenne.  En  effet,  la  plume  d'autruche 
(on  sait  que  l'autruche  n'habite  guère  que  le  Sahara) 
était  une  sorte  d'emblème  des  populations  libyques, 
et  c'est  pourquoi,  en  écriture   hiéroglyphique,   le 

signe  }  sert  à  exprimer  l'Occident.  La  plupart  des 
soldats  employés  au  service  de  l'Egypte  venaient  de 
Libye  et  portaient  dans  les  cheveux,  comme  on  peut 
le  remarquer  dans  la  figure  ci-dessous,  des  plumes 
d'autruche  indiquant  leur  nationalité.  Des  danses 
guerrières  sont  fort  souvent  figurées  sur  des  bas- 
reliefs;  chaque  fois  que  les  danseurs  sont  des  soldats 
libyens,  on  les  représente  dansant  au  son  du  crotale 


FiG.  1  i.  —  Musique  militaire  sous  le  Nouvel  Empire". 

métallique.  Dans  la  première  cour  du  temple  de 
Louqsor,  les  parois  sont  couvertes  de  toute  une 
série  de  bas-reliefs  représentant  un  immense  cortège 
du  temps  de  la  XVIII'  dynastie.  Des  soldats,  naturel- 
lement, font  partie  de  la  cérémonie,  et,  comme  il 
s'agit  d'une  fête  populaire,  ces  soldats  prennent  allè- 
grement part  à  la  joie  commune.  Des  nègres  se  tré- 
moussent au  son  du  tambour,  des  soldats  coifi'és  de 
plumes  d'autruche  dansent  au  bruit  des  crotales,  des 
choristes  sont  accompagnés  par  une  harpe  triangu- 
laire. Or,  l'inscription  qui  décrit  ces  dernières  scènes 

nous  dit,  en  propres  termes,  %  W^t.  /• >  -^^  '  '  O 

f  .-  J^  L!J  I  f  ^  J  J^  que  ce  sont  «  des  chan- 
teurs de  la  ville  de  Khapschit  et  des de  Libye'». 

Le  mot  qui  a  été  détruit  signifiait  vraisemblablement 
i<  crotaliste  ». 

Comme,  d'autre  part,  on  sait  que  les  populations 
]iréhistoriques  dont  on  a  retrouvé  les  cimetières  en 
ligypte,  à  l'ouest  du  Nil,  étaient  de  race  libyco-ber- 
bère,  et  que  ces  populations,  ainsi  qu'on  l'a  vu  (fi;;. 
1-6),  se  servaient  du  crotale  pour  accompagner  leurs 
danses,  je  crois  pouvoir  en  conclure,  sans  grande 
crainte  d'erreur,  que  le  crotale  est  bien  d'origine 
libyenne. 

Le  nom  du  crotale  n'a  pas  encore  été  retrouvé  dans 
les  textes.  Nous  savons  seulement  que  les  joueurs 
de  crotales  étaient  désignés   (fig.  9),    en  commun 

avec  les  joueurs  de  sistre,  sous  le  nom  de  ^  |  1  ^  àhi. 
Quant  au  mot  crutale  lui-même,  que  j'ai  employé 
pour  dénommer  un  instrument  que  l'on  aurait  pu 


thc  ancicut  Egyptians,  London,  1S78,  tome  I,  p.  456  (reproduit  par 
Fétis,  dans  son  Histoire  de  la  imisique,  tome  I,  p.  2il!. 

3.  G.  DAnhSsY,  la  Processioit  d'Aimnon  da'ts  Ir  tfimple  de  Louxrn' 
(dans  la  Missitm  archMor/ir/iie  franraise  au  Caire,  Paris,  loine  Vlil, 
3»  fascicule,  1894,  p.  383,  384,  388  et  pi.  ni-v). 
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lotit  aussi  bien  appeler  diquelte  ou  custaynctti' ,  — 
iiuoique  ces  doux  termes  s'appliquent  plutôt  à  des 
instruments  de  bois,  —  Je  l'ai  emiirunté  à  Hérodolo, 
(jui,  décrivant  des  Wtes  populaires  d'Kpypte  analo- 
gues à  celles  que  nous  venons  de  passer  en  revue, 
donne  à  l'instrument  de  percussion  dont  se  servent 
les  femmes  le  nom  de  -/.pÔTaXov'. 


H. 


La 


Des  deux  espèces  de  crotales  que  nous  venons  d'é- 
tudier, nous  comprenons  parfaitement  comment  se 
jouaient  les  crotales  métalliques  :  on  tenait  un  cro- 
tale de  chaque  main,  et  l'on  frappait  les  deux  instrn- 
raents  ^l'un  contre  l'autre.  Mais  il  est  plus  malaisé 
de  se- représenter  comment  on  jouait  les  crotales  de 
bois  ou  d'ivoire,  dont  on  tenait  une  paire  de  chaque 
main.  Probablement,  le  lien  qui  attachait  cliaque 
paire  de  crotales  était  assez  serré  pour  former  une 
sorte  de  charnière.  Dans  ces  conditions,  en  tenant 
l'instrument  à  peu  près  horizontal,  on  pressait  le 
crotale  supérieur  entre  les  quatre  doigts  et  la  paume 
de  la  main,  et  l'on  soutenait  du  pouce  le  crotale  infé- 
rieur; en  poussant  violemment  avec  le  pouce  le  cro- 
tale inférieur  contre  le  crotale  supérieur,  on  obte- 
nait un  claquement  sonore;  en  abaissant  le  pouce, 
le  crotale  inférieur  retombait  par  son  propre  poids. 
C'était  donc,  en  somme,  de  la  seule  dextérité  de  son 
pouce  que  dépendait  l'habileté  du  crotaliste. 

Il  semble  que  les  Egyptiens  aient  cherché  à  décou- 
vrir quelque  chose  de  plus  pratique,  et  qu'ils  y  soient 
arrivés  sous  le  Moyen  Empire.  C'est,  en  tout  cas, 
dans  une  tombe  de  la  XII'  dynastie  que  l'on  trouve 
le  premier  exemple  d'un  perfectionnement  très  sim- 
ple consistant  en  ce  que  les  crotales,  fabriqués  en 
métal  ou  en  bois  souple,  sont  fixés  l'un  à  l'antre  à 
leur  base  comme  les  deux  branches  d'une  pincette 
(fig.  iîi). 


Fui.  i:..  —  Crnlales  peifeclionm's-. 

D'après  ce  fragment  de  bas-relief,  tiré  du  tombeau 
de  Sa-ranpouit  à  Assouan,  on  voit  que  les  crotales, 
dont  la  partie  sonore  a  la  forme  d'une  main,  ne  sont 
)ii  séparés  à  la  base  ni  liés  par  une  corde,  mais  sont 
constitués  par  une  seule  tige  métallique  terminée  à 
chaque  bout  par  une  main  et  reployée  sur  elle-même 
de  manière  que  les  mains  se  trouvent  l'une  en  face 
de  l'autre.  Il  suffisait,  pour  jouer  ces  crotales,  de 
les  tenir  vers  le  milieu  et  de  serrer  vivement  les 
doigts;  les  doigts  desserrés,  les  deux  liges  de  l'ins- 
trument se  séparaient  d'elles-mêmes  grâce  à  l'élas- 
licité  du  métal.  Deux  tiges  de  bois  souple  —  dispo- 

1.  Hisl.,  Il,  CO  :  Ai  |iév  t:'/:;  tûv  ■rj-rjiy.C-j  xpd-;a>.a  ï/ou^t.: 
y.poTaXtÇouai. 

2.  Fig.  15  =  Catalof/ue  di-s  monuments  et  inscriptions  de  l'Égi/pte 
>n,lii/uc,  1"  série,  lomo  I,  Vienne,  I8i|4,  p.  im. 

3.  Il  se  pourrait  pourtant  que  tes  dessinateurs  morjcrncs  n'aient  pas 
loujours  bien  exactement  rendu  les  détails  de  l'inslrumcnt  et  que  des 
rrotales  de  ce  type  aient  été  parfois  inlerprétis  comme  des  crotales  i 
lipes  distinctes,  l'ar  exemple,  â  la  (\g.  8  ci-dessus,  on  devrait,  s'il  fal- 
lait se  fier  à  la  reproduction,  considérer  la  danseuse  de  droite  comme 
tenant  des  crotales  indépendants,  et  celle  de  gauche  comme  jouant  des 
instruments  réunis  à  leur  base.  De  môme,  aux  fifr.  !  el  5,  certains  cro- 
tales préhistoriques  sont  séparés,  tandis  que  d'aulns  paraissent  unis  en 
an-ïle  aigu. 


sées  en  angle  très  aigu  ou  séparées  à  leur  base  par 
une  petite  pièce  de  bois  —  pouvaient  donner  le 
même  résultat  que  des  tiges  métalliques. 

Cette  forme  de  crotale  est  très  rare  dans  les  repré- 
sentations, —  à  vrai  dire,  je  n'en  connais  même  que 
le  seul  exemple  que  je  viens  de  signaler^,  —  et  ja- 
mais on  n'en  aretrouvé  d'exemplaires  conservés  dans 
les  tombes  pharaoniques.  Mais,  par  contre,  il  existe 
plusieurs  spécimens  d'instruments  égyptiens,  d'Épo- 
que romaine  et  d'Époque  byzantine,  qui  présentent 
les  plus  grands  rapports  avec  les  crotales  du  tombeau 
de  Sa-ranpouit.  J'ai  dfijà  eu  l'occasion  d'étudier  spé- 
cialement les  deux  premiers  de  ces 
instruments(flg.  10-18)'*;  letroisième 


FiG.    IS.       Fia.    19. 
Fig.   16-19.  —  Crotales  à  cymbales'. 

(lig.  19)  a  été  publié  postérieurement  à  mon  article, 
De  ces  trois  spécimens,  un  seul  est  en  bois  (lig. 
17,  18)  et  deux  sont  en  bronze  (fig.  16,  19).  Ils  dif- 
fèrent des  crotales  de  Sa-ranpouit  en  ce  que,  au  lieu 
de  se  terminer  par  des  mains,  ils  se  terminent  par  de 
petites  cymbales  de  métal,  fixées  lâchement  l'une  en 
face  de  l'autre  à  la  partie  interne  de  chaque  extré- 
mité. Ces  trois  instruments  mesurent  de  30  à  .3i) 
centimètres  de  longueur,  et  les  cymbales  ont  un  dia- 
mètre de'6  à  7  centimètres.  Si  le  principe  de  ce  nou- 
veau type  de  crotale  est  le  même  que  celui  des  cro- 
tales de  Sa-ranpouit,  si  même  lesdimensions  sont 
identiqiH's  dans  les  deux  cas",  il  n'en  est  pas  moins 

te  critifjuf' 


4.  V.  LoitRT,  les  Cymbales  éf/i/ptiennes  (dans  Sphinx, 
d'égyptoloijie,  Upsala,  tome  V,  t'JOt,  p.  !>3-90). 

5.  Fig.  IIS  =  M.  TownY  WnYrt,  Er/i/ptian  musical  instrument  (dans 
les  Proceedin/js  oftlie  Societij  uf  ISiblical  Arcbteolor/!/,  London.  I .  XXI 
18'J9,  p.  143-144).  —  Fig.  17-18  =  W.-I..  Nash.  A  irooden  kandie  foi- 
smallcymbalsjrom  Egijpt  (ibid.,  t.  XXil,  ItiOO,  p.  117-118).—  Tif-.  1!) 
:=  J.  SrnzYcowsKi,  Koptisclie  Kunst  (dans  le  Catuloljue  (jénéral  des 
antiquités  du  Musre  du  Caire),  Vienne.  1904,  p.  310,  n=  7162. 

(i.  L'instrument  du  Moyen  Empire,  à  en  juger  d'après  le  bas-rolicf 
(fig.  1.1),  égale  environ  3  ou  4  fois  la  largeur  de  la  main  Icrmée,  ce  qui 
représente  de  30  a.  3.'i  centimètres. 
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important,  de  remarquer  que  l'élément  sonore  s'est 
considérablement  modifié  entre  la  XII°  dynastie  et 
l'Époque  romaine  :  au  lieu  du  claquement  sec  du 
bois,  de  l'ivoire  ou  du  métal,  on  a  la  résonance  plus 
ou  moins  prolongée  des  cymbales. 

Dans  l'intervalle  de  temps  qui  sépare  les  deux 
périodes,  —  une  vingtaine  de  siècles  environ,  —  les 
Égyptiens  ont  donc  inventé  la  cymbale.  L'ont-ils 
inventée  en  tant  qu'instrument  indépendant,  ou  bien 
est-ce  en  voulant  donner  plus  de  sonorité  à  l'extré- 
mité du  crotale  qu'ils  ont  eu  l'idée  de  couper  cette 
extrémité  et  de  la  rattacher  sous  forme  de  disque 
concave?  On  ne  pourrait  répondre  à  cette  question 
que  par  une  hypothèse,  si  un  nouvel   instrument. 


longtemps  méconnu,  \a.  mdin'U ,  ne  venait  combler 
le  vide  qui  sépare  la  XII"  dynastie  de  l'Époque  ro- 
maine, et  ne  nous  présentait  toutes  les  formes  pos- 
sibles de  transition  entre  le  crotale  en  pincotte  de 
Sa-ranpouit  et  le  crotale  à  cymbales  des  premières 
années  de  notre  ère.  mma  . 

Ld^mainit,  en  hiéroglyphes  , .  \  ^  (T^,  n'est  guère 

représentée,  à  ma  connaissance,  qu'à  partir  du  Nou- 
vel Empire ,  du  moins  dans  des  scènes  où  figurent 
des  personnages'.  Mais,  dessinée  isolément  ou  nom- 
mée dans  des  textes,  on  la  rencontre  dès  la  XU" 
dynastie. 

C'est  d'après  les  monuments  du  Nouvel  Knipire 
que  l'on  a  surtout  cherché  à  se  représenter  ce  qu'é- 


FiG.  ï2.  FiG.  23. 

Fi':i.  20-2-5.  —  iltunit  et  sistre  du  Nouvel  Empire- 


lait  la  maïnit.  Comme  l'instrument  est  souvent  sus- 
pendu dans  le  dos  au  moyen  d'une  sorte  de  collier 
retombant  sur  la  poitrine  (flg.  9,  20),  les  premiers 
égyptologues  y  ont  vu,  soit  un  collier,  soit  un  con- 
trepoids de  collier,  soit^le  collier  avec  son  contre- 
poids. Mais,  comme  l'instrument  est  également  tenu 
à  la  main  (fig.  21-24),  les  égyptologues  de  la  généra- 
lion  suivante  y  ont  vu  une  sorte  de  fouet  (magique, 
naturellement)  à  lanière  doublée.  J'ai  proposé,  en 
190P,  d'y  voirie  crotale  à  cymbales,  ou  du  moins 
le  type  initial  d'où  est  sorti  le  crotale  à  cymbales, 
et,  depuis  cette  époque,  je  n'ai  pu,  en  examinant  de 


1.  L'n  personnage  portant  à  la  main  une  jnainit  est  pourtant  (i.çuré, 
par  exception,  dans  une  tombe  de  la  XII"  dynastie  (voir  plus  loin, 
lip.  26). 

-.  Fig.'SO  =  bas-rclier  du  tombeau  de  Séthosis  !•••  au  Louvre  (B,  7), 
d'après  E.  Leféburk,  le  Tombeau  de  Séti  1er  {Mission  du  Caire,  Paris, 
tome  H,  1886),  Appendice,  pi.  I.  —  Fig.  il  =P.  \iRR\;te  Tombeau  de 
Jlrkhma-a  {Mission  du  Caire,  Paris,  tome  V,  1894),  pi.  xi,.  —  Fig.  ai 
=  G.  lUspiino,  le  Tombeau  de  Nakliti  (ibid.),  p.  483,  lig.  5.  —  Fig.  i3 


nouveau.v  documents,  que  me  confirmer  dans  mon 
opinion. 

Que  la  maïnit  soit  un  instrument  de  musique  et  non 
un  collier,  ou  un  contrepoids  de  collier,  cela  résulte, 
sans  aucun  doute  possible,  des  allusions  faites  à  la 
maïnit  dans  les  textes  égyptiens.  C'est  ainsi  que,  dans 
un  conte  de  la  XVIII"  dynastie*,  quatre  déesses,  ayant 
à  se  déguiser  en  musiciennes-danseuses,  n'oublient 
pas  de  se  munir  de  maïiuï  et  de  sistres.  Dans  un 
conte  de  la  Xll^dynastie^,  un  personnage  important, 
revenant  de  l'étranger  après  une  longue  absence,  est 
accuiMlli  au  palais  du  roi  aux  sons  des  mainit  et  des 
sistres.  Enfin,  il  convient  de  remarquer  que,  la  plu- 
part du  temps,  les  femmes  qui  sont  représentées 


=^  V.  ScHEiL,  le  Tombeau  des  graveurs  (jôlt/.),  pi.  v.  —  Fig.  24  =  Fac- 
similé  ofthe  Papyrus  of  Ani  in  the  British  Muséum,  priulcii  by  order 
of  tlie  Trustées,  i'  édition,  London,  in-folio.  1894,  pi.  '2. 

3.  V.  LoKEr.  les  Cumbales èfjyptiennes  {Y.  supra,  p.  7,  n.  4). 

4.  Papi/rus  Westcur  {Uiisfc  i\c  Berlin,  n"  3033).  p.  x.  1.  1-3. 
3.  Coule  de  Sanouhil  (Mus6e  de  Berlin,  n"  3022),  1.  263-260. 
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|iortaiit  la  mainit  d'uiu^  main,  portpiit  do  l'autre  main 
un  sistro  (ti;;.  22,  24).  Or,  nous  avons  vu,  et  nous 
ri>verrons,  qu'un  même  nom  égyptien,  ùhi,  désigne 
à  la  l'ois  les  crutalistos  et  les  joueurs  de  sistres 

Quant  au  l'ouet  à  lanière  doublée,  c'est  là  une  idon- 
tilicatiou  à  laquelle  il  faut  reimncer  sans  hésiter  et 
i|ui  repose  probablement  suf  la  l'orme  typographi- 
que )I  (que  je  n'ai  d'ailleurs  jamais  rencontrée  dans 
les  textes)  et  sur  certaine  scène',  mal  interprétée, 
dans  laquelle  du  reste  le  texte  ne  dit  en  rien  qu'il 
s'acisse  de  mainit. 


FiG.  25.  —  Miiiiiit  sans  lien  ^. 

Comment  voir  la  lanière  d'un  fouet  dans  cette  chaî- 
nel  te  ou  ce  fil  de  perles  que  nous  présente  une  tombe 
tliébaiue  (lig.  21)?  En  quoi  ce  collier  très  large  en  son 
milieu  (fig.  20,  23,  24)  peut-il  ressembler  à  un  fouef 
Ouel  rapport  existe-t-ii  entre  un  fouet  et  la  mon- 
ture très  compliquée  de  la  mainit  que  tient  la  dame 
l'aoui,  sœur  de  Nakiit  (fig.  22)'?  Enfin,  où  retrou- 
ver une  lanière  de  fouet  dans  cette  figure  (fig.  25) 
qui,  précisément,  nous  représente  l'instrument  en 
question  sans  aucune  espèce  de  chaîne,  ni  de  col- 
lier, ni  de  lanière?  Qu'un  fouet,  sous  une  forme  très 
simplifiée,  se  réduise  à  la  lanière,  la  chose  peut  s'ad- 
mettre ;  mais  qu'il  se  réduise  au  manche  seul,  cela 


paraît  invraisemblable.  Au  contraire,  la  suppression 
du  lien  de  suspension  s'explique  très  aisément  s'il 
s'agit  d'un  crotale  à  cymbales. 

Des  trois  explications  données  jusqu'ici  de  la  mai- 
nit, il  me  semble  donc  que  la  mienne  seule  a  quelque 
cbaiice  d'être  la  vraie. 

11  est  certain  que,  sous  le  Nouvel  Empire,  la  mainit 
est  un  crotale  d'une  seuli;  pièce,  comme  le  crotale 
d(!  Sa-ranpouit  et  les  crotales  byzantins.  L'examen 
des  représentations  de  la  maïnit  sous  le  Moyen  Em- 
pire nous  prouve  qu'avant  d'être  un  crotale  en  pin- 
cette,  la  mainit  a  été  composée  de  deux  tiges  distinc- 
tes, réunies  par  un  long  lien  présentant  plus  ou 
moins  la  forme  d'un  collier.  Les  figures  suivantes 
(fig.  26-30),  —  tirées  de  i-eprésentations  funéraires 
du  Moyen  Empire  dans  lesquelles  l'instrument  est 
partout  accompagné  de  son  nom  mainit,  —  nous 
montrent  clairement  l'évolution  de  cette  forme  de 
crotale.  On  a  commencé  par  réunir  au  moyen  d'une 
corde,  afin  de  ne  pas  risquer  de  les  dépareiller,  les 
deux  tiges  d'un  crotale  à  éléments  séparés.  Puis, 
l'instrument  se  portant  probablement,  lorsqu'on  ne 
s'en  servait  pas,  suspendu  au  cou,  les  deux  tiges  re- 
tombant par  derrière  afin  de  ne  pas  être  trop  gênan- 
tes, on  a  petit  à  petit  transformé  le  lien  en  chaînette, 
puis  en  collier.  La  chose  se  comprend  d'autant  mieux 
que  les  crotales,  surtout  les  crotales  niétallnjurs,  qui 
étaient  les  plus  répandus  à  cette  époque,  étaient  d'un 
poids  assez  lourd  et,  en  tendant  la  corde  de  suspen- 
sion, devaient  exercer  une  pression  pénible  sur  le 
devant  du  cou  du  porteur.  En  transformant  la  corde 
en  un  collier  de  poids  égal  à  celui  des  crotales,  l'é- 
quilibre était  rétabli,  et  la  coquetterie  y  trouvait  sou 


■  Uaiiiil  du  Moyen  Empire 


compte.  De  sorte  que  s'il  y  a  un  contrepoids  dans 
l'affaire,  comme  l'ont  supposé  les  premiers  égypto- 
logues,  ce  n'est  pas  la  mainit  qui  sert  de  contrepoids 
à  un  collier,  mais  plus  exactement  le  collier  qui  sert 


1 .  P.  VmEY,  le  Tombeau  de  Khem  {Mission  du  Caiiv,  Paris,  tome  V, 
l"'J-i),  p.  364,  fig.  \,  registre  sup/Tiour. 

i.  Ce  signe  est  cmplojôqualrc  l'ois  (I.  22,  -25,  27,  30).  comme  dC-ter- 
minalif  du  mot  mainit,  sur  une  sUMo  du  musée  du  Caire  datant  de  la 
XX"  dynastie  iK.  PiMir,.  dans  Xcitsr.lirifl  fur  .rfiyptisclu:  Sj,rnc/w  lunl 
Arirrl/iumsknnd,;  Leipzig,  t.  XXU.  |s8-i,  p.  ST-lï). 


d(^  contrepoids  au  crotale,  lequel  est  la  pièce  princi- 
pale de  l'ensemble. 

Si  l'on  devait  prendre  au  pied  de  la  lettre  les  re- 
présentations de  lamaînit  du  Nouvel  Empire  (lig.  20- 
24),  on  devrait  admettre  que  la  partie  circulaire  qui 


3.  Fig,  26  =  P.  E.  Nr.wBEBnY,  Bail  Ilasan,  London,  tome  I,  1803, 
pi.  .xii.  —  Fig.  27  =  P.  Lacau,  Savcopliaqes  antérieurs  au  Nouvel  Em- 
pire, Caire,  lOO-i-lOOO,  pi.  i.iv,  lig.  «G.  —  Fig.  28=  ihid.,  pi.  un. 
lig.  472.  —  Fig.  20  =  ibid.,  pi.  uu,  fig.  471.  —  Fig.  30  =  H.  Licpslus, 
.littcsle  Texte  des  Todlenbuchs,  KerWn,  1S07,  pi.  42. 
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termine  la  tige  de  rinstrumeut  n'est  pas  une  cym- 
Lale  fabriquée  à  part  et  attachée  à  la  tige,  mais  un 
simple  élargissement  discoïde  de  cette  tige.  Mais  les 
lois  de  la  perspective  égyptienne  sont  très  élastiques 
et  dérivent  surtout  du  désir  de  rendre  un  objet  aussi 
clairement  et  aussi  complètement  que  possible.  De 
même  que  les  Égyptiens  placent  toujours  un  œil  de 
face  sur  un  visage  de  profil;  de  même  qu'ils  représen- 
tent souvent,  au-dessus  d'une  jatte  de  profil,  comme 
si  elles  en  sortaient,  les  fleurs  peintes  en  guise  de 
décoration  au  fond  de  cette  jatte,  —  ce  qui  constitue, 
on  l'avouera,  une  convention  bien  hardie;  de  même 
ils  ont  pu  figurer  le  crotale  à  cymbales  en  retour- 
nant la  tige  et  en  la  montrant  telle  qu'elle  est  à  l'in- 
térieur, de  façon  à  laisser  voir  la  cymbale  au  com- 
plet, sans  la  couper  par  Textréniité  da  manche  de 
l'instrument. 

Seule,  une  mainit  réelle,  trouvée  dans  une  tombe 
du  Moyen  ou  du  Nouvel  Empire,  nous  permettrait 
d'élucider  ce  petit  point  de  la  question.  Je  dois  dire, 
pourtant,  que  les  crotales  que  l'on  a  publiés  en  les 
déclarant  d'Époque  romaine,  ou  byzantine,  ou  copte 
(flg.  16-19),  pourraient  fort  bien  être  beaucoup  plus 
anciens  qu'on  le  suppose  et  être,  tout  simplement, 
des  mainil  du  Nouvel  Empire.  Rien,  en  tout  cas,  no 
prouve  formellement  qu'ils  soient  d'un  âge  aussi 
récent  qu'on  l'a  admis. 


III, 


La  cymbale. 


Étant  donné,  d'une  part,  que  presque  toutes  les 
temmes  qui  sont  représentées  tenant  un  sistre  d'une 
main,  tiennent  une  mainit  de  l'autre  main,  et,  d'autre 
part,  que  les  sistres  ont  été  trouvés  en  très  grande 
quantité  dans  les  tombes  égyptiennes,  on  est  en  droit 
de  s'étonner  qu'on  n'ait  pas  découvert  une  même 
quantité  de  mainit,  ou  du  moins  de  petites  cymbales 
détachées  de  mainit  dont  la  partie  ligneuse  aurait 
été  détruite  par  le  temps.  Il  semble  que  toute  musi- 
cienne enterrée  avec  un  sistre,  emblème  de  sa  l'onc- 
tion, devrait  être  également  accompagnée  d'une  mai- 
nit, puisque,  de  son  vivant,  elle  ne  portait  presque 
jamais  l'un  de  ces  instruments  sans  l'autre.  Or,  à 
ma  connaissance,  il  n'existe  dans  aucun  musée  d'an- 
tiquités égyptiennes  de  petites  cymbales  de  6  à  7 
centimètres  de  diamètre  qui  pourraient  provenir  de 
mainit  détériorées.  Je  ne  vois  guère  à  celte  lacune 
qu'une  explication  possible  :  c'est  que  ces  petites 
cymbales,  qui,  à  cause  de  la  structure  de  la  mainil, 
n'étaient  jamais  réunies  par  paire  au  moyen  dune 
ficelle,  mais  étaient  attachées  séparément  à  chaque 
branche  de  l'instrument,  ont  été  prises  par  les  con- 
servateurs de  musées  pour  autre  chose  que  des  ins- 
truments de  musique. 

Les  Égyptiens  donnent  souvent  aux  couvercles  de 
leurs  vases  la  forme  d'une  lentille  plan-convexe  dont 
la  partie  bombée  est  ordinairement  ornée  de  cercles 
concentriques,  et  rien  ne  ressemble  tant  à  un  tel 
couvercle,  —  bien  entendu  à  un  couvercle  de  bronze 
destiné  à  un  vase  de  bronze,  —  qu'une  petite  cym- 
bale de  quelques  centimètres  de  diamètre.  Peut-être, 
—  en  décapant  et  en  étudiant  soigneusement  bien 
des  disques  concaves  de  bronze  qui  ont  été  pris  pour 

1.  J.  Gaiidne»  Wilkinson,  The  7nanners  and  custonisof  tlte  ancient 
Efiyptiam.  London,  i878, 1. 1,  p.  433.  n.  3. 

i.  J.  (i.  Wii.KiNsos,  op.  cit.,  tome  I,  p.  «2,  (ig.  222. 

3.  Fig.  31  (reprodiiile  d'apjts  une  pliolograpliie)  =  Brilisli  Muséum, 
First  room,  cases  44-43,  n»  6373  iSijnopsis  o/'the  contents  of  the  British 
Muséum,  llrpartment  of  oriental  antiquities,  first  and  second  Egyp- 
tian  rooiHS,  London,  1879,  p.  50), 


des  couvercles  de  vases  et  exposés  dans  les  musées 
loin  des  instruments  de  musique,  —  pourrait-on 
réunir  une  belle  collection  de  petites  cymbales  ayant 
appartenu  autrefois  à  des  mainit. 

Il  est  en  outre  à  remarquer  que  jamais  on  n'a  si- 
gnalé, sur  les  monuments  égyptiens,  la  représenta- 
tion de  personnages  jouant  des  cymbales.  J'ai  pris 
quelque  temps  pour  des  joueuses  de  cymbales  des 
femmes  qui  —  la  question  bien  examinée  et  les 
légendes  hiéroglyphiques  dûment  traduites  —  se 
sont  trouvées  être  des  encenseuses  tenant  d'une  main 
la  coupe  plate,  et  de  l'autre  le  couvercle  plat,  d'un 
brùle-parfums.  Wilkinson  n'a  pu  signaler  la  repré- 
sentation de  cymbales  qu'à  litre  de  pure  hypothèse, 
en  imaginant  des  cymbales,  d'après  la  position  des 
mains,  sur  certain  bas-relief  très  endommagé'. 

Et  pourtant,  il  existe  des  cymbales  dans  quelques 
collections  égyptiennes.  Mais  ce  sont  des  cymbales 
proprement  dites,  et  non  des  cymbales  de  maïnit. 
Elles  mesurent  environ  de  14  à  18  centimètres  de  dia- 
mètre et  sont  parfois  reliées  deux  à  deux  au  moyen 
d'une  corde  traversant  un  trou  percé  au  centre  de 
chaque  disque  métallique. 

^Vilkinson,  le  premier,  a  figuré  des  cymbales,  ap- 
partenant à  la  collection  Sait-.  Elles  ont,  dit-il,  été 
trouvées  à  Thèbes,  semblent  être  en  laiton  ou  en 
un  alliage  de  laiton  et  d'argent,  et  mesurent,  l'une 
7  pouces  (^  178  mm.\  et  l'autre  3  pouces  1/2  (= 
140  mm.)  de  diamètre. 

Au  Brilish  Muséum  existe  une  paire  de  cymbales 
réunies  au  moyen 
d'un  cordon  (fig.  31). 
Les  dimensions  ne 
sont  pas  données  au 
catalogue. 

Le  Musée  égyptien 
du  Louvre  possède 
quatre  cymbales*. 
J'ai  examiné  et  me- 
suré ces  instruments 
Ueux  des  cymbales 
sont  attachées  1  une  a 
l'autre  au  moyen  d  un 
cordon  tressé;  elles 
mesurent  exactement 
145  millimètres  d 
diamètre.  Des  di  u\ 
autres,  l'une  mesui 
148  millimètres  i  t 
l'autre  150;  peul-eti 
malgré  cette  petite 
différence  de  deux 
millimètres,  fai- 
saient-elles pallie 
d'une    même    paire. 

Deux    cymbales 
sont  signalées  au  Musée   d'antiquités   égyptiennes 
du  Caire,  mais  le  catalogue  n'en  indique  pas  les  di- 
mensions °. 

Enfin,  le  document  le  plus  intéressant  sur  la  cym- 
bale est  une  momie  exposée  au  British  Muséum  et 
ainsi  décrite  dans  le  catalogue  :  «  Sycomore.  Cer- 
cueil et  momie  d'Ankh-hapi ,  barde  ou  musicien, 
probablement  d'Osiris.  Le  cercueil  il  son  couvercle 


Fig,  31.  —  Cymbales  du  Bntii.h 
ilKseiiiH  ^. 


4.  Salle  civile,  armoire  A,  n»  N  1444-8  (E.  de  RokgiS,  Notice  sommaire 
des  monuments  égyptiens  exposés  dans  les  galeries  du  Musée  du  Lou- 
vre, Paris,  1873,  p.  87). 

S  G.  M»5i-Enn,  Guide  to  thc.  Cairu  Muséum,  Caiio.  190G,  p.  234, 
n"  8S5  cl  853  bis. 
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voûté  sont  peints  Jo  couleurs  vives  et  portent  les 
scènes  et  invocations  d'usaf;e,  ainsi  que  des  extraits 
du  Hituel.  I.a  momie  est  très  étroitement  emmail- 
lotée, de  manière  à  laisser  voir  la  forme  du  corps, 
et,  avec  elle,  est  une  paire  de  cymbales  que  le  dé- 
funt jouait  de  son  vivant,  l'iobableiiiciit  du  i''''  siècle 
après  notre  ère  '.  » 

Aucun  do  ces  instruments,  on  l'a  remarqué,  n'est 
daté  de  façon  précise,  et  l'on  ne  connaît  rien  de  leur 
provenance  exacte.  C'est  ce  qui  se  présente,  malheu- 
reusement, pour  la  plupart  des  instruments  de  mu- 
sique é^'ypliens  conservés  dans  nos  musées,  et  ce 
fait  leur  enlève  bien  souvent  la  |dus  grande  partie 
de  leur  valeur  documentaire.  D'autre  part,  aucun 
mot,  dans  les  textes  hiérof,'lyphiques,  ne  s'est  encore 
rencontré  qui  eût  quelque  raison  d'être  attribué  à 
la  cymbale.  Il  y  a  donc,  dans  l'histoire  de  cet  ins- 
trument en  Éf;ypte,  une  lacune  qu'un  heureux  ha- 
sard nous  permettra  peut-être  do  combler  un  jour. 
Pour  l'instant,  nous  ne  savons  encore  au  juste  k 
quelle  époque  ni  dans  quelles  conditions  les  petites 
cymbales  de  la  malnit  se  sont  détachées  de  leur 
support  pour  mener  une  existence  indépendante  et 
acquérir,  petit  à  petit,  des  proportions  presque  tri- 
ples. 


IV. 


Le  sistre. 


Il  est  certain  que,  de  tous  les  instruments  de  mu- 
sique antiques,  c'est  le  sistre  qui,  de  beaucoup,  peut 
être  considéré  comme  le  plus  essentiellement  égyp- 
tien. Au  même  titre  que  le  crocodile  ou  l'ibis,  que 
le  lotus  ou  le  papyrus,  le  sistre  était,  dans  la  litté- 
rature gréco-romaine,  un  des  attributs  les  plus  ca- 
ractéristiques de  ri''gypte.  Toutes  les  musiciennes 
d'Egypte,  ou  presque  toutes,  portaient,  comme  insi- 
gne de  leur  fonction,  soit  la  mu'init,  soit  le  sistre, 
soit  les  deux  à  la  fois.  On  a  trouvé  en  très  grand 
nombre  des  sistres  dans  les  tombes;  l'instrument 
est  très  fréquemment  représenté  sur  les  monuments. 
Et  pourtant,  lorsque  l'on  veut  étudier  de  près  l'his- 
toire de  cet  instrument,  on  ne  tarde  pas  à  s'aperce- 
voir que  bien  des  éléments  nous  manquent  pour 
reconstituer  cette  histoire  aussi  clairement  et  aussi 
complètement  que  nous  le  désirerions. 

D'abord,  les  Egyptiens  possédaient  non  pas  un 
sistre,  mais  deux  sistres,  de  forme  et  de  nature  très 
ditîérentes.  Chacune  de  ces  deux  espèces  de  sistre 
avait  un  nom  spécial,  ce  qui  indique  que  c'étaient 
là,  aux  yeux  des  Égyptiens,  deux  instruments  bien 
distincts.  Et,  de  suite,  diverses  questions  se  posent  : 
quel  est,  des  deux  sistres,  le  sistre  proprement  dit, 
le  sistre  originel'?  Quel  est  le  plus  ancien  des  deux? 
L'un  est-il  une  dérivation  de  l'autre,  ou  bien  un 
instrument  tout  à  fait  indépendant'.' Quel  nom  égyp- 
tien s'applique  à  l'un  des  sistres,  quel  nom  s'applique 
à  l'autre'?  Le  mot  ctîTîtoov,  d'où  vient  notre  mot  sistre, 
est-il  du  grec  pur,  ou  bien  une  transcription  plus  ou 
moins  exacte  d'un  terme  égyptien?  Autant  de  ques- 
tions auxquelles  il  n'est  encore  possible  de  répondre 
que  par  des  conjectures. 

Bien  que  les  artistes  égyptiens  aient  donné  aux 
sistres,  sur  les  bas-reliefs,  une  grande  variété  de 
formes,  on  peut  ramener  d'une  manière  générale  tou- 
tes ces  formes  à  deux  types  caractéristiques  :  yet  f . 

Ces  deux  instruments  n'ont  qu'une  partie  com- 


Fia.  32.  —  Sistre  suUiii, 
BriUsh  Muséum^. 


mune,  le  manche,  qui,  dans  les  deux  types,  est  sur- 
monté d'une  tôte  féminine  à  oreilles  de  bubale,  la- 
<iuelle  est  la  tète  de  la  déesse  Hathor.  Un  sistre  du 
liritish  Muséum  (fig.  32)  nous  ofl're  un  bon  spécimen 
des  détails  de  cette  tète  spé- 
ciale. Quant  au  reste,  les  deux 
sistres  difl'èrent  complètement 
l'un  de  l'autre.  Le  premier,  au- 
quel les   Égyptiens   donnaient 

le  nom  de  y  , —  J  sahhm.  était 
en  bois  à  l'origine,  plus  tard 
en  porcelaine  ou  en  terre 
émaillée.  Le    second,    nommé 

y  "^^  ^  saischschit,  était  entiè- 
rement en  métal.  Dans  le  sistre 
sakhm,  deux  ou  trois  tringles 
horizontales,  dont  on  distingue 
encore  sur  le  sistre  du  British 
Muséum  (fig.  32)  les  trous  par 
où  elles  passaient,  supportaient 
chacune  plusieurs  anneaux.  Ces 
tringles  étaient  fixes,  et  c'é- 
taient les  anneaux  seuls  qui,  en 
se  heurtant  les  uns  les  autres 
quand  on  agitait  l'instrument,  produisaient  le  bruit 
voulu.  Dans  le  sistre  saïschschlt  (fig.  21,  22,  24),  il 
n'y  avait  pas  d'anneaux,  du  moins  là  l'origine.  C'é- 
taient les  tringles  elles-mêmes  qui  se  mouvaient  de 
droite  à  gauche  et  de  gauche  adroite,  dans  des  trous 
percés  assez  grands  pour  leur  permettre  de  glisser 
aisément.  Les  extrémités  reployées  de  ces  tiges 
servaient  à.  les  empêcher  de  tomber,  mais  surtout  à 
produire  un  bruit  métallique  lorqu'elles  frappaient 
contre  le  cadre  elliptique  qui  les  supportait. 

11  est  évident,  à  première  vue,  qu'il  y  a,  dans  ce 
second  sistre,  un  progrès  sur  le  premier.  Dans  le 
sakhm,  en  effet,  le  cadre  du  sistre  ne  participe  en 
rien  à  la  sonorité,  et  ce  sont  les  anneaux  et  les  tiin- 
gles  seuls  qui  produisent  un  son.  Dans  la  suischschU, 
au  contraire,  rien  n'est  perdu  :  cadre  et  tringle  con- 
courent à  l'effet  désiré.  Si  l'on  tient  compte,  d'autre 
jiart,  que  le  bois  et  la  terre  émaillée  ont  dû  précéder, 
d'une  façon  générale,  le  métal  dans  la  fabrication 
d'objets  usuels,  on  sera  amené  à  penser  que  le  sistre 
sakhm  est  antérieur  au  sistre  saischschil  et  que  celui-ci 
n'est  qu'un  perfectionnement  du  premier. 

Or,  il  se  trouve  que  le  sistre  sakhm  est  le  plus  an- 
cien que  l'on  trouve  représenté  sur  les  monuments 
égyptiens.  On  le  rencontre  à  Béni-Hassan,  figuré  en 
couleurs  sur  une  paroi  d'un  tombeau  du  Moyen 
Empire  (XII''  dynastie).  Il  est  en  bois  noir  marbré  de 
jaune  (probablement  de  l'ébène  d'Afrique),  il  a  déjà 

la  forme  classique  du  j ,  et  deux  tringles  y  suppor- 
tent des  anneaux  de  cuivre  (peints  en  rouge)-'.  11  est 
manié  par  une  femme  et  sert,  en  même  temps  que 
deux  harpes  et  une  sorte  de  claquette  ou  de  crécelle, 
à  accornpagner  le  chant  de  trois  femmes  accroupies 
sur  le  sol  et  battant  des  mains.  On  le  rencontre  aussi, 
dans  plusieurs  tombes  de  Dendérah  qui  datent  de  la 
VI"  et  de  la  VU"  dynastie',  comme  emblème  de  leur- 
sacerdoce  entre  les  mains  de  femmes  qui  portent  le 
titre  de  «  grande  prêtresse  d'Hathor  ». 
Enfin  le  seul  mot  égyptien  qui  serve  à  désigner 

spécialement  une  joueuse  de  sistre  est  y  ®  j^^  ^  J* 


icum,  Firsl  r. 
■  piiolograplii 


ISP  74.  n-  071 1   {Stjnopsis,  p.  Cl), 
collection  W.-A.  MansL-ll. 
.  IV,  London,  1000,  pi.  xw,  5  :  des- 


;in  détaillé  de  l'ii 

)uvragc,  t.  J,  pi. 

4.  W.  M.  I-MM. 


ni  ligure  dans  une  scène  d'ensemble 
lUE,  Dendereh,  I.omion,  1900,  pi.  \. 
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sakhmit^,  qui  dérive  précisément  du  mot  sakhm.  Le 
nom  de  l'autre  sistre,  salschschit,  n'a  donné  naissance 
qu'à  un  verbe  de  sens  assez  général  qui  signifie  à 
la  fois  «jouer  du  sistre»  et  «  jouer  delà  mdinit'^  ».  Le 

terme  \\\\  lui-même  présente  un  sens  encore  plus 
large,  puisqu'il  sert  a  désigner  tout  joueur  de  sistre, 
ou  de  mainit,  ou  même  de  crotales. 

Il  semble  bien  résulter  de  ces  diverses  remarques 
que  le  sistre  sakhm  est  le  premier  en  date.  Le  second 
sistre,  forme  perfectionnée  du  premier,  remplaça 
bientôt  celui-ci  et  se  répandit  si  bien  que  ce  fut  très 
vraisemblablement  de  son  nom,  saischschit,  que  les 
Grecs  tirèrent  leur  mot  srelTcpov. 

On  ne  trouve  que  très  rarement  le  sistre  repré- 
senté dans  les  scènes  musicales  relatives  à  la  vie 
privée.  C'est  plutôt  un  instrument  de  caractère  offi- 
ciel et  religieux.  Les  grandes  dames  d'Egypte  le 
tiennent  presque  toujours  à  la  main,  ainsi  que  la 
mdinit,  mais  il  n'en  faut  pas  conclure  qu'elles  s'en 
servaient  à  la  moindre  occasion.  C'était,  pour  elles, 
bien  plus  un  insigne  de  fonctions  qu'un  objet  usuel 
à  portée  de  la  main.  Toutes  ces  dames,  en  effet,  te- 
naient à  honneur  de  faire  partie  de  la  «maîtrise  »  du 
grand  temple  de  leur  ville,  soit  à  titre  de  chanteuses 
si  elles  avaient  de  la  voix,  soit  à  titre  de  joueuses  de 
sistre  et  de  crotale  si  elles  ne  pouvaient  ambition- 
ner davantage.  C'est  pourquoi  nous  rencontrons,  dans 
les  tombeaux  des  riches  Thébains  du  Nouvel  Empire, 
tant  de  représentations  de  dames  tenant  en  main  le 
sistre  et  la  mamit;  toutes  sont,  d'après  les  légendes 
hiéroglyphiques  qui  accompagnent  leurs  portraits, 
chanteuses  ou  crotalisles  de  telle  ou  telle  divinité. 


V. 


Les  tambours. 


Les  Égyptiens  connaissaient  trois  sortes  de  tam- 
bours :  l°\e  tambour  en  bois,  dont  la  forme  est  or- 
dinairement assez  allongée  pour  qu'on  puisse  lui 
donner  plutôt  le  nom  de  tambourin;  2°  le  tambour 
de  basque,  circulaire  le  plus  souvent,  mais  parfois 
rectangulaire;  3°  le  tambour  de  terre  cuite,  répon- 
dant au  tabl  des  Égyptiens  modernes  et  à  la  dara- 
bouka  des  Algériens,  et  présentant  la  forme  d'un 
entonnoir. 

1"  Le  tambour  de  bois.  —  Ce  tambour  est  le  plus 
ancien  dont  ou  ait  rencontré  un  spécimen  dans  les 


Tambourin  de  ]a  XII'' dynastie^ 


tombes.  Jusqu'ici,  on  ne  le  connaissait  qu'en  forme 
de  tonnelet,  d'après  des  bas-reliefs  datant  du  Nouvel 
Empire.  .M.  J.  Garstang,  professeur  à  l'Université  de 

1.  Hecueil  de  travaux  relatifs  à  la  philologie  et  à  l'archéologie 
)!/ptiennes  et  assyriennes,  t.  XVI,  p.  56  (époque  de  la  XXll'  d;  iiaslie). 
i.  Conte  de  Sanoultil.  dans  A.  Euman,  ^Egyptische  C lircstùinathie , 


Liverpool,  en  a  découvert  récemment  un  spécimen 
fort  bien  conservé  dans  un  tombeau  du  Moyen  Em- 
pire (XII"  dynastie),  faisant  partie  delà  nécropole  de 
Béni-Hassau  en  Haute-l-^gypte*.  Ce  tambour  appar- 
tient aujourd'hui  au  Musée  d'antiquités  du  Caire. 
M.  Garstang  a  bien  voulu  m'autoriser,  ce  dont  je  le 
remercie  vivement,  à  en  publier  le  croquis  ci-joint 
{flg.  33).  Comme  on  le  voit,  ce  tambour  archaïque 
est,  non  pas  en  forme  de  tonnelet,  mais  en  forme  de 
cylindre  régulier.  Il  mesure,  d'après  ce  que  me  dit 
M.  Garstang,  environ  3  pieds  (c'est-à-dire  1  mètre)  de 
longueur.  A  chaque  extrémité  se  trouve  appliquée 
une  peau,  et  les  deux  peaux  sont  retenues  et  tendues 
au  moyen  d'un  réseau  de  lanières  de  cuir  qui  cou- 
vrent presque  complètement  les  lianes  de  l'instru- 
ment. 

Un  second  spécimen  de  tambour  en  bois  se  trouve 
exposé  au  .Musée  du  Louvre  i  lig.  34;,  mais  on  ne  sait 


égypt 
i.  ( 

Berlin,  19U4,  p.  8 


3i.  —  Tamijour  du  Musée  égyptien  du  Louvre^. 


ni  par  qui  il  a  été  découvert,  ni  dans  quelle  localité, 
ni  à  quelle  époque  il  appartient.  Il  présente  de  no- 
tables dilTérences  avec  le  tambour  de  Béni-Hassan. 
D'abord,  il  est  bien  plus  court  et  répond  plus  exac- 
tement à  notre  tambour,  tandis  que  l'instrument  de 
Béni-Hassan  rappelle  plutôt  la  forme  du  tambourin. 
Ensuite,  ses  parois,  au  lieu  d'être  strictement  paral- 
lèles, s'arquent  et  s'écartent  vers  le  milieu,  de  façon 
à  donner  à  l'instrument  la  forme  d'un  tonnelet.  Le 
procédé  d'attache  des  deux  peaux  lune  à  l'autre  est 
beaucoup  plus  simple  que  dans  le  tambour  de  Béni- 
Hassan.  Ce  sont  tout  bonnement  des  lanières  de  cuir 
placées  parallèlement  à  une  certaine  distance  l'une 
de  l'autre  et  dont  chaque  extrémité  est  attachée  à 
l'une  des  peaux  du  tambour. 

Ces  deux  types  de  tambour  me  paraissent  repré- 
senter les  deux  extrémités  de  l'évolution  du  tambour 
de  bois  sur  les  rives  du  Nil.  En  effet,  tous  les  tam- 
bours de  bois  figurés  sur  les  monuments  appartien- 
nent au  Nouvel  Empire  et  rappellent  en  grande  partie 
le  tambour  de  Béni-Hassan,  et  en  proportion  moindre 
celui  du  Louvre  (cf.  fig.  14).  Comme  le  tambour  de 
Béni-Hassan,  ils  sont  beaucoup  plus  longs  que  larges 
et  rentrent  par  conséquent  dans  le  genre  tambourin; 
de  même,  ils  ont  un  système  de  courroies  de  cuir 
entrelacées  en  réseau  pour  relier  les  deux  peaux. 
Mais,  comme  l'instrument  du  Louvre,  ils  ont  la  forme 
d'un  tonnelet  allongé,  et  non  pas  celle  d'un  cylindre 
régulier.  De  sorte  que,  si  nous  avions  à  classer  chro- 
nologiquement les  trois  formes  de  tambours  de  bois 
qui  nous  sont  connues  jusqu'à  présent,  nous  obtien- 
drions le  tableau  suivant  : 


Béni-Hassan,  XIP  dynasiie, 
roies  d'attactie  en  réseau. 


■  Taml>ourin  cylindrique;  cour- 


3.  D'après  une  pliotograpliie  de  iVI.  J.  Garstang. 

4.  Annales  du  Service  des  Antiquités  de  l'Ëijijple.  t.   V.  lo  Caire, 
1904,  p.  224. 

5.  Fig.  34  =  J.  G*nDNEn  Wclkisson,  The  manners  and  cusloms  oj 
the  ancien!  Egijptians,  London,  t.  I,  1878,  p.  461,  flg.  'XB. 
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l''iguratioiisdu  Nn 
eu  forme  de  li-i 

Mus(^e  (lu  I.ouvir 
Tiimliour  on  1" 
parallèles. 


cl  lù„l, 


i'i'(XVIlI-XX"dyn.)— Tamhûurin 
)-:i'':  courroies  d'altache  en  réseau. 
1  i-lrrieurc  au  Nouvel  Empire).  — 
nni'let  court;  courroies  d'attache 


Ce  tableau  nous  raconte  Je  l'aron  très  claire  révo- 
lution (lu  larabour  en  Ef^yple  entre  les  deu.\  pério- 
des extrêmes  que  nous  l'ont  connaîtrele  spécimen  de 
Bcni-llassan  et  celui  du  Louvre. 

Les  re[>résentations  ne  nous  montrent  jamais  le 
tambour  de  bois  qu'entre  les  mains  d'iionimes,  et  plus 
particulièrement  de  militaires  (fig.  14).  Des  nègi'es 
môme  en  jouent',  ce  qui  nous  autorise  à  nous  de- 
mander si  ce  tambour  albnigé  n'est  pas  originaire 
du  liaut  Ml.  On  le  porte  suspendu  horizontalement 
au  cou  et  on  le  frappe  à  chaque  extrémité,  non  avec 
des  baguettes,  mais  à 
grands  coups  de  poing. 
Le  nom  égyptien  de 
cet    instrument   est 

^  J  ^  ,  tabn,  mot  dont 
le  sens'  spécial  de  lam- 
jr,,.   35_  bourin  estproUvéindis- 

Kom  égyptien  du  lambourin^      cutablemeut    par    l'or- 
thographe   particulière 
qu'il  |)orte  dans  un  texte  du  grand  temple  de  Karnak 
à  Thèbes  (fig.  33). 

2°  Le  tambour  de  basque.  —  Le  tambour  de  bas- 
que est  le  plus  souvent  de  forme  circulaire.  D'après 
l'ensemble  des  nombreuses  représentations  de  cet 
instrument  sur  les  monuments,  il  avait  un  diamètre 
moyen  de  25  à  30  centimètres  (fig.  36,  A).  Mais  il 
en  existait  de  plus  petits  et,  chose  plus  étrange,  de 
beaucoup  plus  grands. 


A  B  ^ 

Fig.  36.  —  Danses  au  suu  du  tambour  •*. 

Le  plus  petit  nous  est  connu  non  pas  en  dessin, 
mais  en  original.  11  se  trouve  exposé  au  Musée  égyp- 
tien du  Louvre  '*.  11  mesure  exactement  0",165  de  dia- 
mètre sur  Û'",05  de  hauteur.  Il  a,  non  pas  une  seule 
peau,  comme  le  tambour  de  basque  de  nos  jours, 
mais  deux  peaux,  lesquelles  sont  retenues  l'une  à 
l'autre,  comme  dans  le  tambour  tabn,  pas  une  la- 
nière de  cuir  qui  passe  en  zigzag  d'une  peau  à  l'au- 
tre, tout  autour  de  la  monture  de  bois.  Par-dessus 
cette  lanière  en  zigzag,  et  pour  la  cacher,  on  a  collé 
une  bande  de  peau  ornée  de  mosaïques  en  cuirs 
diversement  coloriés. 


1.  Voir  la  représenlaLion  d'une  danse  de  ntgrcs  au  son  du  tambou- 
rin (XVI11«  dynastie)  dans  J.  GiiiDSEn  Wilkinsùn,  Tlie  mimncrs  and 
customs  of  the  nncient  Kgyiitiaus,  t.  I,  London,  1878.  p.  458. 

2.  D'après  une  pliolograpliie  prise  à  Karnalt  par  M.  It.  Héron. 

3.  FifT.  36  =  J.  G»Fii)NEn  WlLKiKsoN,  op.  cit.,  t.  I,  p.  443,  fjg.  iiu. 

4.  .N.  144j;  B.  0.  n"  173. 


Fig,  37.  —  Le  grand  tam- 
bour de  basque''. 


Par  contre,  le  plus  tjraiid  tambour  de  basque  que 
je  connaisse  —  celui-là  est  ligure  assez  souvent  — 
mesure  de  70  à  Tii  centimètres  de  diamètre.  11  date 
de  la  XXII»  dynastie  et  se 
trouve  représenté  plusieurs 
fois  dans  le  lemplc  de  liubas- 
tis  (fig.  37).  11  est  si  grand  ,  si 
lourd  et  si  incommode  (|u'une 
seule  personne  ne  peut  le 
porter  et  le  jouer  à  la  fois. 
Aussi  un  homme  le  tient-il  sur 
ses  épaules,  tandis  qu'une 
femme  le  suit  et  frappe  l'ins- 
trument. La  légende  qui  ac- 

n    J 
compagne    le    groupe, 

^^Y  e  ,  signifie  «  jouer  du 
tambour  de  basque  >>.  11  n'y 
a  donc  aucun  doute  à  avoir  sur  la  signification  de  la 
scène.  Le  nom  sarou,  qui  désigne  ici  le  tambour  de 
basque,  est  connu  du  reste  par  ailleurs,  sous  l'or- 
thographe |'  9  sarou,  qui  s'applique  à  des  tambours 
de  basque  plus  petits.  Mais  le  même  instrument 
semble  avoir  été  désigné  par  un  terme  de  sens  un 
peu  moins  restreint. 

Le  mot  ^^  ^  «  khanrit,  dérivé  du  nom  ^^  "  khanr, 
n  cuir,  peau  »,  semble  s'appliquer  de  façon  géné- 
rale, au  moins  à  l'origine,  à  tout  instrument  de  per- 
cussion dans  lequel  une  peau  représente  l'élément 

sonore.  Tout  comme  les  mots  ^  J  ^  tabn  et|'  ^ 

sarou,  le  mot  ^^  ^  «  est  déterminé  par  le  signe  W, 
qui  représente  un  tambour  de  basque.  Aussi,  des 
femmes  qui  sont  chanteuses  ou  musiciennes  de  telle 
ou  telle  divinité  portent-elles  souvent,  en  plus  des 

titres  1 1 1'  M  ^  J  Aousjf," chanteuse,  »ou  "^  '  1  *  il 

schdmit,  «  musicienne  »,  le  titre  g^  1  1  j»  •  M  khan- 
rit, qui  semble  les  désigner  comme  «  tympanistes  » 
et  non  pas,  ainsi  qu'on  l'admettait  jusqu'ici,  comme 
«  pallacides  »  ou  «  femmes  de  harem  ». 

Que  des  tympanistes  aient  pu,  d'ailleurs,  être 
considérées  comme  des  femmes  désirables  à  possé 
der  plus  ou  moins  passagèrement  dans  un  harem,  ou 
que,  en  sens  inverse,  il  ait  pu  paraître  agréable  aux 
Égyptiens  que  les  femmes  qui  divertissaient  leurs 
loisirs  sussent  jouer  du  tambour  de  basque,  c'est  la 
affaire  de  goi\tet  qui  peut  expliquer  comment  le  mot 
«1  tympaiiiste  »  a  pu  servir  à  désigner  par  eujilié- 
misme  des  femmes  de  mœurs  faciles.  N'en  était-il 
pas  de  même  à  Home  pour  les  joueuses  de  llt'ite,  qui 
jouissaient  de  la  plus  fâcheuse  réputation  et  doiil 
le  nom  de  métier  était  plus  ou  moins  synonyme  de 
«  courtisane  »'?  Mais,  entre  les  khanrit  égyptiennes 
qui,  comme  au  Papyrus  Westcar^,  couraient  routes, 
rues  et  ruelles  en  jouant  du  sistre  et  des  crotales,  et 
les  grandes  dames  de  l'aristocratie  égyptienne  qui 
s'intitulaient  khanrit  d'Amon  ou  d'Hathor,  il  y  avait 
différence  en  matière  de  vertu,  peut-être,  mais  non 
en  matière  de  désignation  :  le  mot  khanrit  les  dé- 
signait toutes,  impartialement,  comme  «  joueuses 
d'instruments  de  percussion  »,  d'instruments  en  peau 


:i.  Fig  37  =  Ed.  Nivir,i.ii,  TIil-  Ffslimil-lml/  nf  Osurkmi  II  m  thii 
grmt  temple  of  Uutiastis,  Umiicm.  ii'Ji.  |il.  XI,  0.  —  Voir  d'autres 
scènes  analogues,  ilfiit.,  pi.  xiv,  3,  et  xvi,  9. 

(i.  Cr.  G.  JUseEnii,  les  Contes  populaires  de  l'Éi/i/iile  ancienne, 
ï'édit.,  Paris,  188'J,  p.  77,  83. 
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principalement,  mais  aussi  d'instruments  métalli- 
ques, par  confusion  avec  le  terme  plus  précis  SlW 
àhi,  qui,  lui,  désignait  surtout  les  joueuses  de  sistre 
et  de  crotales. 

Une  seconde  forme  de  tambour  de  basque,  que  l'on 
rencontre  assez  fréquemment  sous  le  Nouvel  Empire 
(fip.  36,  B),  consiste  en  un  rectangle  allongé  dont  les 
quatre  côtés  sont  légèrement  concaves.  Je  ne  sais  si 
cet  instrument  portait  un  nom  spécial;  je  ne  l'ai  pas, 
en  tout  cas,  rencontré  encore  dans  les  textes  égyp- 
tiens, et  l'instrument  lui-même  na  jamais,  à  ma 
connaissance,  été  découvert  en  original  dans  quelque 
tombe  pbaraonique. 

Au  contraire  du  tabn,  instrument  militaire  qui 
n'est  joué  que  par  les  hommes,  ce  sont  toujours  des 
femmes  qui  jouent  le  tambour  de  basque.  L'instru- 
ment sert  parfois  dans  les  temples,  comme  on  l'a  vu 
d'après  les  représentations  de  Bubaslis  (fig.  37),  mais 
le  plus  souvent  (fig.  36)  il  accompagne  les  scènes  de 
danse  dont  les  Égyptiens  se  plaisaient  à  agrémenter 
leurs  repas  d'apparat  et  leurs  réceptions. 

3°  Le  tambour  de  terre  cuite.  —  Ce  tambour  est 
très  commun  aujourd'hui  en  Egypte,  où  il  porte  le 
nom  de  tabl.  11  a  la  forme  d'un  vaste  entonnoir  dont 
la  hauteur  est  d'environ  30  à  40  centimètres,  le  plus 
t-'rand  diamètre  de  20  à  30  centimètres,  et  le  plus  petit 
10  centimètres  environ.  Une  peau  est  tendue  sur  la 
partie  la  plus  large  de  l'instrument  et  fixée  simple- 
ment au  moyen  de  colle  '. 

On  n'a  pas  encore,  que  je  sache,  retrouvé  ce  type  de 
tambour  en  original  dans  les  tombes  égyptiennes, 
mais  il  est  figuré  sur  certain  bas-relief  thébain  du 
.Nouvel  Empire  (fig.  36,  C),  et  nous  voyons  qu'il  ser- 
vait, avec  les  deux  formes  de  tambour  de  basque,  à 
accompagner  les  danses.  La  peau  est  collée,  comme 
dans  le  tabl  moderne,  sur  le  rebord  Je  l'instrument. 


CHAPITRI'   Il 

LES    INSTRUMENTS    A    VENT 


I. 


Les  flûtes  ' 


1.  Les  flûtes  figurées  sur  les  monuments.  — Je 
dois  dire  tout  d'abord  que,  sous  le  nom  de  flûte,  je 
comprends  des  instruments  qui,  n'ayant  ni  anche 
ni  sifllet,  sont  de  véritables  ilùtes,  et  d'autres  instru- 
ments qui,  munis  d'une  embouchure  à  anche  dou- 
ble ou  d'une  embouchure  à  anche  battante,  sont  en 
réalité  des  hautbois  ou  des  clarinettes.  Ce  qui  nous 
oblige  à  ne  pas  séparer  ces  trois  types  d'instrument, 
c'est  que,  dans  la  plupart  des  cas,  ils  nous  sont  par- 
venus dans  un  tel  état  de  détérioration  (certaines 
tuâtes  égyptiennes  datent  de  plus  de  4000  ans)  qu'il 
nous  est  impossible  de  savoir  si  elles  étaient  ou  non 
pourvues  d'une  embouchure  à  anche  double  ou  à 
anche  battante. 

Les  Egyptiens  ont  connu  quatre  espèces  de  llûte 

A.  La  llùte  proprement  dite. 

B.  La  fiiite  à  anche  double,  c'est-à-dire  lehautbois. 


C.  La  flûte  double  à  tuyaux  parallèles. 

D.  La  flûte  double  à  tuyaux  formant  un  angle. 

De  ces  quatre  espèces,  les  tiois  premières  sont  d'o- 
rigine égyptienne  et  ont  été  en  usage  dès  les  temps  les 
plus  reculés;  la  quatrième  espèce  a  été  introduite  de 
l'Asie  au  commencement  du  Nouvel  Empire. 

A.  La  fli'ite  proprement  dite. —  La  flûte  proprement 
dite,  c'est-à-dire  sans  sifflet  ni  anche,  difîérait  de  la 
flûte  dont  nous  nous  servons  de  nos  jours.  Au  lieu 
d'être  bouchée  à  une  extrémité  et  d'être  percée  d'une 
ouverture  latérale  servant  à  y  insuffler  l'air,  elle  se 
composait  d'un  simple  tube  ouvert  aux  deux  bouts. 
Pour  en  tirer  des  sons,  lé  flûtiste  devait  appliquer 
le  bord  d'une  extrémité  contre  ses  lèvres  et  souffler 
obliquement,  en  dedans,  vers  la  paroi  opposée.  Le 
courant  d'air,  brisé  par  le  rebord  de  l'instrument  et 
renvoyé  d'incidence  en  réflexion,  mettait  ainsi  tout 
le  tuyau  sonore  en  vibration.  Les  Arabes  d'I'^gypte 
ont  encore  la  même  flûte,  à  laquelle  ils  donnent  le 
nom  de  nul.  Les  anciens  Égyptiens  lui  donnaient  le 

nom  de  |'  J^  }]]  .«=•  saïbit.  Il  est  fort  vraisembla- 
ble, a  priori,  que  cet  instrument,  étant  le  plus  sim- 
ple de  tous,  fut  le  plus  anciennement  connu  sur  les 
bords  du  Nil.  ■ 

,  Et,  en  effet,  la  plus  ancienne  représentation  que 
'on  connaisse  de  cette  flûte  date  du  déhut  de  l'Epo- 
que archaïque.  Elle  se  présente  même  à  nous  dans 
des  conditions  telles,  que  l'on  s'est  demandé  long- 
temps ce  qu'il  en  fallait  penser. 

Sur  une  palette  de  schiste  découverte  à  Hiérakôn- 
polis  en  Haute-Égyple,  sont  représentés  un  certain 
nombre  d'animaux  (fig.  38).  Au  milieu  d'eux,  à  côté 


1.  Voir  plusieurs  rcpréseutations  du  tabl  égyptien 

}.   GARDSEn  WlLKlNSUS,  Op.  cH.,  t.   I,  p.  432,   fîg.  221. 

2.  Cf.  V.  I.OBKT,  les  Flûtes  érjijptiennes  antiques,  Par 


Impr.  N'at., 


Fig.  38.  —  La  plus  ancienne  représentation  de  la  fli'ile''. 

d'un  taureau  sauvage,  d'un  bouquetin  et  d'une  gi- 
rafe, se  tient  un  renard  qui  joue  de  la  flûte.  On  a 
considéré  cette  représentation  comme  une  fantaisie 
d'artiste,  comme  une  scène  d'ordre  symbolique,  ou 
magique,  jusqu'au  jour  où  M.  J.  Paris,  examinant 
de  près  la  question,  s'est  avisé  de  remarquer  que  le 
prétendu  renard  avait  une  bien  singulière  conforma- 
tion anatomique.  Ses  pattes,  au  lieu  de  se  ployer  avec 
l'articulation  en  arrière,  comme  celles  de  tous  les 
quadrupèdes,  étaient  figurées  avec  les  articulations 
ployées  en  avant,  comme  celles  de  l'homme.  Là  où 
l'on  se  serait  attendu  à  trouver  des  jarrets,  on  cons- 


1890,  73  p.  (extr.  du  Journal  asiatique,  liuilièmc  série  t.  XlV.p.  11 1- 
142  et  187-237). 

3.  Fig.  38  =  J.-E.  QuiDELL  and  F.  W.  Gress,  Hierakonpolis,  l.  It, 
Loiulon,  i'JOi,  pi.  xxviii. 
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talait  la  présencR  Je  genoux.  D'autre  puit,  ce  renard 
[lortait  une  ceinture! 

Se  souvenant  qui'  plusieurs  auteurs  classiques  nous 
1,11-onleiit  qu(î  certains  peuples  africains,  pour  attirer 
les  animaux  à  la  chasse,  se  servent  d'instruments  de 
Miusiquc  qui  ont  le  don  d'éveiller  la  curiosité  des  ani- 
maux sauvages  et  de  les  faire  s'approcher  peu  à  peu 
d(!  l'eudriiitd'où  partent  les  sons  mélodieux,  M.  J.  Pa- 
ris en  l'ouclut  que,  sur  la  palette  d'Hiérakônpolis,  il 
s'a;;it  tout  simplement  d'une  scène  de  chasse  et  que 
l(î  soi-disant  renard  llùtiste  n'est  eu  réalité  qu'un 
enfant  revêtu  d'une  peau  de  renard.  I^es  chasseurs 
afrirains,  ajoutent  les  mêmes  auteurs  classiques,  ont 
eu  etïetl'hahitude  do  se  déguiser  en  animaux  afin  de 
lie  pas  effaroucher  par  leur  vue  le  gibier  convoité'. 

I, 'explication  est  heureuse  et  ingénieuse,  et  il  est 
assez  piquant  de  constater  que  la  llùle  apparaît  pour 
la  première  fois  dans  l'histoire  (4000  ans  avant  notre 
ère)  comme  instrument  de  chasse. 

La  lliite  ordinaire  est  très  fréquemment  représen- 
tée sur  les  monuments  égyptiens,  surtout  sous  l'.Vn- 
cien  et  le  Moyen  Empire.  Ce  sont  presque  toujours 


Fi.i.  39.  —  La  nùt 


des  hommes  qui  la  jouent  (fig.  39).  Elle  sert,  souvent 
de  concert  avec  la  harpe,  à  accompagner  des  chants 
et  des  danses. 

n.  La  flûte  à  anche  double.  —  Cette  flûte  ne  nous  est 
pas  encore  connue  par  un  document  aussi  archaïque 
que  celui  qui  nous  a  révélé  le  plus  ancien  exemple 
de  l'emploi  de  la  llùte  proprement  dite.  Néanmoins, 
on  la  trouve  figurée  dès  les  premiers  temps  de  l'An- 
cien Empire. 


l.a  flûte  à  anche  double,  répondant  à  notre  haut- 
huis,  se  composait  d'un  étroit  tuyau  de  roseau  dans 
une  extréhiité  duquel  on  insérait  un  fragment  de 
chaume  de  graminée  en  partie  fendu  dans  le  sens  de 
la  longueur.  L'exécutant  introduisait  et  pressait  plus 
ou  moins  l'embouchure  entre  ses  lèvres  et,  eu  souf- 


l.  J.  pAnis.  Sur  un  emploi  dr  la  flûte  comme  enijhi  de  chasse  à  l'i}- 
poque  thinile  (dans  l.-i  /levne  l'i/i/ploloiiiquc,  Paris,  t.  XII,  1907,  p.  1-4). 

i.  Détail  d'un  bas-relief  d'Ancien  Empire,  Musée  du  Caire,  n=  d'cnlrée 
i8ô04  :  K.  Giiltiuor,  le  Musée  rgi/plien,  in-fof.,  t.  t.  Caire,  18',IU-190li, 

pi.   NKVI. 


fiant,  faisait  vibrer  les  deux  languettes  l'une  contre 
l'antre.  Pour  obtenir  adhérence  complète  entre  l'em- 
bouchure do  paille  et  le  tube  de  roseau,  en  entou- 
rait la  paille  d'un  enroulement  de  fil  enduit  de  poix. 
Ce  hautbois,  auquel  les  Arabes  donnent  le  nom  de 

zaïnr,  portait,  en  ancien  éf,'yptien,  le  nom  de/   j^ 

^^riiail. 

On  le  trouve  représenté  presque  aussi  souvent  que 
la  flûte  saïbit,  avec  laquelle,  même,  il  concerte  quel- 
quefois. Comme  cette  dernière,  il  servait  à  accom- 
pagner les  danses  et  les  chants  (hg.  40;. 

C.  La  flûte  double  à  tuyaux  parallèles.  —  La  flûte 
double  à  tuyaux  parallèles  se  composait  de  deux 
tubes  de  roseau  étroitement  attachés  l'un  à  l'autre 
sur  toute  leur  longueur.  Chacun  des  tubes  était  muni 
de  son  embouchure  propre.  Comme  il  eût  été  impos- 
sible de  souffler  à  la  fois  dans  deux  embouchures  à 
anche  double,  les  Égyptiens  se  servaient,  pour  cet 
instrument,  d'anches  simples  ou  anches  battantes. 
La  dotible  flûte  égyptienne  était  donc,  eu  réalité, 
un  clarinette  double. 

Pour  chacun  des  deux  tuyaux,  l'embouchure  était 
formée  d'une  étroite  tige  de  roseau,  longue  de  4  à 
îi  centimètres,  dont  une  extrémité  était  formée  par 
la  cloison  naturelle  d'un  niBud  de  la  plante;  l'extré- 
mité ouverte  s'insérait  dans  l'instrument.  Une  lan- 
guette —  longue  de  2  cà  3  centimètres,  large  de  2  à 
3  millimètres  —  était  découpée  dans  l'épaisseur  du 
roseau  formant  embouchure  et  soigneusement  éli- 
mée,  afin  qu'elle  fût  plus  souple.  Les  deux  embou- 
chures étaient  liées  ensemble,  étroitement  soudées 
au  moyen  d'asphalte  ou  de  poix,  de  sorte  qu'elles 
formaient  un  tout  bien  homogène,  dont  les  Égyptiens 
se  servaient  comme  nos  clarinettistes  se  servent  du 
bec  de  leur  clarinette. 

J'avais  pensé  tout  d'abord  que  cette  flûte  double 
portait  un  nom  spécial,  ûsl,  et  que  ses  deux  tuyaux 
témoignaient  d'une  science  harmonique  avancée,  puis- 
qu'ils permettaient  de  jouer  deux  notes  différentes 
à  la  fois.  En  réalité,  je  crois  qu'il  faut  en  rabattre. 
D'abord,  le  nom  fiii  se  trouve,  après  mûr  examen, 
désigner  une  es- 
pèce de  planti', 
appartenant  à  la 
même  famille  que 
le  Papyrus,  et  non 
pas  un  instru- 
ment de  musique. 
D'autre  part,  j'ai 
rencontré  le  nom 
de  la  flûte  double 
à  tuyaux  parallè- 
les inscrit  au-des- 
sus d'un  person- 
nage représenté 
en  train  de  jouer 
de  cet  instrument  (fig.  41).  Or,  il  se  trouve  que  ce  nom, 

5^  I,  ma/it,  est  le  même  que  celui  de  la  flûte  simple  à 
anche  double,  et  l'on  peut  observer  que  le  signe  (|ui 
détermine  le  mot  est  très  nettement  la  reproduction 
d'une  flûte  à  deux  tuyaux  attachés  ensemble.  D'où 
l'on  a  presque  le  droit  de  conclure,  a  priori,  que, 
pour  les  Egyptiens,  cette  flûte  était  la  réunion  de 

3.  Détail  d'un  bas-relief  do  Gizéli  (IV»  dynastie)  :  J.  Garuneii  Wii.kin- 
I,  p.  il",  Rg.  200. 
iiprunlé  au  même  bas-rcIicf  cpie  la  fisuro  39. 
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deux  niait,  que  l'on  jouait  à  la  l'ois,  et  non  pas  un 
instrument  spécial. 

Enfin,  les  Arabes  d'Egypte  emploient  encore  de 
nos  jours  une  llûte  double  absolument  semblable  à 
celle  des  anciens  Égyptiens,  Uùte  à  laquelle  ils  don- 
nent le  nom  de  zoummarah.  Or  ils  se  servent  de  cette 
flûte,  non  pas  pour  jouer  deux  notes  différentes  à 
la  fois,  mais  bien  pour  doubler  chaque  note  en  bou- 
chant toujours  ensemble  les  deux  trous  correspon- 
dants de  la  paire  de  llùtes.  Pourquoi  ce  dédoublement 
d'embouchures  et  de  trous?  Uniquement  parce  que, 
d'un  cùté,  le  son  propre  de  chaque  embouchure  dif- 
fère tant  soit  peu  du  son  de  l'embouchure  voisine,  et, 
en  second  lieu,  parce  que,  les  Iruus  n'étant  pas  percés 
à  des  distances  l'un  de  l'autre  mathématiquement 
identiques,  il  se  trouve  que  les  deux  notes  produites 
par  les  trous  correspondants  sont  très  légèrement 
dissemblables.  Différence  dans  le  son  propre  de  cha- 
que anche,  différence  dans  le  nombre  de  vibrations 
des  notes  se  correspondant,  tel  est  le  but  recherché  ; 
le  résultat  en  est,  pour  la  sonorité,  plus  de  force  et 
plus  de  mordant.  En  fait,  l'exécutant  joue  deux  llù- 
tes et  non  une  seule,  non  pas  pour  l'aire  entendre 
deux  parties  distinctes  à  la  fois,  mais  pour  tenir  à 
lui  seul  l'emploi  de  deux  exécutants  jouant  ensemble 
un  même  air  sur  deux  instruments  différents. 

Il  est  donc  vraisemblable  que,  si  les  anciens  Égyp- 
tiens donnaient  à  la  llùte  double  le  même  nom  qu'à 
la  flûte  simple,  c'est  parce  qu'ils  se  servaient  de  cette 
flûte  double  comme  les  Arabes  se  servent  de  la  zomn- 
marah.  On  doit  remarquer,  d'ailleurs,  que  le  mot 
zoummarah  appartient  à  la  même  racine  que  zamr, 
qui  est,  comme  nous  l'avons  vu,  le  nom  moderne  de 
l'ancienne  muAl  simple  égyptienne.  La  zoummarah  est 
pour  les  Arabes,  philologiquement  et  pratiquement, 
un  simple  développement  du  sam?-,  tout  comme,  pour 
les  Égyptiens,  un  seul  et  même  instrument,  la  malt, 
pouvait  avoir  tantôt  un,  tantôt  deux  tuyaux. 

La  malt  double  était  employée  aux  mêmes  époques 
et  dans  les  mêmes  conditions  que  la  ma:it  simple. 

D.  La  flûte,  double  à  tuyaux  formant  un  angle.  — 
Cette  quatrième  espèce  de  flûte  ne  se  rencontre 
figurée  sur  les  monuments  qu'à  partir  du  début  du 
Nouvel  Empire.  C'est  l'époque  où  l'Asie  fut  révélée  à 
l'Egypte,  grâce  aux  conquêtes  de  ses  pharaons.  Ce 
fut  alors,  par  tout  le  pays,  comme  une  orgie  de  sémi- 
tisme;  on  éprouva  un  besoin  aiîolé  de  se  repaître  de 
toute  chose  nouvelle  apportée  d'Asie.  La  musique  se 
ressentit  de  cet  irrésistible  caprice  de  la  mode.  Quel- 
ques instruments  d'origine  asiatique  vinrent  enrichir 
les  orcliestres  égyptiens. 

C'est  à  cette  époque  que,  parmi  les  instruments 
à  cordes,  on  introduisit  en  Egypte  le  trigone,  la 
cithare  et  la  guitare;  les  Egyptiens  ne  possédaient 
que  la  harpe,  et  ces  emprunts  se  comprennent.  Mais 
on  s'explique  moins  que  les  musiciens  égyptiens  aient 
cru  devoir  ajouter  une  llùte  nouvelle  à  celles  qu'ils 
possédaient  déjà  et  que,  dédaignant  L'ancienne  flûte 
double  à  tuyaux  parallèles,  ils  l'aient  remplacée  par 
une  flûte  double  plus  gracieuse  peut-être  de  forme, 
mais  beaucoup  moins  riche  en  notes  et, par  surcroit, 
bien  plus  difficile  à  jouer  et  d'un  maniement  bien 
moins  commode. 

Cette  double  llùte  asiatique,  que  l'on  voit  à  [lartir 
de  la  XVI1I«  dynastie  représentée  à  profusion  sur  les 
bas-reliefs,  presque  à  l'exclusion  de  toute  autre  flûte, 
ne  différait  de  l'ancienne  double  flûte  égyptienne  que 
par  la  disposition  de  ses  tuyaux  i  fig.  42).  Au  lieu  d'ê- 


tre parallèles  et  attachés  l'un  à  l'autre,  ces  tuyaux 
étaient  séparés  et  formaient  un  angle  plus  ou  moins 
ouvert,  dont  le  som- 
met était  muni  de  la 
même  embouchure  à 
double  anche  battante 
qui  servait  à  l'antique 
muit  double.  En  effet, 
bien  qu'on  n'ait  encore 
retrouvé  dans  les 
tombeaux  aucun  spé- 
cimen d'embouchure 
de  cette  flûte  asiati- 
que, il  estprésumable 
que  cette  embouchure 
ne  devait  se  distinguer 
de  celle  de  la  llùte 
maït  parallèle  que  par 
l'écartement  en  angle 
aigu  des  deux  frag- 
ments de  roseau  qui 
la  composaient. 

Dans  la  mail  double,  il  pouvait  y  avoir  jusqu'à 
dix  trous,  car  il  est  facile,  lorsque  deux  tuyaux  assez 
étroits  sont  contigus  sur  toute  leur  longueur,  de  bou- 
cher avec  un  seul  doigt  deux  trous  correspondants. 
Dans  la  double  llùte  asiatique,  dont  les  tuyaux  étaient 
séparés,  il  ne  pouvait  évidemment  y  avoir  qu'un 
maximum  de  cinq  trous  par  tuyau.  Ces  cinq  trous 
étaient-ils  percés  exactement  à  la  même  place  sur 
chacune  des  deux  flûtes?  Dans  ce  cas,  l'instrument 
importé  d'Asie  était  bien  moins  riche  en  notes  que 
la  vieille  malt  double  égyptienne.  Les  trous  étaient- 
ils  disposés  de  façon  différente  sur  chacun  des  deux 
tuyaux?  Alors  l'instrument  asiatique  pouvait  avoir 
le  même  nombre  de  notes  que  la  double  flûte  égyp- 
tienne (et  même  une  note  de  plus),  mais  la  sonorité 
en  était  moins  forte  et  moins  mordante. 

Comme  on  n'a  trouvé  jusqu'ici  aucune  llûte  double 
asiatique  dans  les  tombeaux,  il  est  difficile  de  résou- 
dre le  problème.  Et  pourtant,  en  observant  la  posi- 
tion des  mains  sur  les  représentations  de  joueuses 
de  double  flûte  à  tuyaux  en  angle,  on  peut  remar- 
quer que,  la  plupart  du  temps,  les  deux  mains  ne 
sont  pas  placées  à  la  même  distance  de  l'embou- 
chure; l'une  est  plus  près  des  lèvres,  l'autre  est  plu^ 
loin.  Il  est  évident  que,  dans  ce  cas,  les  deux  flûtes 
ne  peuvent  pas  donner  la  même  note,  et  l'on  s'expli- 
querait alors,  par  la  possibilité  de  jouer  à  la  fois 
deux  parties  différentes  sur  un  seul  instrument,  la 
grande  vogue  de  la  llûte  asiatique  à  partir  du  Nouvel 
Empire. 

Mais  la  question  est  extrêmement  grave,  car  il 
s'agit  là  de  l'origine  de  la  musique  [lolyphoniquo,  et, 
—  n'osant  me  porter  garant  de  l'exactitude  que  les 
peintres  égyptiens  ont  pu  donner  dans  ce  cas  à  la 
position  des  mains  sur  les  flûtes,  —  je  dois  me 
contenter  d'attirer  pour  le  moment  l'attention  sur 
l'importance  du  sujet  et  sur  les  moyens  dont  nous 
pouvons  disposer  pour  en  aborder  l'étude. 

La  double  llûte  asiatique  est  jouée,  non  plus  pa[' 
des  hommes,  comme  les  trois  autres  flûtes,  mais  par 
des  femmes.  Ce  n'est  pas  affaire  d'instrument  spécial, 
mais  bien  question  d'époque  et  de  mode.  La  même 
remarque  doit,  en  effet,  s'appliquera  tous  les  autres 
instruments,  les  instruments  militaires  mis  à  part. 
A  partir  de  la  XYIII'^  dynastie,  ce  ne  sont  plus  les 

i.   Pcinlure  d'une  Inmbc  tic  Tlii-bes  (XVlll»  ilynaslic)  :  J.  (jAnosEn 
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hoinnies  qui  jouent  de  la  musique,  mais  presque 
cxcliisiveiiicnl  les  femmes.  Ou  ne  voit,  sur  les  bas- 
relic^l's  théliains  du  Nouvel  Empire,  que  scènes  gra- 
cieuses où  des  femmes,  coquettement  parées  de 
l'élégant  costume  des  contemporaines  d'Aménophis 
et  de  lianisès,  chantent,  dansent  et  jouent  de  divers 
instruineuts.  Adieu  les  graves  concerts  et  les  danses 
mesurées  d'autrefois.  La  musique  s'est  faite  effémi- 
née et  quelque  peu  perverse.  L'Asie  a  déteint  sur 
l'Egypte;  on  est  tout  à  la  joie  de  vivre  à  la  veille  des 
terribles  désolations  qui  vont  suivre  de  si  près  la 
mort  du  dernier  des  Uamsès. 

2.  Les  flûtes  conservées  dans  les  musées.  —  Nous 
arrivons  niaintiMiaul  à  la  parlie  la  plus  austère,  mais 
certainement  la  plus  pratiquement  intéressante  du 
sujet.  Si  l'on  ne  pouvait  parler  des  llùtes  égyptiennes 
que  d'après  les  représentations,  notre  étude  s'arrê- 
terait ici  et  se  bornerait  eu  somme  à  bien  peu  de 
choses.  Mais,  heureusement,  on  a  trouvé  dans  les 
tombes  un  grand  nombre  de  tliites,  dont  la  plupart 
sont  admirablement  conservées,  et  j'ai  pu,  à  force 
de  patience,  et  surtout  grâce  à  l'extrême  amabilité 
qu'ont  bien  voulu  mettre  les  savants  conservateurs 
des  diverses  collections  égyptiennes  d'Europe  à  ré- 
pondre à  mes  nombreuses  questions,  dresser  la  liste 
détaillée  de  toutes  ces  flûtes. 

Je  donne  au  complet  la  liste  de  ces  flûtes,  numé- 
rotées par  ordre  décroissant,  c'est-à-dire  en  com- 
mençant par  la  plus  longue  et  eu  finissant  par  la  plus 
aigué.  Cette  liste  est  un  peu  aride,  j'en  conviens,  et 
bien  hérissée  de  chiffres.  Mais  que  l'on  songe  que  ces 
chiffres  sont  des  notes,  que,  grâce  à  eux,  un  acous- 
ticien,  même  sans  voir  les  instruments,  pourrait,  par 
le  calcul,  en  dresser  à  un  comma  près  les  échelles 
musicales,  que  d'autres  pourraient,  comme  je  l'ai 
fait,  reproduire  ces  llùtes  en  fac-similé  et  les  étu- 
dier à  loisir  au  point  de  vue  de  l'exécution  et  de  la 
sonorité,  et  l'on  comprendra  toute  l'importance  du 
moindre  détail  que  j'ai  noté. 

Je  désigne  sous  le  nom  d'embouchure,  bien  que 
cette  partie  ne  soit  pas  toujours  nécessairement 
l'embouchure,  l'extrémité  de  la  llùte  qui  se  trouve 
la  plus  éloignée  de  la  série  des  trous,  et  je  nomme 
extrémité  la  partie  opposée  de  l'instrument. 

J'énumére  les  trous  en  considérant  comme  le  pre- 
mier celui  qui  se  trouve  le  plafi  éloigni!  de  l'embou- 
chure; les  autres  se  rapprochent  de  plus  en  plus  de 
l'embouchure. 

Les  distances  sont  mesurées  entre  les  trous  et  l'em- 
bouchure, et  prises  au  bord  de  ces  trous  qui  est  le 
plus  rapproché  de  l'embouchure. 

Enfin,  lorsque  les  diamètres,  soit  des  tuyaux,  soit 
des  trous,  ne  sont  pas  les  mêmes  dans  les  deux  sens, 
c'est-à-dire  lorsque  les  tuyaux  ne  sont  pas  absolu- 
ment cylindriiiues  ou  que  les  trous  ne  sont  pas 
exactement  circulaires,  j'indique  deux  diamètres 
perpendiculaires.  Le  plus  grand  diamètre,  pour  les 
tuyaux,  passe  par  le  centre  des  trous;  pour  les  trous, 
le  plus  grand  diamètre  est  parallèle  à  l'axe  de  la  flûte. 


1.  A.-M.  MiGLiARiNi,  Indication  succincte  des  monuments  égyptiens 
du  musée  de  Florence,  p.  56  :  «  Roseau  avec  des  trous,  pour  en  pro- 
duire une  nûte.  » 

2.  Anmdo  Donax  L.,  d'après  l'inventaire  manuscrit  du  musée. 

3.  I.  KosEi.LiNi,  Brève  notizia  de//ti  og'gelti  di  anlichità  egiziane 
riporîati  delta  spedizione  toscana,  p.  26,  n°  15  :  «  Un  pilTero  di  canna.  » 

4.  Les  flûtes  du  Louvre  sont  rangées  dans  l'armoire  H  de  la  Salle 
civile.  Deux  d'entre  elles  oni  été  découvertes  dans  un  étui  :  «  L'étui  à 
llûte  est  un  objet  extrêmement  rare;  il  est  garni  de  deux  flûtes  en 
roseau;  sa  peinture  montre  la  musicienne  jouant  des  deux  flûtes  â  la 


Ainsi,  «  0°  trou,  diam.  0,007,t  sur  0,0005;  distance, 
0,505  »,  indique  que  le  cinquième  trou  —  le  cin- 
quième eu  partant  de  l'extrémité  opposée  à  Fem- 
bouchure  —  est  à  0">,o05  de  cette  embouchure,  et 
qu'il  a  un  diamètre  de  0"',007o  dans  le  sens  de  l'axe 
de  l'instrument,  et  un  diamètre  de  ©""jOOe'i  dans  le 
sens  transversal. 

1.  Florence,  n"  2688'.  —  Roseau  rougeâtre^.  Cinq 
trous.  Long.,  0", 693.  Diam.  emb.,  O^jOH  sur  O-^jOlôlJ; 
diam.  extr.,  0°',018o  sur  O^.OISS. 

l"r  trou,  diara.,  0m,006    sur  O.OOB;  distance,  0ra,655. 
20      —        —       0m,007     sur  0,007;         —        0m,61. 
30      —       —       O™. 0085  sur  0,008;        —        0m,567. 
40      —       —       0m,008    sur  0,007.5;      —        om,536. 
50      _       _      0^,0075  sur  0,006.5;      —        0"',505. 

A  chaque  extrémité  de  l'instrument  est  enroulée 
fortement  une  étroite  bandelette  fixée  par  de  la  poix. 
Cette  flûte  a  été  rapportée  d'Egypte  par  I.  Rosellini^. 

2.  Louvre,  inv.  1463;  n"  59T.  —  Roseau.  Quatre 
trous.  Long.,  0'',659.  Diam.  emb.,  0",015;  diam. 
extr.,  O^.OIS. 

ler  trou,  diam.,  0,005  ;  distance  0,512. 
2e     —        —  —  —        0,467. 

3«     —        —  —  —        0,i33. 

40     —        —  —  —        0,398. 

Cette  flûte,  faite  en  un  roseau  dont  les  nœuds  sont 
bien  plus  rapprochés  que  dans  les  autres  instru- 
ments, —  sept  nœuds  dans  toute  la  longueur,  —  est 
brisée  en  partie  entre  le  premier  et  le  second  trou. 

3.  Turin,  n"  1  '^.  —  Roseau.  Trois  trous.  Long., 
0",59o.  Diam.,  0"',01. 

l"  trou,  diam.,  0,005;  distance,  0,522. 
2°  —  —  0,004;  —  0,482. 
3°      —        —      0,005;        —       0,445. 

4.  Turin,  np'i..  —  Roseau.  Trois  trous.  Long.,  0™,58. 
Diam.,  O-^jOl. 

ler  trou,  diam.,  0,006;  dislance,  0,515. 
20      —        —         —  —         0,477. 

30      _        —         —  —         0,438. 

5.  Turin,  n°  3.  —  Roseau.  Trois  trous.  Long.,  0™,5"->. 
Diam.  emb.,  0™,008;  diam.  extr.  écrasé. 

lor  trou,  diara.,  0,006;  distance  0,187. 
20  —  —  —  —  0,4.43. 
30      —         —         —  _       0,412. 

L'instrument  est  écrasé  à  l'endroit  des  trous,  et 
une  bande  de  roseau  manque  entre  le  premier  et  le 
troisième  trou.  Ces  trous  sont  néanmoins  reconnais- 
sablés.  Près  de  l'embouchure  est  enroulé  un  fil  de 
papyrus. 

6.  TuRiN,n'>4.— Roseau.  Trois  trous.  Long.,  O"», 53  8. 
Diam.,  0°',008. 

lorlrou,  diam.,  0,005;  distance,  0,479. 
20     —       —        —  —  0,44. 

30      —       —        —  _  0,402. 


fois.  "  (E.  deRougé,  Notice  sommaire  des  monuments  égyptiens  exposrs 
dans  les  galeries  du  musée  du  Louvre,  p.  87.)  Il  existe  aujourd'hui, 
au  Musée  du  Louvre,  douze  flûtes,  dont  trois  cassées.  Du  temps  de 
CtiampoUion,  le  musée  n'en  possédait  qu'une  seule  :  «  M.  29.  —  Roseau 
percé  en  forme  do  ri.ûrE.  »  (P.  Champo[,lion,  Notice  descriptive  des  mo- 
numcns  égyptiens  du  Musée  Charles  X,  p.  99.)  Cf.  A.  Lenûiu,  Examen 
des  nouvelles  salles  du  Louvre,  Paris,  1828,  p.  142. 

5.  P.-C.  GaocaTi,  Catalogo  illustrato  dei  monumenti  egizii  det 
li.  Museo  di  Torino,  Sale  al  quarto  piano,  p.  170  :  u  Dodici  fliiutini. 
Selte  liauno  tre  fori  ;  duc  ne  hanuo  (juattro,  due  altri  sci,  cd  uno  oLto.  » 
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Une  partie  du  roseau  manque  entre  le  second  et 
le  troisième  trou.  Vers  le  milieu  de  l'instrument  est 
enroulé  un  fil  de  papyrus. 

7.  Louvre,  N.  1447.  —  Roseau  roupeàlre.  Trois 
trous.  Long.,  0"',b33.  Diam.  emb.,  Ons006;  diam. 
e.xtr.,  0">,005. 

1"  trou,  diam.,  0,007;  distance,  0,47. 
2e  _  _  0,006;  —  0,433. 
3e      _       _       0,008;        —       0,393. 

Celte  flCite  a  été  brisée  par  places  et  réparée  au 
moyen  de  fils  enduits  de  poix. 

8.  Louvre,  sans  numéro.  —  Roseau  rougeâtre. 
Trois  trous.  Long.,  O^.Kiï.  Diam.  emb.,  O-^iOOP; 
diam.  extr.,  0^,008. 

1"  trou,  diam.,  0.007  ;  dislance,  0,472. 
oc  —  —  0,006;  —  0,533. 
3e       —        _        0,006;        —        0,392. 

Deux  nœuds  se  trouvent  compris  dans  la  loni.'ueur 
du  roseau,  l'un  entre  l'embouchure  et  les  trous,  l'au- 
tre à  l'extrémité.  Autour  de  ces  nœuds  sont  enroulés 
des  fils  enduits  de  poix. 

9.  Turin,  n"  5.  —  Roseau.  Quatre  trous.  Long., 
0"",o2.  Diam.,  0'°,006. 

1"  trou,  diam.,  0,004;  distance,  0.465. 


3e      _        —  —  — 

4e      _        —         —  — 


0,398. 
0.363. 


Cette  flûte,  prise  à  l'extrémité  de  la  lige  du  roseau, 
forme  une  courbe  assez  prononcée. 

10.  Turin,  n"  6.  —  Roseau.  Trois  trous.  Long., 
O'",ol8.  Diam.  emb.,  O-njOOT;  diam.  extr.  écrasé. 

1"  irou   diam.,  0,0015;  distance,  0,17. 

20      _       —  —         0.13. 

3e      _       _  _  -         0,39. 

Ce  roseau  est  courbé  en  plusieurs  sens.  Il  s'est 
fendu  et  a  été  raccommodé  au  moyen  de  papyrus 
à  l'embouchure  et  vers  les  trous. 

H.  Turin,  n°  7.  —  Roseau.  Trois  trous.  Long., 
0°>,48.  Diam.,  0,007. 

ter  trou,  diam.,  0,005;  distance,  0.427. 
2c      _       -  —  —       0,396. 

30      _       _  —  —       0,36S. 

12.  Turin,  n"  8.  —  Roseau.  Quatre  trous.  Long., 
0°',4o.  Diam.  emb.,  O^.OOo;  diam.  extr.,  0°,004. 

1er  imu  diam.,  0  005;  distance,  0,401. 

2e      _  —          —            —        0,365. 

3t      _  _          _            —        0,335. 

4e      _  _          —            —         ',302. 

13.  BniTiSH  Muséum,  11°  638b '.  -  Roseau  rouge. 
Quatre  trous.  Long.,  0"',44.  Diam.  emb.,  0'",014; 
diam.  extr.,  0",017. 


l"  trou,  diam.,  0,006;  distance,  0,397. 
2=  —  —  0,006;  —  0,362. 
3=  —  —  0,006;  —  0.329. 
41:      —        —       0,005;       —        0,295. 

14.  Turin,  n"  9.  —  Roseau.  Trois  trous.   Long., 
0">,44.  Diam.,  0"",Û1. 

1er  Irou,  diam.,  0,006;  distance,  0,391. 
2=      —        —  —  —        0,356. 

3e      _        —  —  —        0,325. 

13.  Turin,  n"  10.  —  Roseau.  Huit  trous.  Long., 
0°',43a.  Diam.,  0",008. 

1er  trou,  diam.,  0™,004;  distance,  0,367. 
2e      _        —  —  —  0,340. 


1.  .  N»  G385.  Part  of  a  wooden  flutc,  seba.  »  ([S.  BincH,]  Synopsis  of 
the  contents  of  Ihe  Drithh  ilitsmm,  Department  of  oriental  antiqui- 
lies  :  first  and  second  K(jijptian  rooms,  p.  51.) 

t.  Le  Musée  de  Lcyde  possède  sept  llùtes,  dont  une  cassée.  Elles  ont 
d'té  découvertes  dans  un  étui  à  flûtes  qui  renfermait  en  outre  cinq  ro- 
seaux non  percés  et  trois  fragments  de  paille  (C.  Liîf.m.vns,  Description 
raisoiméedes  monumens  égyptiens  du  Musée  d'antiquités  des  Pays- 
Bas,  A  Leide,  p.  ni).  Ce  catalogue  indique,  sous  le  n»  l.  401,  une 
petite  llùle  octogone  à  cinq  trous,  en  serpentine.  M.  W.   l'I.yte  ma 


5=      —        — 


0,314. 
0,2S2, 
0,255. 
0,230. 
0,204. 


se       —         _  —  —  0,17 

16.   Louvre,  E.  5404. — Roseau.  Quatre  trous.  Long. 
O'»,40.  Diam.  emb.,  O^jOOo;  diam.  e.xtr.,  0=',004. 


\"  trou,  d 
2e      _ 


lam.,  0,006;  dislance,  0,306. 

—  0,006;        —        0,269. 

—  0,005;        —        0,239. 

—  0,005;        —        0,208. 


17.  Levde,  L  476^.  —  Roseau.  Quatre  trous.  Long., 
0'°,40.  Diam.  emb.,  0°',00oo;  diam.  extr.,  0'»,0045. 

1er  trou,  diam.,  0,005;  distance,  0,309. 
2e      _        _      0,004;        —         0,2715. 

30  _        _      0,004;        —        0.237. 

4e  _        _      0,004;        —        0,2115. 

18.  Leyde,  L  479.  —  Roseau.  Quatre  trous.  Long., 
0">,397.  Diam.  emb.,  0",O0S;  dram.  extr.,  0°',0033. 

1er  Irou,  diam.,  0,004;  distance,  0,303. 
2e  _  _  0,0045;  —  0,27. 
3e      _        _      0,004;  —        0,24t. 

4e      _        _      0,003;  —        0,214. 

19.  British  Muséum,  n"  6388=.  —  Roseau  rougeâ- 
tre.  Trois  trous.  Long.,  0°',392.  Diam.,  O^.OOo. 

icr  trou,  diam.,  0,003;  distance;  0,299. 
2e      _        _  _  —  0,266. 

3e      _        _  _  —  0,237. 

20.  Turin,   n"   11.  —   Roseau.  Six  trous.    Long., 
0'",374.  Diam.  emb.,  0"',004;  diam.  extr.,  0=",00o. 

irr  Irou,  diam.,  0,003;  distance,  0,303. 


3»      — 


A  l'extrémité  de  la  flirte  est  introduite  une  paille 
aplatie  et  brisée  au  bout,  laquelle  sort  du  tuyau  sur 
une  longueur  de  0",008o.  A  l'embouchure  se  trouve, 
à  l'intérieur  de  l'instrument,  un  fragment  de  paille 
analogue. 

21.  Leyde,  I.  477.—  Roseau.  Quatre  trous.  Long., 
0'>i,3o7.  Diam.  emb.,  0°',00o;  diam.  c.xtr.,  0°',004. 


0,005; 

_ 

0,273. 

0,005; 

— 

0,245. 

0,005; 

— 

0,223. 

0,005  ; 

— 

0,196 

0,005; 

— 

0,164 

envoyé  le  dessin  et  la  description  de  celte  prétendue  llùte  :  l'objet 
mesure  quelques  cenlimi'tres  scvilcment,  n'est  pas  crcui  à  l'intérieur,  et 
porte  cinq  rainures  et  non  cinq  trous.  C'est  prol)ablemcul  le  chevalet 
d'une  cithare  à  cinq  cordes. 

3.  «  N°  6388.  Wood;  llute  seba,  small,  with  6  holes,  correspondmg 
lo  tiiat  linown  to  tlie  Greclis  as  the  ginglaros.  »  ((S.  Hmcii,]  Synopsis, 
p.  51.)  11  y  a,  comme  on  le  voit,  erreur  dans  le  catalogue  de  Birch  au 
sujet  du  nombre  des  trous  de  cette  flûte. 


IIIsntlItE   in;   A.l    MIS/nlE 


EGYPTE     in 


!"•  liou,  iliam.,  0,noi;  rlislauce,  0,200. 
20      _       _-         —  —       0.-.i;)8. 

3»      —       —         —  —       0.208. 

■10      —       —         —  —       0,181. 

22.  l'.iUTisii   MusEU-M,  11°  12742.  —   Bronze.  Quatre 
tnnis.  I.oiiy.,  0'^,3âl.  Diam.,  0",0I3. 

l"r  Irou,  cliam.,  0,006;  dislance,  0,.115. 
20      _       _         —  —       0,288. 

:)o      —       —         —  —       0,257. 

.1..      __       _         _  _       0,223. 

Sur  cette  lliHe  est  gravée,  en  une  lif,'ne,  une  ins- 
cription démotique  gâtée  par  l'oxydation  du  métal. 

23.  Leyde,  I.  47K.  —  Roseau.  Quatre  trous.  Long., 
O'",3o4.  Diam.  enib.,  0'",00j;  diam.  extr.,  0™,003a. 

10'  trou,  iliam.,  0,00  i;  dislance,  0.2G3. 
2»      —        —  —  —  0,235. 

•4=      —        —  —  —  o',178. 

24.  Lf.ydI',  I.  478.  —  Hoseau.  Quatre  trous.  Long., 
O^.SbS.  Diam.  emb.,  O^.OOo;  diam.  extr.,  0'°,0043. 

l"  trou,  diam.,  0,004;  dislance,  0.30. 

20      —        —  —  —  0,273. 

30      _        _  _  _  0,246. 

40      —        —  —  —  0,217. 

25.  Louvre,  E.  5404.  —  Doseau.  Trois  trous.  Long., 
Oi'.Sol.  Diam.  emb.,  0°',006;  diam.  extr.,  O^.OOS. 

jor  trou,  diam.,  0,006;  distance,  0,288. 
20  —  —  0,0065;  —  0,25. 
30      —        —      0,0055;        —         0,219. 

26.  Leyde,  L  480.  —  Hoseau.  Trois  trous.  Long., 
0™,322.  Diam.  emb.,  O.OOo;  diam.  extr.,  0"',004o. 


lor  trou,  dil 


30 


0,004;  distance,  0,29. 

—  —  0,262. 

—  —  0,234. 


27.  Turin,  n»  12.  —  Hoseau.  Six  trous.  Long.,  0'"32. 
Diam.,  0"',006. 

lor  trou,  diam.,  0,004;  distance,  0,276. 

20      —        —  —  —  0,251. 

30      —        —  —  —  0,227. 

40      —        —  —  _  0,204. 

5°      —        —  —  —  0,18. 

60      —        —  —  —  0,153. 

Une  bande  de  roseau  manque  du  quatrième  au 
sixième  trou. 

28.  Louvre,  sans  numéro'.  —  Hoseau.  Six  trous. 
Long.,  O^jSO.  Diam.  emb.,  0,007;  diam.  extr.,  0,006. 

lor  trou,  diam.,  0,005;  dislance,  0,27. 


0,004; 
0,004; 
0.004; 
0,004  ; 
0,004; 


0,214 
0,215. 
0,187. 
0,163. 
0,138. 


L'instrument  est  cassé  entre  le  premier  trou  et 
extrémité,  et  entouré  de  fil  à  différents  endroits. 


1.  Cette  flûte  est  aujourd'hui  dans  l'étui  à  flûlcs  dont  E.  do  Rou^é 
(.Vof.  somm.,  p.  87)  dit  qu'il  reuformait  deux  instruments.  Elle  a  pro- 
ijablement  étfi  placée  la  par  erreur,  lors  du  classement  des  vitrines. 
Une  flùlc  à  sis  trous  ne  peut,  eu  cITct,  avoir  appartenu  à  une  joueuse 
de  douljlc  flijte  en  angle,  laquelle  ne  dispose  que  de  cinq  doigts  par 
tuyau;  or,  l'étui  à  flûtes  du  Louvre  porte  ta  représentation  d'une 
joueuse  de  double  flûte  en  an^dc,  accompagnée  de  ses  noms  et  qualités. 

2.  Celle  flûte  a  été  découverte  a  Aklimim,  l'ancienne  Panopolis.  en 
iiovcnibre-décembrc  188^,  dans  une  tombe  que  M.  Maspero  date  de  la 


29.  Collection  Victor  Loret-.  —  Bois  roussAtro. 
Onze  trous.  Long.,  0'",27.  Diam.  emb.,  0"',008;  diam. 
extr.,  0,009. 

K'  Irnii,  supérieur;  diam.,  0,OOS;  dislance,  0,2195. 


20 

— 

— 

— 

0,006; 



0,1965 

— 

— 

— 

0,000; 

— 

0,17:î5 

■»'- 

— 

— 

— 

0,007  ; 

— 

0,1515 

'■>'■ 

— 

inférieur; 

— 

0,0065; 

— 

0,135. 

1.0 

— 

supérieur  ; 

— 

0,007  ; 

_ 

0,1105 

/O 

— 

— 

— 

0,006; 

— 

0,096. 

S*- 

— 

— 

— . 

0,005; 

— 

0,0735 

y: 

— 

infùrieur; 

— 

0,006; 

— 

0,059. 

100 

— 

latéral; 

— 

0,004; 

— 

0,046. 

11* 

— 

supérieur; 

— 

0,0015; 

— 

0,01. 

Le  3°  et  le  9"  trou  sont  percés  au-dessous  de  la 
lliUe;  le  10"  trou  est  percé  sur  le  côté  gauche  de 
l'instrument,  presque  à  égale  distance  entre  le  9°  et 
le  11°  trou.  L'embouchure  se  rétrécit  un  peu  poui- 
en  permettre  l'insertion  dans  un  bec  mobile  dont 
nous  parlerons  plus  loin'. 

30.  Louvre,  sans  numéro.  —  Roseau  noir  brunâ- 
tre. Cinq  trous.  Long.,  0"°,263.  Diam.  emb.,  0'n,004; 
diam.  extr.,  O",0035. 

1"  trou,  diam.,  0,003;     dislance,  0,227. 
2"      —        —       0,004;  —         0,196. 

30      —        _      0,0035;        —        0,171. 
40     —        —       0,00  4;  —        0,146. 

50      —        —       0,004;  —         0,124. 

31.  Louvre,  N.  1714;  C.  22,  n"  62.  —  Bois  rougeàtre 
poli.  Six  trous.  Long.,  0"',258.  Diam.,  0",0I0. 

lor  trou,  diam.,  0,004;  distance,  0,243. 


0,004; 

0,217 

0,005; 

-        0,188 

0,004; 

-         0,155 

0,004; 

-        0,124 

0,004; 

0,094 

Les  trous  de  cet  instrument  sont  découpés  au 
moyen  d'un  outil  tranchant,  et  non  percés  au  l'er 
ruuge  comme  dans  toutes  les  autres  flt"ites,  Entre  les 
trous  sont  gravées  des  croix  de  Saint-André  surmon- 
tées d'une  série  de  points. 

32.  Louvre,  N.  1714;  G.  22,  n"  63.  —  Instrument 
exactement  semblable  au  précédent.  La  longueur 
totale  en  est  de  0"',26,  et  les  distances  des  trous  sont 
très  légèrement  différentes  : 


lor  trou,  distance,  0,240; 
20      —  —        0,213; 

30      —  _        0,183; 


trou,  dislance,  0,15. 

—  —        0,12. 

—  —        0,096. 


33.  GoLLECTio.N  (jASTo.n  M.\spero.  —  Bois.  Onze 
trous.  Long.,  0°',2o2.  Diam.  emb.,  0"',009  sur0°',006; 
diam.  extr.,  0°',008  sur  0"',007. 

lor  Irou,  supérieur;  diam.,  0,008;  distance,  0,212. 


20 

— 

— 

—      0,009; 

_ 

0,188 

30 

— 

— 

—      0,007; 

— 

0,16e 

40 

— 

— 

—      0,01; 

— 

0,143 

50 

— 

inférieur  ; 

—      0,01; 

— 

0,12s 

60 

— 

supérieur  ; 

—      0,01; 

— 

0,111 

70 

— 

— 

—      0,007; 

— 

0,09. 

80 

— 

— 

~      0,007; 

— 

0,066 

90 

inférieur; 

—     0,00s  ; 

— 

0,053 

XYlIt"  dynastie.  Elle  apparlint  tout  d'abord  à  M.  A.  Fr^-nav,  agent  con- 
sulaire de  France  à  Akhmim,  qui  l'olTrit  plus  tard  à  M.  U.  Uourîant, 
directeur  de  la  Mission  archéologique  française  au  Caire,  lequel  voulut 
Lieu  m'en  faire  présent  en  1893. 

3.  Cf.  V.  Louer,  Sur  une  ancienne  flûte  éfjyptienyie  découverte  dans 
les  3'uines  de  Panopolis,  Lyon,  1893,  15  p.  (extr.  du  Bulletin  de  la 
'  Socii'té  d'anthropologie  de  Lyon,  séance  du  3  juin  1893).  J'ai,  dans  co 
Iravail,  étudié  très  minutieusement  et  tcproduit  en  photographie  la 
llùte  n»  29  ainsi  que  son  bec  mobile. 


EXr.yCLnPED/E  de  la  MISIOIE  et  DICTIOSXAIHE  de  COySERVATOIRE 


lali-ral; 
suporie 


Jiam..  0,005;  dislance,  0,0i:!. 
—      0,006;        —        0,03r>. 


Cette  lli'ite,  presque  identique  à  la  flûte  n"  29,  a 
été  découverte  en  même  temps  que  celle-ci  el  dans 
les  mêmes  conditions.  Elle  appartient  donc  égale- 
ment à  la  XVII1=  dynastie.  M.  Frénay  en  a  fait  pré- 
sent à  M.  Maspero.  L'instrument  est  pourvu  d'un  bec 
mobile,  en  tout  point  semblable  à  celui  de  la  lUUe 
noaQ'. 

34.  Musée  de  Berlin,  n°  10706.  —  Roseau.  Quatre 
trous.  Long.,  0">,252.  Diam.  emb.,  0">,008;  diam. 
extr.,  0"",01. 

li!r  trou,  diam.,  0,007  ;  distance,  0,225. 
2<  —  —  0,007;  —  0,102. 
3"  —  —  0,006j;  —  0,157. 
40      _        _       0.007;         —        0,121. 

L'instrument  est  composé  de  deux  tuyaux  exacte- 
ment semblables  l'un  à  l'autre  et  percés  chacun  de 
quatre  trous  placés  aux  mêmes  distances.  Ces  deux 
tuyaux  sont  attachés  ensemble  au  moyen  de  fils 
recouverts  de  poix.   Les  embouchures  ont  disparu. 

35.  British  Muséum,  sans  numéro.  —  Roseau  rou- 
ireâtre.  Quatre  trous.  Long.,  0",22^  Diam.,  0™,003 
et0",00o. 

1"  trou,  diam.,  0,003;  distance,  0,178. 

2u      _       _  _  _  0,147. 

31--      _       _  _  —  0,1  tS. 

4c      _        _  _  _  0,092. 

A  l'embouchure  se  trouve  introduit  un  brin  de 
paille  sortant  d'environ  0™,0o. 

36.  Musée  dk  Berlin,  n"  6823 ^  —  Roseau  brunâtre. 
Quatre  trous.  Long.,  0'»,2t4.  Diam.  emb.,  0"',005; 
diam.  extr.,  0™,004d. 

i<^'  trou,  diam.,  0,005;  distance,  0,167. 
28  _  _  0.003;  —  0,141. 
3=      —        —        ...?...;        —         0,11. 


Une  bande  de  roseau  manque  entre  le  troisième 
et  le  quatrième  trou  et  empêche  d'en  mesurer  le 
diamètre. 

A  ces  trente-six  flûtes  il  convient,  pour  compléter 
la  liste,  d'ajouter  onze  lliMes  que  je  ne  puis  encore, 
faute  de  documents,  ou  par  suite  d'insuffisance  ou 
de  contradictions  dans  les  renseignements  publiés, 
classer  que  de  façon  provisoire  : 

0.  Flûte  de  Béni-Hassan  (X1I=  dynastie)'.  —  Ro- 
seau. Trois  trous.  Long.,  0"»,96.ï2.  Diam.,  0°',01o875. 

0  bis.  Flûte  de  Béni-Hassan  (XIP  dynastie).  —  Ro- 
seau. Trois  trous.  Long.,  0", 9144.  Diam.,  0",01o8'5. 


t.  J'ai- décrit  el  reproduit  en  dessin  la  (lùtc  n"  33  ainsi  que  son  bec 
mobile  dans  mon  travail  sur  /es  Flûtes  égyptiennes  antiques,  p.  48- 
51  du  tirage  à  part. 

2.  Plus  exactement  O^.^iîaSo,  soit  8  pouces  anglais  et  trois  quarts  : 
H  In  the  Egyptian  collection  at  the  Britisb  Muséum  is  a  small  reod 
pipe  of  eiglit  and  three-quarter  inclies  in  length,  and  into  tlie  hoUow 
ot  this  little  pipe  is  (ilted  at  one  end  a  split  straw  of  Ihick  Egyptian 
growtli,  to  forraits  moutlipiece.  »  (W.  Chappeli.,  The  Uistory  of  music, 
t.  I,  p.  216.) 

3.  Celte  llùle  fut  découverte  à  Thèbes,  dans  un  cercueil  cl  auprès  de 
la  momie,  par  J.  Passalacqua.  Elle  portait  le  n"  565  de  sa  collection 
particulière,  acquise  depuis  par  le  Musée  de  Berlin.  Cf.  J.  Passai.acqua, 
Catalogue  raisonné  et  historique  des  antiquités iléeoimertes  en  Egypte, 
Paris,  1826,  p.  30  et  1S7.  CeLte  flûte  date  de  l'époque  de  Rarasès  II 
[Kônigliche  Museen  zu  Berlin  :  Aus/uhrliches  Verseichuis  der  àgyp- 
tischcn  Altertmner.  i'  édit.,  lîerlin,  1899,  p.  190  et  219,  n"  6SJ3). 

4.  Pour  cette  flûte  et  la  flûte  suivante,  cf.  T.-L.  Southgate,  Some 


12  lis.  Flûte  de  Kahoun  (X'VIII"  dynastie  i  ^  — Ro- 
seau. Quatre  trous.  Long.,  0™,4443.  Diam..  0",0047. 

Ib  bù.  Flûte  de  Kahoun  (XVIII"  dynastie;.  —  Ro- 
seau. Trois  trous.  Long.,  0",433.  Diam.,  0°',0047. 

25  bis  et  2o  ter.  Flûtes  d'Illahoun  (XXII=  dynas- 
tie)". —  Roseau.  Six  trous.  La  plus  grande  des  deux 
llûtes  mesure  0'",3302  de  longueur.  Ce  sont  deux  flûtes 
doubles  à  tuyaux  parallèles,  encore  munies  chacune 
de  leurs  deux  embouchures. 

27  bis.  Flûte  copte  de  Gourob  (vi=  s.  de  notre  ère)". 

—  Roseau.  Cinq  trous.  Long.,  O-", 3175.  Diam.,  0'",008. 
Flûte  double  à  tuyaux  parallèles,  à  laquelle  adhère 

encore  l'une  des  deux  embouchures. 

28  bis  et  28  ter.  Flûtes  d'Illahoun  (XXII"  dynastie). 

—  Roseau.  Six  trous.  La  plus  petite  des  deux  llûtes 
mesure  0™,2794  de  longueur.  Ce  sont  deux  fiûtes 
doubles  à  tuyaux  parallèles,  encore  munies  chacune 
de  leurs  deux  embouchures. 

A  et  B.  Musée  du  Caire,  n"*  859  et  859  bis.  —  «  Sin- 
gle and  double  Uutes'.  » 

3.  Échelle  musicale  des  flûtes.  —  Grâce  aux  nom- 
breux spécimens  dont  nous  venons  de  dresser  la  liste, 
il  nous  est  possible  de  nous  faire  une  idée  complète 
sur  ce  qu'étaient  les  (lûtes  égyptiennes. 

La  plupart  sont  en  roseau,  les  plus  fortes  en  un 
roseau  de  teinte  rougeàtre,  les  plus  grêles  en  un 
roseau  d'autre  espèce,  de  couleur  brun  noirâtre. 
Quatre  d'entre  elles  sont  en  bois  (n''^  29,  31,  32,  33); 
une  seule  (n°  22)  est  en  bronze. 

La  longueur  des  flûtes  connues  varie,  comme  on 
l'a  vu,  entre  0"',96b2  (n"  0)  et  0°',214  (n°  36,'.  Lors- 
qu'elles sont  en  bois  ou  en  bronze,  les  flûtes  ont  leurs 
parois  exactement  parallèles.  Lorsqu'elles  sont  eu 
roseau,  elles  sont  le  plus  souvent  très  légèrement 
coniques,  la  tige  de  la  plante  s'amincissant  à  mesure 
qu'elle  s'approche  de  son  extrémité. 

Enfin,  les  llûtes  percées  de  trois  et  quatre  trous 
sont  en  très  grande  majorité,  —  trente  (quinze  de 
chaque  espèce)  sur  quarante-cinq,  c'est-à-dire  exac- 
tement les  deux  tiers  de  la  totalité,  —  puis  viennent 
celles  à  six  trous,  au  nombre  de  huit,  celles  à  cinq 
trous,  au  nombre  de  quatre,  deux  à  onze  trous,  et 
une  seule  à  huit  trous. 

Les  anches  employées  sont  de  deux  sortes.  Dans 
les  flûtes  simples,  —  excepté  pour  la  flûte  saibit,  à 
grand  diamètre,  qui  n'avait  pas  d'anche,  —  ce  sont 
des  anches  doubles,  analogues  à  l'anche  du  hautbois. 
Dans  les  flûtes  doubles,  ce  sont  des  anches  simples 
ou  anches  battantes,  comparables  à  l'anche  de  la 
clarinette. 

Quatre  anches  doubles  nous  sont  parvenues.  Deux 
d'entre  elles  (n"*  20  et  35)  sont  en  paille;  il  s'agit  en 
effet  de  flûtes  dont  l'embouchure  mesure  seulement 


ancient  musical  instruments  (dans   Musical  News,  London,  n"  du 
1"  août  1903.  p.  102-104). 

5.  Pour  celte  flûte  cl  la  flûte  .suivante,  cf.  [T.-L.  Southgate,)  The 
récent  discovery  of  egyptian  flûtes,  and  their  signiflcance  (dans  The 
musical  Times,  London.  n»  du  1"  oct.  1890,  p.  58S-687)  ;  Ttie  egyp- 
tian flûtes  (ibid.,  n»  du  l"déc.  1890,  p.  713-716).  Pour  la  date  de  la 
tombe  dans  laquelle  ont  été  trouvées  les  deux  flûtes  de  KaUoun,  cf. 
W.  v.  BissiNG,  Die  Datirung  des  «  Maket-Grabes  »  (dans  Zeitschrift 
fiirà'gyptische  Sprache  nnd  Aiterthumskrxnde,  Leipzig,  t.  XXXV,  1897. 
p.  94-97). 

6.  Pour  les  quatre  flûtes  d'IIlalioun  (u»'  23  bis,  25  ter,  28  bis  et  28  ter), 
cf.  [T.-L.  SocTHCATEiJjo;).  cit.  (daus  Tlie  musical  Times,  1890,  p.  585 
et  587). 

7.  Pour  la  flûte  de  Gourob.  cf.  [T.-L.  Soothgaie,]  op.  ci(.  (dans  The 
musical  Times,  1890,  p.  713-716). 

8.  G.  AUsPEno,  Guide  to  the  Cairo  Muséum,  4«  édit..  Cairo,  1908, 
p.  290. 


IIISTOinh:   DE   LA   MUSIQUE 


EGYPTE 


^^  nu  imilUiiuMrcs  de  diamètre;  les  deux  autres,  qui 
.ilipartiehiienl.  aux  ili'ites  d'AlvIimim  (n"''  29  et  33), 
sont  en  roseau.  D'aprcs  la  description  que  m'en  ont 
donnée  MM.  1\  l.ePa^e  HenoufelF.  Hossi,  les  anclics 
de  paille  sont  simplement  fendues  parlemilieu,  dans 
le  sons  de  1,1  lon),'ueur,  sur  une  étendue  de  quelques 
niillimètr(>s.  C'est  \k  la  vulgaire  et  primitive  anche 
de  pijie.iu  que  savent  fabriquer  de  naissance  les 
jeunes  pâtres  du  monde  entier. 

L'ancln;  de  roseau  est  de  facture  plus  compliquée. 
Je  l'ai  longuement  étudiée  par  ailleurs' ;  je  mécon- 
tenterai d'en  donner  ici  le  croquis  (fig.  43).  Toute  la 


Fie».  43.  —  Embouchure  di!  la  flûte  simple". 

complication  résulte  de  l'étranglement  qui  sépare  la 
partie  plate  où  sont  les  anches  de  la  partie  cylin- 
drique qui  devait  s'adapter  à  l'instrument  (dans  les 
lliUes  d'Akhmim,  c'est  le  tuyau  qui  s'insère  dans 
l'embouchure).  11  est  évident  que  l'on  ne  pouvait 
obtenir  cet  étranglement  qu'en  nouant  très  fortement, 
pendant  sa  croissance,  la  tige  du  roseau  à  un  point 
situé  entre  deux  nœuds.  La  lige  s'élargissant  par  la 
suite  à  l'endroit  où  elle  n'était  pas  comprimée  arti- 
ficiellement, l'étranglement  se  produisait  de  lui- 
même.  Quant  à  l'aplatissement,  peut-être  était-il 
obtenu  d'une  manière  analogue,  alors  que  la  plante 
était  encore  sur  pied. 

L'anche  simple,  qu'a  étudiée  M.  Southgate  d'a- 
près une  des  llùtes  doubles  d'Illahoun  (n"  23  bis), 
était  exactement  semblable  à  l'anche  de  la  zoumma- 
rah  des  Égyptiens  modernes.  On  choisissait  un  petit 
roseau  de  6  à  8  millimètres  de  diamètre  et  l'on  en 
coupait  un  fragment  mesurant  environ  o  centimètres 
de  longueur,  en  ayant  soin  qu'à  l'un  des  bouts  se 
trouvât  un  nœud  de  la  plante,  de  façon  que  l'embou- 
chure fût  fermée  à  une  extrénuté.  A  la  millimètres 
environ  de  l'extrémité  ouverte  on  faisait  au  canif 
une  entaille  oblique  dans  le  roseau,  puis  on  conti- 
nuait à  fendre  la  tige  parallèlement  à  ses  parois,  en 
prolongeant  la  languette  ainsi  obtenue  jusqu'à  une 
très  faible  distance  du  nœud  (fig.  44). 

Connaissant  les  dimensions  exactes  de  la  plupart 


1.  V.  LouET,  Sur  une  ancienne  flûte  égyptienne  (v.ci-àessus^  p.  19, 
11.3),  p.  11-13. 

2.  D'aprfes  la  (lûte  de  la  collection  Victor  Loret, 

3.  F.-J.  Feus,   Histoire  générale  de  la  musique,  Paris,  t.  I,  1869, 
p.  223-225. 


des  flûtes  égyptiennes  et  sachant  au  moyen  de  quel- 
les embouchures  on  les  jouait,  il  nous  est  facile,  en 
principe,  de  reproduire  ces  llùtes  et  leurs  embou- 
rliures,  de  les  jouer,  et  de  dresser  ainsi  leuréclielle 
musicale.  Fétis  l'a  essayé,  il  y  a  bien  longtemps  ■, 
pour  la  flûte  de  Florence  (u»  1);  je  l'ai  tenté  en  1800 


Fir,,  H.  —  Embouchure  (le  la  flûte  double^. 

pour  un  certain  nombre  d'autres  flûtes  (y  compris 
la  llùte  de  Florence,  dont  j'avais  des  mesures  bien 
plus  précises  que  celles  dont  s'était  contenté  Fétis)  ; 
M.  Southgate  l'a  fait  pour  les  flûtes  récemment 
découvertes. 

Malheureusement,  le  problème  est  bien  plus  com- 
pliqué qu'il  paraît  tout  d'abord.  Un  Arabe  seul,  ha- 
bitué au  nai,  pourrait  tirer  des  sons  avouables  d'une 
flûte  sans  anche  en  y  soufflant  comme  dans  une  clef. 
D'autre  part,  l'embouchure  de  hautbois  dont  je  me 
suis  servi  n'est  pas  exactement  l'embouchure  de  la 
zoummarah  que  j'aurais  dû  employer  (mais  en  1890, 
on  n'avait  pas  encore  découvert  dans  les  tombes 
cette  espèce  d'embouchure).  De  sorte  qu'il  y  auia 
certainement  lieu  de  reviser  les  nombreux  diagram- 
mes que  j'ai  publiés  alors''.  Tous  les  éléments  du 
problème  sont  maintenant  à  la  portée  de  ceux  qui 
s'intéressent  à  la  question  de  la  tonalité  égyptienne. 
Puissé-je  avoir  suscité  la  curiosité  de  quelque  spé- 
cialiste qui  nous  donnera,  un  jour,  une  étude  d'en- 
semble sur  la  question. 

Quoi  qu'il  en  soit,  je  crois  bon  de  citer  quelques- 
uns  des  résultats  obtenus  jusqu'ici,  afin  de  montrer 
quelles  conclusions  intéressantes  on  pourrait  tirer 
de  l'examen  minutieux  de  tous  les  instruments  qui 
nous  sont  parvenus. 

M.  Southgate,  étudiant  les  flûtes  12  bis  et  15  bis, 
pour  lesquelles  il  se  servit  d'un  fragment  de  paille 
taillé  en  embouchure  de  zovmmarah  (il  eût  dû  se 
servir  d'une  simple  paille  fendue  en  deux,  attendu 
que  rien  ne  prouve  que  ces  deux  flûtes  soient  des 
flûtes  doubles,  mais  il  abandonna  ce  procédé  après 
plusieurs  essais  infructueux),  obtint  les  ri'sultals  sui- 
vants : 

Flûte  12  bis: 


■4  U  J  I"'  ^-^  '"^ 


Flûte  ta 


^'•^■•"4~^J      J    =J=faJ= 


La  flûte  copte  de  Courob  (n"  27  bis),  avec  une  em- 
bouchure de  zoummarah,  lui  fournit  l'échelle  : 


Les  deux  flûtes  de  liéiii-Hassan  fn"»  0  et  0  bis),  qui 
sont  de  beaucoup  les  plus  graves  de  toute  la  série, 
firent  entendre  : 

Flûte  0  :    ^)'      r^      P      1 


D'après  une  zoummarah  rapportée  d'É^yplc  par  l'auleur 


5.  V.  L 
n.  2),  p.  57-64 


Fiâtes  égyptiennes  antiques  (v.  ci-dessiis,  p.  11, 
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Flùle  0  6/s 


±=f^f^ 


De  mon  ciMé,  j'ai  obtenu  pour  la  flûte  de  Florence 
(n»  1),  en  la  jouant  en  nai,  sans  embouchure,  les 
notes  : 


é  J  J  |i  J  <J 


La  llùte  n"  2,  d'un  diamètre  presque  aussi  fort 
([ue  la  flûte  de  Florence  et  qui  était,  elle  aussi,  bien 
certainement  une  saibit,  a  donné,  jouée  en  nul,  les 
notes  suivantes  : 


4  i  J    J    -^  ^ 


Ce  sont  là,  peut-être,  les  deux  seuls  résultats  cer- 
tains que  j'ai  obtenus.  Ces  deux  flûtes,  en  efl'et,  pré- 
sentant un  diamètre  intérieur  de  15  millimètres,  ne 
pouvaient  pas  être  des  flûtes  à  anches,  et  il  est  cer- 
tain qu'on  ne  pouvait  les  jouer  qu'en  naï. 

Mais,  pour  toutes  les  autres  flûtes,  je  n'ai  obtenu, 
malgré  l'aide  empressée  de  deux  professeurs  énié- 
rites  du  conservatoire  de  Lyon,  le  flûtiste  Bitter  et  le 
hautboïste  Fargues,  que  des  résultats  que  j'ai  publiés 
par  ailleurs,  mais  qu'il  vaut  mieux  ne  pas  repro- 
duire ici.  C'était,  en  effet,  avec  l'embouchure  de  la 
zoummarah  qu'il  nous  eût  fallu  procéder,  et  non  avec 
celle  du  hautbois. 

Dans  la  plupart  des  cas,  en  jouant  un  instrument 
en  naï,  M.  Hitter  obtenait  des  résultats  comme  celui- 
ci  in"  161  : 


jr^rT^f-f^ 


Avec  une  anche  de  hautbois,  M.  Fargues  obtenait, 
pour  la  même  llûte  : 


JH^  ('  «I'  rf- 


Qui  sait  ce  qu'eût  donné  une  anche  de  zoum- 
marah? 

D'une  faron  générale,  les  flûtes  jouées  en  nai  don- 
naient des  intervalles  assez  espacés  ilesmêmes  flûtes, 
jouées  en  hautbois,  devenaient  presque  chromatiques. 

C'est  ainsi  que  la  riche  llûte  d'Akhmin  à  onze  trous 
n"  29),  jouée  avec  une  anche  de  hautbois,  a  donné 
la  gamme  chromatique  complète  : 


mortels,  ne  possède  que  dix  doigts'?  11  est  vrai  que 
le  dixième  trou,  latéral,  est  assez  ingénieusement 
placé  pour  être  bouché  par  la  troisième  phalange  du 
doigt  dont  la  seconde  phalange  couvre  le  trou  n"  11. 

11  serait  à  la  fois  téméraire  et  prématuré  de  vou- 
loir établir  un  système  de  tonalité  égyptienne  d'a- 
près les  essais  trop  peu  nombreux  dont  je  viens  de 
donner  quelques  spécimens.  Il  est  pourtant  curieux 
de  constater,  dès  maintenant,  que  les  Égyptiens,  sous 
la  XVIII'  dynastie,  connaissaient  la  gamme  chroma- 
tique (flûte  n"  29),  de  même  que  les  cinq  premières 
noies  au  moins  de  notre  gamme  diatonique  majeure 
(flûtes  n"^  2,  12  bis  et  Ib  6is). 

Mais  ce  sont  les  flûtes  donnant  des  intervalles 
espacés  et  irrégiiliers  qui,  si  je  ne  me  trompe,  sont 
appelées  à  nous  fournir  les  renseignements  les  plus 
intéressants  sur  la  musique  pharaonique.  C'est  grâce 
à  elles,  en  effet,  que  nous  pourrons  arriver  un  jour 
à  discerner  et  à  déterminer  un  certain  nombre  de 
modes  égyptiens. 

Pourquoi,  pour  ne  citer  qu'un  exemple,  la  flûte  n"  0 
a-t-elle  été  percée  de  manière  à  donner  les  notes 
mi,  fa,  sol,  si  p?  Était-ce  uniquement  en  vue  de  per- 
mettre l'exécution  d'un  seul  air,  d'un  air  qui,  par 
hasard,  se  trouvait  ne  comporter  que  ces  quatre 
notes?  J'en  doute  fortement.  11  est,  en  effet,  difficile 
de  croire  que  les  flûtistes  égyptiens  devaient  possé- 
der autant  de  flûtes  qu'ils  avaient  d'airs  différents  à 
jouer.  Il  me  paraît  plus  loi.'ique  d'admettre  que  ces 
quatre  notes  constituent,  en  tout  ou  en  partie,  la 
gamme  d'un  mode  spécial.  Qu'on  vienne  à  découvrir, 
à  la  suite  d'études  sur  les  autres  flûtes,  trois  ou  qua- 
tre instruments  donnant,  soit  en  commeniant  par 
un  mi,  soit  en  commençant  par  telle  ou  telle  autre 
note,  la  même  succession  d'intervalles  que  nous  trou- 
vons sur  la  flûte  n"  0,  et  mon  hypothèse  se  trouvera 
confirmée  de  façon  indiscutable. 

Il  y  a,  on  le  voit,  pour  celui  qui  voudra  tenter  le 
travail,  bien  des  découvertes  curieuses  en  perspec- 
tive dans  le  domaine  de  la  tonalité  égyptienne,  dont 
les  flûtes  datées  permettront  même  de  suivre  l'évo- 
lution pas  à  pas. 

11.  —  La  troiupello. 


La  trompette  n'apparaît  pas,  dans  les  représenta- 
tions égyptiennes,  avant  le  Nouvel  Empire,  et  elle 
n'est  jamais,  à  ma  connaissance,  figurée  qu'à  titre 
d'instrument  militaire.  Cet  usage  spécial  nous  expli- 
que d'ailleurs  pourquoi  l'on  ne  trouve  pas  de  repré- 
sentations de  trompettes  sous  l'Ancien  ou  le  Moyen 
Empire.  A  ces  époques,  en  effet,  il  n'existait  pas  d'ar- 
mées égyptiennes  permanentes  :  pas  de  casernes  où 
l'on  fit  dans  les  cours  des  exercices  au  son  d'ins- 
truments belliqueux;  pas  de  pro- 

d  -..       o    jp      f>    ifp      "^  ff'^     "p"  menades  militaires  par  les  rues, 

P    jtp       P*    ^P*       r       1         !         1         I        '         '  musique  en  tète,  à  la  grande  joie 

I         I         I  I         I  '  Il    des  badauds.  On  levait  des  trou- 

'"'''  pes  comme   on    pouvait,  quand 

un  djuiger  menaçait  le  pays,  ou  quand  une  expédi- 
tion à  l'extérieur  était  jugée  nécessaire.  La  guerre 
terminée,  les  soldats  d'un  jour  repreniiient  tranquil- 
lement, dans  les  champs,  la  houe  et  la  charrue. 

Mais  il  en  fut  tout  autrement  sous  le  Nouvel  Em- 
pire, à  cause  des  attaques  fréquentes  que  des  peuples 
voisins  firent  subir  à  l'Egypte,  et  du  désir  de  con- 
quêtes vengeresses  qui  anima  les  Touthmès  et  les 
Hamsès.  Le  métier  de  soldat  devint  alors  un  métier 


Mais,  dans  ce  dernier  cas,  je  crois  bien  qu'il  y  a 
certitude  absolue,  et  je  pense  que  l'emploi  d'une 
anche  de  zoiimniarah  aurait  donné  le  même  résultat. 

N'est-ce  pas,  en  effet,  pour  obtenir  les  douze  notes 
de  la  gamme  chromatique  que  les  Égyptiens  ont  fa- 
briqué des  flûtes  de  onze  trous,  dont  le  maniement 
est  si  incommode  pour  qui,  comme  le  commun  des 


1 .  Les  résultats  obtenus  par  M.  Soutligale  ont  ùiè  puMii^'S  i 
(laus  les  divers  articles  ([ue  J'ai  sigrial6s  ci-dessus  (p.  -0,  n.  4). 


tout  comme  un  aulre,  et  les  instruinents  militaires 
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firent  leur  apparition.  Trompettes,  tambours  et  cro- 
tales de  cuivre  précédèrent  les  soldats  dans  leurs 
il('niés  à  travers  la  ville,  et  nous  avons  de  ces  scènes 
un  certain  nombre  do  représentations  (ii^.  14)'. 

La  trompette  égyptienne  était  un  simple  tube  droit, 
assez  court,  terminé  par  un  pavillon  évasé  tout  à  fait 
semblable  à  celui  de  notre  trompette  moderne. 

Une  seule  trompette  égyptienne  est  parvenue  jus- 
qu'à nous,  et  encore  n'est-elle  pas  complète,  car  il 
on  manque  l'embouchure.  Elle  est  exposée  au  Musée 
égyptien  du  Louvre,  et  j'en  donne  ci-joint  le  croquis 
que  j'ai  pris  en  étudiant  soigneusement  l'instrument 
(lig.  4.'i).  Cette  trompette  est  eu  bron/.e  doré  et  pré- 


.  — Trompette  égyptienne-. 


sente  une  longueur  totale  de  0'",34.  Le  plus  grand 
iliamètre  du  pavillon  est  de  0'",16,  et  son  plus  petit 
diamètre,  à  l'endroit  où  il  se  joint  au  tube,  est  de 
0™,02:i.  Ce  tube  mesure  0™,44  (ce  qui  laisse  10  cm. 
pour  la  hauteur  du  pavillon)  et,  se  rétrécissant  peu 
à.  peu  à  mesure  qu'il  s'éloigne  du  pavillon,  —  ce 
qui  lui  donne  une  section  conique,  —  il  se  termine 
sur  un  diamètre  de  0°',015  à  l'endroit  où  devait  se 
trouver  l'embouchure  disparue. 

Avec  des  proportions  aussi  exiguës  (un  égypto- 
logue  a  toujours  contemplé  avec  ébahissement  les 
immenses  trompettes  à' Aida),  il  est  évident  que 
la  trompette  égyptienne  devait  être  passablement 
criarde,  et  l'on  s'explique  facilement  pourquoi,  au 
dire  de  Plutarque'',  les  habitants  des  villes  égyptien- 
nes de  Busiris  et  de  Lycopolis,  qui,  pour  des  raisons 
d'ordre  religieux,  abhorraient  l'àne  et  ses  braiments, 
ne  pouvaient  souffrir  sur  leur  territoire  les  sonne- 
ries de  trompettes,  qui  leur  rappelaient  trop  l'ani- 
mal exécré. 

On  n'a  pas  encore,  jusqu'ici,  retrouvé  dans  les 
textes  égyptiens  le  nom  de  cet  instrument. 


CHAFITRl-:  III 

LES    INSTRUMENTS    A    CORDES 


1.  —  Généralilés. 

Les  instruments  à  cordes  sont  très  fréquemment 
ligures  sur  les  monuments  et  sont  représentés  dans 
nos  musées  par  un  certain  nombre  de  spécimens  dé- 
couverts dans  les  tombes.  Malheureusement,  l'étude 
de  ces  instruments  est  à  la  fois  extrêmement  malai- 
sée et  absolument  décevante.  Si  l'on  veut  se  conten- 
ter de  décrire  les  harpes,  cithares  et  guitares  peintes 
sur  les  parois  des  tombeaux  ou  des  temples,  la  beso- 
gne, en  somme,  se  réduit  à  accompagner  de  quel- 
ijues  mots  plus  ou   moins  superllus  et  inutiles  un 


1.  Voir  dans  J.  GinosEU  Wilkinso] 
cpréscntalion  d'exercices  de  marche 


L  I.  p.  192, 
la  Ironipellc 


18,  la 


recueil,  qui  peut  être  très  volumineux,  de  dessins 
d'instruments  relevés  sur  les  monuments.  Dans  ce 
cas,  le  dessin  est  tout  et  le  texte  n'est  à  peu  prés 
rien.  Mais  si  l'on  veut  aller  plus  loin  et  chercher  à 
se  rendre  com]ite,  comme  nous  avons  essayé  de  le 
faire  pour  les  iliHes,  du  rôle  pratique  que  jouaient 
les  instruments  à  cordes  dans  les  orchestres  égyp- 
tiens, on  est  immédiatement  arrêté  par  mille  diffi- 
cultés presque  insurmontables. 

D'une  part,  en  effet,  les  artistes  égyptiens  ne  se 
souciaient  pas  beaucoup  de  rendre  scrupuleusement 
tous  les  détails  techniques  d'instruments  compli- 
qués dont  le  mécanisme  leur  paraissait  chose  indif- 
férente. Combien  de  fois  n'ai-je  pas  rencontré  des 
harpes  auxquelles  les  peintres  pharaoniques  ont 
donné  dix  chevilles  pour  six  cordes,  huit  chevilles 
pour  douze  cordes?  On  ne  peut  donc,  en  somme,  se 
fier  ni  au  nombres  des  chevilles,  ni  au  nombre  des 
cordes  représentées.  Comment  s'attachaient  ces  cor- 
des? Il  est  tout  à  fait  impossible  de  s'en  rendre 
compte  d'après  les  représentations.  Quels  rapports 
de  longueur  existaient  entre  les  cordes?  Parfois 
toutes  les  cordes  sont  de  même  dimension  et  devaient 
par  conséquent,  toutes  choses  étant  égales  d'ailleurs, 
donner  la  même  note.  D'autres  fois  elles  présentent 
tant  de  différence  entre  elles  que,  sur  six  ou  sept 
cordes,  la  plus  petite,  quatre  ou  cinq  fois  moindre 
que  la  plus  grande,  devait  sonner  à  plusieurs  octaves 
d'intervalle  de  la  première.  Plusieurs  octaves  pour 
six  ou  sept  cordes,  c'est  bien  invraisemblable.  Il  n'y 
a  donc,  on  le  voit,  rien  à  tirer,  au  point  de  vue  acous- 
tique, des  représentations  d'instruments  à  cordes. 
Sans  compter  que  les  dessinateurs  modernes  de  ces 
peintures  antiques  viennent  ajouter  bien  souvent 
leur  dédain  ou  leur  ignorance  du  détail  important  à 
rendre,  à  la  négligence  ou  à  l'incompétence  musi- 
cale de  leurs  confrères  d'autrefois. 

D'ordinaire,  un  sculpteur  égyptien  venait,  sur  un 
croquis  dessiné  légèrement  à  l'encre,  exécuter  en 
bas-relief  les  détails  d'une  harpe.  Il  ne  prenait  pas 
toujours  la  peine  de  graver  les  cordes,  travail  péni- 
ble et  peu  intéressant,  et  laissait  au  peintre  qui  de- 
vait achever  l'œuvre  le  soin  de  les  tracer  lui-même 
en  couleur.  Mais  il  se  trouve  que,  dans  la  plupart 
des  cas,  les  couleurs  ont  disparu  avec  le  temps  :  et 
voilà  pourquoi  nous  nous  trouvons  si  souvent  en  pré- 
sence de  harpes  sans  cordes,  où  les  mains  de  l'exé- 
cutant semblent  jouer  dans  le  vide  (flg.  46  et  59). 

D'autre  part,  l'étude  des  instruments  à  cordes  ex- 
posés dans  les  musées  est  impossible  à  faire  de  loin. 
Des  photographies,  même  très  nombreuses  et  admi- 
rablement réussies,  laissent  toujours  dans  l'ombre 
et  dans  le  doute  des  détails  d'importance  capitale. 
Des  descriptions,  des  mensurations,  n'ont  de  valeur 
que  si  celui  qui  les  donne  est  très  compétent  en 
matière  de  facture  d'instruments  à  cordes,  ce  qui 
est  rarement  le  cas  parmi  les  conservateurs  de  col- 
lections archéologiques.  L'aider  de  loin  et  lui  préci- 
ser les  points  spéciaux  à  étudier?  Mais  comment  le 
renseigner  à  ce  sujet,  puisque,  précisément,  on  lui 
demande  des  renseignements  sur  un  instrument 
qu'on  ne  connaît  pas?  Pour  les  tlùtes,  la  chose  est 
des  plus  simples;  il  suffit  d'envoyer  un  croquis  théo- 
rique avec  indication  des  mesures  à  prendre.  Pour 
les  instruments  à  cordes,  il  n'y  a  qu'à  se  résigner  à 
faire  un  voyage  à  Berlin,  Londres,  Turin  uu  l.eyde. 


2.  Mus(!e  égyptien  du  I.ouvro  :  N,  009  ;  G,  9'.i. 

3.  De  hide  et  Osiride,  cap.  30. 
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Enfin,  —  et  c'est  là  qu'après  les  difficultés  plus 
ou  moins  lieureusement  surmontées  apparaît  la  dé- 
ception, —  comment,  même  si  on  a  une  harpe 
égyptienne  entre  les  mains,  à  sa  disposition  ab- 
solue, même  si  on  la  possède  en  toute  propriété, 
comment  se  rendre  compte  des  notes  qu'elle  pouvait 
donner? 

Pour  les  llûtes,  le  procédé  n'a  rien  de  difficile.  On 
peut,  même  de  loin,  par  le  calcul,  savoir  quelle 
note  une  llûte  doit  donner.  D'après  la  loi  d'acousti- 
que n^—,  on  sait  que  si  une  flûte  mesure  0™,96;), 

3.37 
on  n'a   qu'à  faire  l'opération  - — '         =  174  pour 

en  conclure  que  la  note  fondamentale  de  cette  (lùte, 
ayant  174  vibrations  à  la  seconde,  est  exactement 
au  diapason  de  notre  fa,,  qui  a  174  vibrations.  Or, 
c'est  justement  le  cas  pour  la  fliite  n"  0  :  elle  me- 
sure 0",96o  et  aurait  certainement  donné  le  fa^  si, 
en  rallongeant  d'une  embouchure  de  quelques  cen- 
timètres, on  ne  l'avait  fait  baisser  d'un  demi-ton,  ce 
qui  a  amené  un  mk. 

Mais,  pour  les  cordes,  les  lois  physiques  sont  bien 
plus  complexes.  Outre  la  longueur  de  la  corde,  il 
l'aut  prendre  en  considération  :  1"  son  diamètre;  2° 
sa  densité;  3°  sa  tension.  Or,  ces  éléments  nous  font 
totalement  défaut,  les  harpes  nous  étant  la  plupart 
du  temps  parvenues  sans  cordes,  et  d'ailleurs  la 
tension  primitive,  qui  est  le  point  principal,  étant 
absolument  impossible  à  déterminer  dans  un  ins- 
trument déteiftlu  par  le  temps. 

Il  n'y  aura  donc  pas  lieu  de  dres- 
ser, pour  les  instruments  à  cordes, 
une  liste  descriptive  analogue  à 
celle  qu'il  était  indispensable  de 
donner  pour  les  flûtes.  Est-ce  à  dire 
qu'on  ne  peut  tirer  aucun  parti, 
concernant  les  principes  de  la  mu- 
sique égyptienne,  des  représenta- 
tions de  harpe  sur  les  monuments? 
Ce  serait  aller  trop  loin.  Je  crois, 
au  contraire,  que,  lorsqu'on  aura 
résolu  complètement  les  divers  pro- 
blèmes que  nous  offre  l'étude  des  H 
flûtes,  on  pourra  utiliser  avec  avan- 
tage les  scènes  dans  lesquelles  des 
harpistes  sont  représentés  en  train 
de  jouer  en  même  temps  que  des 
flûtistes. 

En  effet,  étant  donné,  par  exem- 
ple, telle  scène  où  un  flûtiste  est 
accompagné  d'une  harpe  à  22  cor- 
des, comment  expliquer  cette  union 
de  deux  instrunifnts  dont  l'un  ne 
possédait  en  général  que  quatre  ou 
cinq  notes,  tandis  que  l'autre  en 
possédait  quatre  ou  cinq  fois  plus? 
Je  sais  bien  que  »  qui  peut  le  plus, 
peut  le  moins  »,  et  que  le  harpiste 
pouvait,  accompagnant  à  l'unisson  une  flûte  à  cinq 
notes,  n'utiliser  que  cinq  cordes  de  sa  harpe.  Mais 
l'explication  est  peut-être  trop  simpliste,  et  il  y  aura 
lieu,  vraisemblablement,  d'examiner  ces  deux 
points  :  l"  le  harpiste  ne  faisait-il  pas,  sur  un  chant 
très  simple  de  flûte,  un  accompagnement  plus  com- 
pliqué; 2"  le  flûtiste,  —  et  c'est  là  une  question  ex- 
trêmement intéressante  à  étudier,  —  ne  pouvait-il 
tirer  de  sa  flûte,  outre  les  cinq  notes  fondamentales, 
les  premiers  et  seconds  harmoniques  de  ces  notes, 


en  la  faisant  octavier  et  «  quintoyer»,  comme  écrit 
Fétis  à  propos  de  la  flûte  de  Florence? 

Notre  travail,  en  somme,  doit  donc  se  borner  àl'é- 
numéralion  chronologique  des  quelques  instruments 
à  cordes  connus  des  anciens  Égyptiens,  avec  quel- 
ques remarques  sur  les  particularités  intéressantes 
que,  par  hasard,  peuvent  nous  fournir  les  représen- 
tations. 

II.  —  La  linr|ie< 

La  harpe  est,  à  vrai  dire,  le  seul  instrument  à 
cordes  qui,  en  Egypte,  soit  réellement  d'origine 
égyptienne.  La  cithare,  la  guitare,  le  trigone,  comme 
on  le  verra  plus  loin,  ont  été  importés  d'Asie  en 
Egypte  à  une  époque  relativement  récente.  La  harpe 
ne  se  rencontre  pas  sur  des  monuments  aussi  an^ 
ciens  que  ceux  qui  nous  ont  fait  connaître  les  pre- 
miers emplois  du  crotale  et  de  la  flûte.  C'est  seu- 
lement sous  la  IV»  dynastie,  au  début  de  l'Ancien 
Empire,  que  des  tombeaux  de  la  nécropole  mem- 
phite  nous  révèlent  l'existence  de  la  harpe  en  Egypte. 

La  harpe  de  l'Ancien  Empire  n'est  ni  très  grande 
ni  très  riche  en  notes  (fig.  46,  47,  48).  Dépassant  le 
plus  souvent  d'assez  peu  la  tête  d'un  homme  accroupi 
à  terre,  elle  ne  devait  guère  mesurer  d'ordinaire 
plus  d'un  mètre  et  demi  de  hauteur;  on  en  rencon- 
tre pourtant  quelques-unes  qui  peuvent  aller  jusqu'à 
deux  mètres  environ.  Le  corps  sonore,  qui  reposait 
sur  le  sol,  était  tout  juste  assez  long  pour  donner 
place  à  six  ou  huit  cordes.  De  là  s'élevait  en  arc  une 


Fui.  40- IS.  —  La  harpe  sous  l'Ancien  Empire". 

longue  tige  dont  l'extrémité  portait  un  certain  nom- 
bre de  chevilles.  Le  corps  sonore  est  tantôt  figuré 
comme  s'il  était  vu  de  haut  (fig.  47),  tantôt  de  pro- 
fil (fig.  48),  tantôt  de  manière  à  faire  voir  à  la  fois 
le  profil  et  le  plan  (fig.  49).  En  réunissant  ces  di- 
verses  données,  on  constate  que  le  corps  sonore 


1.  Fig.  46=  U.  Pacet  and  A.  PmiE,  Tke  tomb  o/  riah-hetep,  Lon- 
don,  1808,  pi.  XXXV.  —  Fig.  .47  =  W.  M.  Fl.lxDuns  l'miiiE,  Dcsliasheli, 
London,  18118,  pi.  xii.  — Fig.  48  =  E.  Giiébaut,  le  Musée  fijijplien,  in-tol., 
Caire,  t.  I,  I89U-1900,  pi.  xxvi. 
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(Hait  une  cavité  en  forme  de  losange  mi-concave  (!t 
mi-convexe,  creusée  peu  profondomenl  dans  une 
]iièce  de  bois  et  traversée  d'un  bord  à  l'autre,  dans 
le  sens  du  {^rand  axe,  par  un  bâton  où  venaient  s'at- 
tacher les  cordes.  Un  morceau  de  parchemin,  très 
vraisemblablement,  recouvrait  et  l'ermail  la  cavité, 


Fin.  4!).  — Le  corps  sonore'. 

et,  comme  il  était  tendu  en  passant  par-dessus  le 
bâton  d'attache  des  cordes,  celles-ci  devaient  traver- 
ser par  de  petits  trous  le  parchemin  pour  pouvoir 
être  attachées  au  bâton.  On  remarquera  (fig.  46)  le 
système  au  moyen  duquel  les  Égyptiens  empêchaient 
leur  harpe  de  glisser  en  avant.  C'est  un  petit  plan- 
cher de  bois  terminé  en  arrière  par  une  sorte  de 
dossier  à  angle  droit  où  vient  s'appuyer  la  tige  de 
la  harpe,  et  en  avant  par  un  petit  lion  sculpté  qui 
semble  arrêter  l'instrument  avec  ses  pattes.  Il  y  a  là 
(comme  on  l'a  l'ait  remarquer  déjà  pour  les  barres 
des  portes)  un  calembour  figuratif  ingénieux,  le 
lion,  en  égyptien,  ayant  la  valeur  schnd,  et  ce  mot 
signifiant  justement  «  arrêter,  empêcher  de  passer». 
Les  légendes  hiéroglyphiques  qui  accompagnent  ces 
représentations  (fig.  47,  48)  se  lisent  saq  bain-it, 
«  jouer  de  la  harpe  »,  et  nous  montrent  que,  dès 
l'Ancien  Empire,  la  harpe  portait  en  égyptien  le  nom 

de  J  ^  ^  J^ ,  hdinit,  qu'elle  a  conservé  pendant 
toute  la  durée  de  la  civilisation  pharaonique. 

Sur  les  quatre  harpes  figurées  ici,  trois  ont  sept 
cordes,  ou  plus  exactement  deux  ont  sept  cordes  et 
une  a  sept  chevilles  (fig.  46  à  dr.),  les  cordes,  peintes 
autrefois,  ayant  disparu  depuis  longtemps.  Mais  la 
quatrième  harpe  (fig.  46  à  g.)  a  dix  chevilles.  En  faut-il 
conclure  qu'elle  avait  dix  cordes?  J'en  doute,  car 
elle  n'est  pas  plus  large  que  la  harpe  de  droite  (elle 
serait  même  plutôt  plus  étroite),  et  l'on  peut  penser 
que  le  sculpteur  a  placé  dix  chevilles,  qu'il  avait 
représentées  trop  pelites,  uniquement  pour  remplir 
tout  l'espace  compris  entre  le  haut  de  l'instrument 
et  la  tête  du  harpiste. 

Jamais  je  n'ai  remarqué  plus  de  sept  cordes^  sur 
les  harpes  de  l'Ancien  Empire,  et,  en  tenant  comiite 
d'un  bas-relief  de  Deir-el-Gebraoui^  qui  nous  montre 
sept  harpistes  rangés  côte  à  côte,  on  est  en  droit  de 
se  demander  si  le  choix  de  sept  instrumentistes  dans 
ce  cas  n'avait  pas,  précisément,  comme  raison  d'être 
le  désir  de  représenter  au  moyen  d'un  harpiste  cha- 
cune des  sept  cordes  de  la  harpe  en  usage  à  cette 
époque. 

Sous  le  Moyen  Empire  la  harpe  est,  de  façon  gé- 
nérale, un  peu  jilus  glande  que  sous  l'Ancien  Empire. 
Elle  n'en  a  pas  moins,  la  plupart  du  temps,  sept 
cordes  seulement  (fig.  oO).  D'ailleurs,  les  documents 
sont  assez  rares  pour  cette  époque'*.  On  y  constate 

1 .  D'après  J.  GAHD^E«  Wilkisson,  op.  cit.,  t.  I,  p.  437, 

2.  Deux  harpes  d'une  tombe  tle  Gîzéh  (IV"  dynaslic),  publiées  par 
J.  GAiiDKEn  Wm.kcnso»  {loco  cit.,  t.  I,  p.  'iST),  ont  cliacunc  sepl  cordes. 

3.  N.  DE  G.  Divits,  The  racle  lombs  of  Deir  et  Oebràwi,  LondOD, 
t.  I,  laos,  pi.  VIII. 

l.  Trois  li.irpes  seulement  ont  Ht  relevées  sur  les  nombreuses  stMes 


que  la  grande  préoccupation  des  harjHstes  était  de 
trouver  un  moyen  commode  pour  empêcher  leur 
instrument  de  glisser  en  avant,  et  bien  des  systèmes 
ont  été  imaginés  avant  d'en  arriver  à  la  fabrication 
des  harpes  se  tenant  d'elles-mêmes  en  équilibre  sta- 
ble. Dans  la  fresque  reproduite  ici  (fig.  ;iO),  on  voit 


Fig.  50.  —  La  harpe  sous  lo  Moyen  Empire'". 

que  le  butoir  ou  arrêtoir  destiné  à  remédier  au  glis- 
sement du  lourd  instrument  est  conçu  sur  le  même 
plan  que  celui  de  l'Ancien  Empire  (lig.  46).  Un  dos- 
sier épouse  le  contour  de  la  harpe,  une  saillie  en 
avant  retient  la  partie  antérieure  de  l'instrument; 
mais,  pour  plus  de  sûreté,  la  tige  de  la  harpe  est 
attacliée,  au  moyen  d'un  double  lien,  à  la  partie  su- 
périeure du  butoir. 

Sous  le  Nouvel  Empire,  les  harpes  ont  des  cordes 
de  plus  en  plus  nombreuses.  On  en  trouve  très  sou- 
vent qui  n'ont  que  sept  cordes,  —  ce  qui,  décidément, 
tend  à  nous  prouver  que  le  type  heptacorde  fut  long- 
temps pour  les  Égyptiens  le  modèle  normal,  — mais 
les  harpes  à  huit,  dix,  quinze,  vingt  cordes  ne  sont 
pas  rares  (plus  tard,  le  trigone  aura  jusqu'à  22  cor- 
des, maximum  que  les  Égyptiens  n'ont  jamais  dé- 
passé). D'autre  part,  on  apporte  progressivement  plus 
d'attention  à  l'aspect  esthétique  de  l'instrument.  Le 
corps  sonore  prend  de  plus  en  plus  d'importance,  et, 
s'al longeant  au  détriment  de  la  tige  d'attache  des 
cordes,  on  arrive  à  réduire  celle-ci  à  un  minimum  de 
longueur.  Des  décorations  souvent  fort  riches  cou- 
vrent tout  l'instrument.  Un  texte  d'Alimès  l""',  premier 
roi  de  la  XVIIl»  dynastie,  fait  mention  d'une  «  harpe 
en  ébène  incrustée  d'or  et  d'argent,  avec  butoirs  en 
argent,  en  forme  de  lions,  et  chevilles  en  or^  ».  Une 
harpe  de  la  même  époque  était  «  fabriquée  en  or  et 
en  argent,  ornée  de  lapis-lazuli  et  de  turquoise,  ainsi 


du  Moyen  Empire  du  Musée  du  Caire  (H.-O.  Lanke  uiid  II.  Sch.bfeb, 
Grab-  und  Deriksteim  iks  millleren  neic/ts,  Berlin,  1.  IV,  19(12,  pi.  cxi, 
n°'  556-5S8).  Elles  ont  de  cinq  a  sept  cordes. 

11.    F.  L\..  GniFFiTH,  IJeni  Hasan,  London,  t.  IV,  lioo,  pi.  xvi. 

0.   Ànn.  ilu  .Serv.  des  «nt.  de  VÉijypte,  t.  IV,  p.  i'J. 
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que  de  toute  espèce  de  pierres  précieuses'  ».  Des 
appendices  décoratifs  surmontent  la  tii;e  de  l'instru- 
ment; d'autres  en  ornent  la  partie  inférieure.  Le 
record  de  la  maiinificence  est  bien  certainement  dé- 
tenu par  les  deux  harpes  du  tombeau  de  Ramsèslll, 


que  Ton  a  cent  fois  reproduites  et  dont  je  donne  ici 
un  croquis  très  sommaire  de  la  plus  belle  Ifif;.  Si). 
Est-ce  par  réaction  contre  des  modèles  d'instru- 
ments qui  devenaient  de  plus  en  plus  lourds  et  coû- 
teux'.' Est-ce  par  désir  de  protester  contre  l'augmen- 
tation sans  cesse  grandissante  du  nombre  des  cordes? 
Est-ce  dans  le  dessein  de  donner  k  la  harpe  une 


l'ii-i.  52-54.  —  La  harpe  iiorlalive'. 


1.  II.  BiiuGSCH,  Thésaurus,  p.  1290. 
'i.  Croquis  d'après  J.  ûaiidner    Wir. 


op.   cil.,  t.  I,  p.   43G, 


3,  Fig.  5-2  =  dessin  (assez  inexact)  de  Rich,  d'après  J.  Gabdner  Wii, 
KiNSON,  op.  cit.,  t.  I,  p.  474.  fig.  240,  n»  -2.  —  Fig.  53  =  ibid.,  p.  4ljii 


sonorité  nouvelle?  Ce  qu'il  y  a  de  certain,  c'est  que, 
tandis  que  nous  voyons,  d'un  côté,  la  harpe  devenir 
de  plus  en  plus  compliquée,  nous  la  voyons,  d'autre 
part,  se  réduire  au  point  de  n'être  plus  qu'un  petit 
instrument  très  léger  et  très  portatif  (fig.  52),  que 
l'on  jouait  en  le  tenant  sur  une  épaule  et  qui  n'a- 
vait jamais  plus  de  trois  ou  quatre  cordes  (fig.  53, 
34).  Ce  sont  ces  petites  harpes  que  l'on  trouve  le  plus 
fréquemment  dans  les  tombes  et  dont  les  carcasses, 
privées  la  plupart  du  temps  de  leurs  chevilles,  de 
leurs  cordes  et  de  leur  revêtement  de  parchemin, 
emplissent  les  vitrines  de  nos  musées  et  ressemblent 
à  de  grandes  cuillères  à  pot,  au  manche  im  peu  re- 
courbé. 

Cet  instrument  est  intéressant  surtout  parce  qu'il 
nous  permet  de  nous  poser  cette  question  :  est-ce 
de  cette  minuscule  harpe  portative  à  trois  ou  quatre 
cordes  que  dérive  la  guitare? 

Que  l'on  redresse,  eu  effet,  la  tige  de  cette  harpe 
dans  le  prolongement  du  corps  sonore,  qu'on  tourne 
d'un  quart  de  cercle  le  bâtonnet  où  s'attachent  les 
cordes,  et  l'on  obtiendra  une  guitare.  Or,  cette  petite 
harpe  portative  est  très  rare  dans  les  représentations, 
elle  semble  n'avoir  été  que  le  caprice  d'un  moment; 
la  guitare  la  remplaça  bien  vite  et  prit  partout  sa 
place  dans  les  orchestres.  Il  y  aurait  là  l'objet  d'in- 
téressantes comparaisons  à  faire,  si  l'on  découvrait 
un  jour  quelque  guitare  dans  une  tombe  égyptienne 
et  si  l'on  pouvait  établir  de  façon  certaine  une  rela- 
tion intime  entre  les  deux  instruments. 

III.  —  La  cithare. 

Sous  la  Xll"  dynastie,  dans  la  capitale  du  nome  de 
l'Ûryx,  vivait,  il  y  a  quatre  mille  ans, 
un  grand  seigneur  nommé  Khnoum- 
hotep.  Ce  haut  personnage  devint 
gouverneur  du  nome  et,  selon  la  cou- 
tume égyptienne,  passa  la  plus  grande 
partie  de  sa  vie  à  se  faire  construire 
sa  tombe.  Sur  les  parois  de  cette 
tombe,  qui  s'est  conservée  jusqu'à 
nous  et  qui  fait  aujourd'hui  la  célé- 
rité du  modeste  village  de  Béni- 
Hussan,  Khnoum-hotep  fit  représen- 
ter en  couleurs,  outre  les  menus  faits 
de  sa  vie  journalière,  certains  épiso- 
des les  plus  intéressants  de  son  exis- 
tence. 

Une  de  ces  scènes  nous  fait  assister 
à  une  visite  que  reçut  un  jour Khnoum- 
lotep. Trente-sept  Aamou,  c'est-à-dire 
des  gens  de  race  sémitique  habitant 
le  nord  du  Sinaï,  vinrent  se  présenter 
à  Khnoum-hotep,  porteurs  de  présents 
consistant  en  pochettes  de  fard  noir 
pour  les  yeux  (Slibium).  Khnoum-ho- 
tep, qui  dirigeait  alors  la  décoration 
de  son  tombeau,  y  fit  dessiner  la  pe- 
tite caravane  avec  ses  costumes  aux 
tons  criards,  ses  ânes  dont  l'un  porto 
deux  bébés  dans  un  bissac,  ses  gazel- 
les et  ses  bouquetins  pris  vivants 
pendant  la  traversée  du  déserf-.  11 
'attacha  surtout  à  faire  reproduire  avec  soin  les 


—  Fig.  54  =  A.  DE  LA  Fage,  histoire  générale  de 
danse,  Paris,  1. 11,  1344,  pi.  xvii,  fig.  20. 

4.  Voir  une  belle  reproduction  en  couleurs  de  i 
Gaudker  Wii.KiKsoN,  op.  cit.,  t.  1,  p.  480,  pi.  xii. 
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menus  objets  curieux  que   purlaiciU    avec    eux   li!s 
l'i ranges  visiteurs. 

Or,  un  do  ces  olijcts  est  particulièrement  intéres- 
sant pour  le  sujet  ipii  nous  occupe.  C'est  une  cithare 
à  liuit  cordes,  que  l'on  voit  alors  pour  la  première 
fois  en  Kgypte  et  qu'on  n'y  reverra  que  cinq  siècles 
l^lus  tard  (tif;.  oo).  Nous  avons  donc  là,  de  façon  cer- 
taine, la  preuve  que 
la  cithare  ne  fut  pas 
inventi'c  en  Egypte, 
mais  y  fut  révélée 
pour  la  première 
l'ois,  sous  la  X1I°  dy- 
nastie, par  des  Asia- 
tiques de  passage  et, 
très  vraisemblable- 
ment, y  fut  plus  tard 
importée  d'Asie,  au 
temps  où,  sous  la 
XVIII"  dynastie,  les 
ïouthmès  et  les 
Aménophis  firent  la 
conquête  de  la  Syrie. 
La  cithare,  en  ef- 
fet, joue  un  rôle  très 
important  dans  la 
musique  égyptienne 
à  partir  du  début  du 
Nouvel  Empire.  On 
sait  que  la  cithare 
dilfère  de  la  lyre  en 
ce  que,  tandis  que  la 
lyre  est  composée  d'une  écaille  de  tortue  surmontée 
de  deux  cornes  de  bœuf,  la  cithare  est  construite 
entièrement  en  bois.  A  part  ce  détail  de  facture,  les 
deux  instruments  sont  d'ailleurs  du  même  type  et 
sont  conçus  d'après  le  même  principe.  Il  existe  une 
cithare  égyptienne  à  Berlin'^,  une  à  Leyde^,  et  une 
troisième  au  Musée  du  Caire*.  Les  cordes  de  ces 


Moyen  Empire 


hase  de  l'instrument  et  se  séparaient  en  éventail;  on 
ne  peut  donc  savoir  quel  était  le  nombre  de  ces  cor- 
des. Celles  de  Berlin  étaient  fixées,  sur  le  cordier, 
dans  des  encoches  qui  sont  au  nombre  de  treize. 
Endn,  celles  du  Caire  glissaient,  le  long  de  la  barre 
supérieure  ou  joug,  au  moyen  d'anneaux  mobiles 
qui  sont  au  nombre  de  huit.  Donc,  huit  cordes  d'une 
part,  treize  cordes  de  l'autre,  tels  sont  les  rensei- 
gnements ([ue  nous  fournissent,  sur  le  nombre  des 
cordes,  les  spécimens  découverts  dans  les  tombes. 

D'après  les  représentations  égyptiennes,  les  citha- 
res avaient  de  cinq  à  dix-huit  cordes.  La  cithare  se 
jouait  tantôt  au  moyen  d'un  plectrum  (fig.  56),  tan- 
tôt simplement  avec  les  doigts  (fig.  b7).  Nous  avons 
vu  que  la  vieille  cithare  figurée  à  Béni-Hassan  (fig.  ooj 
se  jouait  au  moyen  d'un  plectrum.  On  peut  en  con- 
clure que  le  plectrum  était  en  usage  dans  le  pays  d'où 
la  cithare  vint  en  Egypte  et  qu'il  fut  importé  sur  les 
rives  du  Nil  en  même  temps  que  cet  instrument. 
Aussi  les  Egyptiens,  habitués  à  jouer  la  harpe  avec 
les  doigts  seuls,  se  passèrent  le  plus  souvent  de  plec- 
trum pour  jouer  la  cithare. 

Enfin,  la  cithare  était  le  plus  souvent  portée  ho- 
rizontalement, les  cordes  parallèles  au  sol  (fig.  5;J, 
56,  57).  Parfois,  pourtant,  on  la  portait  verticalement. 


IV. 


La  jsriiitai'O. 


6-57.  —  La  citharo  sous  le  Nouvel  Empire'' 


trois  instruments  ont  disparu.  Celles  de  Leydc  par- 
taient toutes  d'un  petit  arceau  métallique  fixé  à  la 


I.  E.  Newiiehrv,  Ueni  Hamn,  London,  t.  I.  18;i3,  pi.  xxxl. 

:;.  Publiée  pourlaprcniif-re  fois  en  dessin  dans  J.  Gauoner  Wilkinson. 
0/>.  cit.,  t.  I,  p.  477,  fig.  244,  puis  en  pliotograpliic  dans  Kœniglichn 
Miiseen  ru  Berlin  ;  aus/'ithrlic/u-s  Verzeichnis  der  asgi/ptisc/ic7i  Alter- 
tliiimer,  Berlin,  1899,  p.  219. 

'■i.  Publiée  pour  la  prcniiùrc  fois,  en  dessin,  dans  C    Lri:mans,  .Voiiu- 


Longtemps  on  a  admis  en  égyptologie  que  la  gui- 
lare  est  l'un  des  plus  anciens  instruments  de  musi- 
que que  connaissaient  les  Égyptiens.  Et  pourtant,  les 
égyptologues  étaient  forcés  de  reconnaître  que  cet 
instrument  n'est  figuré  sur  les  monuments  qu'à  par- 
tir de  la  XVIII"  dynastie.  Cette  opinion  sur  l'anti- 
quité de  la  guitare  en  Egypte,  — ■  opinion,  comme  on 
le  voit,  contredite  par  les  faits,  —  reposait  en  partie 

sur  l'interprétation  du  signe  hiéroglyphique  f,i, 

qui  se  lit  nefer. 
Champollion  y  vit  la  représentation  d'un  théorbe,  et 
depuis,  jusqu'à  la  plus  récente  grammaire 
égyptienne  parue  (celle  d'Erman  en  1902), 

—  y  compris  la  mienne,  je  dois  l'avouer, 

—  le  signe  nefer  a  toujours  été  rangé,  avec 
la  harpe  et  le  sistre,  parmi  les  signes  hiéro- 
glyphiques représentant  des  instruments 
de  musique.  Dans  le  premier  type  donné 
ci-dessus,  on  voyait  un  théorbe  ou  luth  à 
deux  cordes,  et,  dans  le  second  type,  le 
même  instrument  à  quatre  cordes.  U  faut 
reconnaître,  à  la  décharge  des  égyptolo- 
^'ues,  que  le  signe  nefer  présente  bien 
elTectivement  la  forme  d'une  guitare. 

Un  autre  motif  venait  même  confirmer 
cette  manière  de  voir.  Le  mot  hébreu  ne- 
bel  désigne  nn  instrument  à  cordes.  Or, 
entre  7iebel  et  nefer  il  y  a,  en  phonétique 
sémitique,  si  peu  de  différence,  que  l'on 
considérait  les  deux  mots  comme  identi- 
ques, l'un  sous  une  forme  égyptienne,  et 
'autre  sous  une  forme  hébraïque.  On  ne 
sait  trop,  il  est  vrai,  ce  qu'était  au  juste  le 
nebel,  mais  la  question  intéressait  peu  les  égyptolo- 
gues, du  moment  que  le  nebel  était  un  instrument  à 


pi. 


!  égyptiens  du  .l/iisce  d'anlir/HiliJs  des  pMjs-lias,  ii  Leide,  info! 


4.  Publiée  en  pliolograpliie  par  M.  J.  Conibarieux  dans  la  Reene 
sicale,  Paris,  1907,  n»  13,  p.  3.S7. 

5.  Fig.  ;iG  =  J.  llAnDM.B  Wii.Ki>sox,  op.  eil.,  1.  I,  p.  470,  lig.  212, 
—  Fi".  S7  =  i«;t/.,  lig.  212,  n"  1. 
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cordes,  et  les  hébraisants,  toujours  fort  embarras- 
sés quand  il  s'agit  d'identifier  un  instrument  de  mu- 
sique nommé  dans  l'Ancien  Testament,  pouvaient, 
de  leur  côté,  s'appuyer  sur  la  forme  du  signe  nefer 
et  sur  l'identité  entre  nebel  et  nefer  pour  voir  dans  le 
nebel  une  sorte  de  guitare. 
Enfin,  dernière  coïncidence  étrange,  il  existe  un 

mot  égyptien,  J*^!  nefer-it  (il  est  la  désinence 
féminine),  qui,  d'après  son  déterminatif,  désigne  un 
objet  en  bois.  Que  pouvait  être  cet  objet  en  bois, 
sinon  l'instrument  de  musique  représenté  parle  si- 
gne nefer?  Et  c'est  bien  ainsi  que  certains  compri- 
rent le  mot  uffer-it',  venant  ainsi  apporter  un  nou- 
vel argument  en  faveur  de  l'interprétation  courante 
du  signe  tiefer. 


Fis.  58.  —  La  guitare  sous  le  Nouvel  Empire*. 

Cette  question  m'a  préoccupé  longtemps.  Il  me 
semblait  inadmissible  qu'un  instrument  de  musique, 
figurant  au  nombre  des  signes  hiéroglyphiques  dès 
l'Epoque  archaïque,  ne  fût  jamais  représenté  dans 
les  scènes  musicales  qu'à  partir  du  Nouvel  Empire. 
Je  comparai  les  représentations  peintes  de  la  guitare 
avec  des  spécimens  coloriés  et  détaillés  du  signe 
nefer,  et  je  remarquai  qu'il  se  trouve,  sur  la  partie 
elliptique  du  signe,  des  ornementations  en  forme  de 
disque  et  de  croissant  qu'on  ne  trouve  jamais  figu- 
rées sur  les  guitares.  D'autre  part,  étudiant  de  très 
près  le  mot  nefer-it,  je  constatai  qu'il  signifie  «  gou- 
vernail »,  et  non  pas  «  luth  »  ou  «  théorbe  »,  ou 
même  «  lyre  ».  Enfin,  retournant  en  sens  inverse  le 
raisonnement  de  ceux  qui  pensaient  que,  puisque 
le  signe  nefer  est  un  instrument  de  musique,  le  mot 
nefer-it  doit  désigner  cet  instrument,  je  me  dis  que, 
puisque  le  mot  nefer-it  signifie  «  gouvernail  »,  le  si- 
gne nefer  ào'ii  très  vraisemblablement  représenter  un 
gouvernail.  Et  je  me  mis  à  étudier  les  bateaux  figurés 
si  fréquemment  sur  les  bas-reliefs.  Je  ne  tardai  pas  à 


remarquer  qu'en  effet  le  gouvernail  a  exactement, 
dans  la  plupart  des  cas,  la  forme  du  signe  nefer.  Le 
gouvernail,  sur  les  bateaux,  est  le  plus  souvent  pen- 
ché obliquement,  mais  quelquefois,  cependant,  il  est 
presque  vertical.  Or,  il  se  trouve  que  les  exemples 
les  plus  anciens  que  l'on  connaisse  du  signe  nefer 
représentent  précisément  ce  signe  penché  oblique- 
ment, absolument  comme  le  gouvernail  de  la  ma- 
jeure partie  des  bateaux.  Cette  forme  antique  du  sigTie 
date  de  la  11=  dynastie  et  entre  dans  le  nom  du  roi 
Nefer-ka'. 

Double  conclusion  :  1°  le  signe  nefer  doit  définiti- 
vement changer  de  place  dans  les  grammaires  égyp- 
tiennes et  passer  du  chapitre  des  instruments  de 
musique  au  chapitre  des  bateaux;  2°  les  Égyptiens 
n'ont  pas  connu  la  guitare  avant  le  Nouvel  Empire, 
comme  le  faisait  du  reste  présumer  la  date  des  mo- 
numents où  sont,  pour  la  première  fois,  figurées  des 
guitares. 


1.  P.  PiEnriET,  Vocabulaire  hii''rogtyphigtie,  p.  263,  s.  v.  j 

2.  E.    Pmsss  d'Avebnes,  Histoire  de  l'art  égyptien,  l': 
1S38,  pi.  sans  numéro. 


efer-it. 


i-fol., 


FiG.  59.  —  Trigone  d'Époque  saïte  \ 

Cette  importante  question  tranchée,  il  ne  reste 
plus  que  peu  de  chose  à  dire  sur  la  guitare  égyp- 
tienne. Dérive-t-elle,  comme  j'ai  été  amené  à  me  le 
demander,  de  la  petite  harpe  à  trois  ou  quatre  cor- 
des dont  on  aurait  redressé  le  manche"?  A-t-elle  plu- 
tôt été  importée  d'Asie,  comme  tend  à  le  faire  croire 
ce  fait  qu'on  la  jouait  à  l'aide  du  plectrum  et  que 
le  plectrum  a  été  importé  de  Syrie  en  Egypte?  Je 
pencherais  plutôt  vers  cette  dernière  manière  de 
voir,  d'autant  plus  que  la  guitare  est  représentée 
sur  des  monuments  chaldéo-assyriens. 

La  guitare  se  rencontre  très  souvent  sur  les  mo- 
numents du  Nouvel  Empire,  mais  elle  a  toujours  à 
peu  près  la  même  forme  (fig.  58).  Tantôt  elle  a  deux 
cordes,  tantôt  trois.  Toujours  on  la  joue  au  moyen 
du  plectrum,  ce  dont  on  a  voulu  tirer  la  conclusion, 
probablement  erronée,  que  les  cordes  étaient  en  mé- 
tal. Chose  étrange,  on  ne  trouve  jamais  de  chevilles 
représentées  au  haut  du  manche;  mais  les  extrémi- 


3.  Aiuiules  du  Service  des  antiquités  de  VÉgyjite.  t.  VII,  p.  257-281. 

4.  Bas-rclicfdu  niusC-e  d'Alcïandric,  publié  dans  G.  Maspebo,  ie  Musée 
égyptien,  Caire,  t.  II,  1907,  pi.  xl. 
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lés  des  cordes,  au  bout  du  manche,  pendent  de  dix 
ou  douze  centimètres  et  sont  terminées  par  des  llo- 
clies,  comme  dans  le  trigono  qu'il  nous  reste  à  étu- 
dier. Peut-être  passait-on  simplement  les  cordes  dans 
des  trous  percés  à  l'extrémité  du  manche  et  les  liait- 
on  fortement  après  les  avoir  ten- 
dues. 

Va\  tout  cas,  outre  l'emploi  du 
plectrum,  ces  floches  pendantes, 
qui  se  présentent  également  sur 
le  trigone  d'origine  asiatique, 
semblent  bien  nous  prouver  que 
la  guitare  fut  importée  d'Asie. 
J'ajouterai  que  l'absence  de  che- 
villes sur  la  guitare  égyptienne 
nous  montre  une  fois  de  plus  que 
le  signe  neffr,  avec  sa  barre  ou 
sa  double  barre  qui  coupe  le  haut 
du  manche  et  qu'on  prenait  pour 
une  ou  deux  paires  de  chevilles, 
ne  peut  en  rien  représenter  une 
guitare,  puisque  la  guitare,  en 
Egypte,  n'avait  pas  de  chevilles. 

V.  —  Le  trigonc. 

En  donnant  ce  nom  à  une  harpe 
égyptienne  qui  présente  exacte- 
ment la  forme  d'un  triangle ,  je 
ne  prétends  en  rien  empiéter  sur 
un  domaine  qui  m'est  étranger  et 
exprimer  implicitement  une  opi- 
nion personnelle  sur  ce  qu'était 
le  Tpiyiovov  des  Grecs.  J'emprunte 
seulement  à  la  nomenclature  mu- 
sicale grecque  un  terme  qui  est 
commode  et  significatif. 

Dans  le  trigone,  la  tige  qui  sou- 
tient une  des  extrémités  des  cor- 
des, et  le  corps  sonore,  rectiligne, 
auquel  s'attache  l'autre  extrémité, 
forment  un  angle  qui  est,  dans 
un  seul  cas,  un  angle  droit,  mais 
II'  plus  souvent  un  angle  aigu. 
I.i's  représentations  du  trigone 
sont,  du  reste,  aussi  rares  sur  les 
monuments  égyptiens  qu'elles 
sont  fréquentes  sur  les  monu- 
ments chaldéo-assyriens.  Je  n'en 
connais  que  trois,  dont  je  donne 
la  plus  caractéristique  (fig.  S9). 
Des  deux  autres,  publiées  par 
Wilkinson',  l'une  représente  une 
femme  ornée  de  la  coiffure  par- 
ticulière à  la  fin  de  la  XVHI°  dy- 
nastie et  portant  un  trigone  à 
angle  droit,  muni  de  neuf  cordes 
dont  les  bouts  pendent  au-dessous 
de  la  tige  horizontale  inférieure 
et  sont  terminés  par  des  floches  ; 
l'autre,  d'Époque  gréco- romaine,  nous  montre  le 
dieu  Bès  (dieu  d'origine  étrangère)  jouant  d'un  tri- 
gone à  angle  aigu  pourvu  de  seize  cordes-.  Ici  en- 
core les  cordes  pendent  au-dessous  de  l'instrument 
et  sont  terminées  par  des  Hoches.  Il  en  est  de  même 
du  trigone  assyrien,   ce  qui  nous  prouve    l'origine 

1.  Op.  cit.,  t.  I.  |j.  40'J,  lig.  :;:i3-:;:iii. 

1.  Il  serait  possible  de  retrouver  d'autres  représentations  du  trigone 
ni  (■ludiant  de  prés  l'iconogr.ipliie  du  di™  liés,  mais  elles  n'auraient 


asiatique  de  cet  instrument,  que  les  Egyptiens  n'ont 
connu  qu'à  partir  du  Nouvel  Kmpire,  à  l'époque  des 
grandes  guerres  de  Syrie.  Enfin,  le  trigone  que  je 
donne  ici  et  qui  date  de  l'Epoque  saïte,  semble  n'a- 
voir ni  cordes  ni  floches.  J'ai  déjà  indiqué  les  rai- 


60.  —  Le  trigone  du  Musée  égyptien  du  Lou 


sons  de  semblables  lacunes  :  cordes  et  Hoches  étaient 
peintes,  tandis  que  le  reste  est  sculpté,  et  les  cou- 
leurs se  sont  efîacées,  faisant  disparaître  floches  et 
cordes.  Mais  on  voit  distinctement  la  silhouette  d'en- 
semble des  cordes,  qui  forme  un  vaste  triangle,  et 
celle  des  Hoches,  qui  dessine  un  long  rectangle  au- 

qu'une  importance  relative,  l'imagerie  religieuse  se  piquant  peu  de  réa- 
lisme et  étant,  la  plupru't  du  tem[)s,  fort  schéniaticiue. 
.•S.   D'après  un  dessin  de  l'auleur. 
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dessous  de  la  tige  horizontale  d'altache  des  cordes. 

On  a  trouvé  assez  souvent,  dans  les  tombes  égyp- 
tiennes, des  barres  d'attache  de  trigone,  le  reste  de 
l'instrument  ayant  été  détruit  par  le  temps  ou  enlevé 
par  les  voleurs  antiques,  à  cause  de  la  richesse  de 
son  revêtement  de  cuir.  Le  Musée  de  Leyde,  au  con- 
Iraire,  délient  le  corps  sonore  seul  d'un  trigone  dont 
la  barre  d'attache  des  cordes  n'a  pas  été  retrouvée. 
Mais  le  Musée  égyptien  du  Louvre  possède  un  tri- 
gone complet,  dont  les  cordes  et  les  Hoches  ont  été 
restaurées  d'après  les  quelques  débris  qui  adhéraient 
encore  à  l'instrument  lorsqu'on  le  découvrit. 

Le  trigone  du  Louvre  {fig.  60),  par  ses  formes  et 
par  ses  proportions,  ressemble  tellement  au  trigone 
d'Époque  saite  (fig.  59)  qu'on  croirait  presque  qu'il 
a  servi  de  modèle  au  sculpteur  du  bas-relief.  La  com- 
paraison du  bas-relief  avec  l'instrument  original  nous 
enseigne,  dès  le  premier  coup  d'o'il,  une  chose  assez 
piquante  :  c'est  que  le  trigone  du  Louvre,  reproduit 
bien  souvent,  a  toujours  été  publié  à  l'envers,  et  que 
c'est  également  à  l'envers  qu'il  est  exposé  dans  la 
vitrine  du  nmsée  (à  moins  qu'on  ne  l'ait  retourné 
depuis  la  dernière  fois  que  je  l'ai  vu).  Le  trigone,  en 
effet,  est  une  harpe  renversée,  dont  le  corps  sonore 
est  en  haut  et  dont  la  barre  d'altache  des  cordes  est 
en  bas.  Dans  cette  position,  les  floches  sont  décorati- 
ves et  non  gênantes,  puisqu'elles  pendent  sous  l'ins- 
trument; dans  la  position  inverse,  la  barre  en  haut, 
files  pendraient  contre  les  cordes  et  empêcheraient 
toute  vibration. 

J'ai  examiné  et  étudié  longtemps  le  trigone  du 
Louvre.  Le  dessin  que  j'en  donne,  dont  chaque  détail 
a  été  minutieusement  mesuré,  ne  ressemble  en  rien 
aux  figures  qui  ont,  jusqu'ici,  été  données  de  l'ins- 
trument. Je  le  regrette  pour  mes  prédécesseurs.  La 
négligence  avec  laquelle,  dans  les  ouvrages  de  vul- 
garisation, souvent  même  dans  celui  de  Wilkinson  ', 
on  reproduit  les  dessins  d'instruments  de  musique 
égyptiens,  est  une  chose  que  j'ai  remarquée  depuis 
longtemps  et  qui  m'a  bien  souvent  gêné  au  début  de 
mes  recherches.  J'ai  perdu  bien  du  temps,  pour  ne 
citer  qu'un  exemple,  avant  de  découvrir  que  la  femme 
aux  longs  cheveux  qui  joue  de  la  harpe  dans  le  Dic- 
tionnaire des  antiquités  de  Hich  (s.  v.  Sambuca)  n'est 
autre  chose  que  le  prêtre  harpiste  à  la  tête  rasée  du 
tombeau  de  Ramsès  III. 

Le  trigone  du  Louvre  mesure  l'",l25  de  hauteur. 
Le  corps  sonore  est  recouvert  de  maroquin  vert  orné, 
cà  et  là,  de  découpures  de  cuirs  de  diverses  couleurs. 
L'instrument  est  pourvu  de  vingt-deux  cordes,  dont 
la  plus  petite  mesure  O'^j^SS  de  partie  vibrante,  et  la 
plus  grande  0",04.  Ces  cordes  sont  montées  sur  des 
chevilles  qui  sont  alternativement  en  ébène  et  en 
bois  clair  [cf.  la  flg.  50). 

J'ai  mesuré  soigneusement  chaque  corde,  mais 
je  me  garderai  bien  de  donner  ici  une  longue  liste 
de  chiffres,  ayant  montré  que,  faute  de  connaître  la 
tension  antique  des  cordes,  ces  mesures  ne  servent 
absolument  à  rien,  qu'à  suggérer  des  hj'pothèses  sans 
portée  sérieuse. 


1.  Comparer,  par  exemple,  avec  ma  figure  50.  la  figure  217  de  Wil- 
kinson,  qui  va  jusqu'à  donner  en  grand  des  délaiis  d'alLaclic  de  cordes 
qui  u'onl  jamais  existé  sur  le  document  original. 

2.  Les  rares  renseignements  que  l'on  connaît  sur  Ktôsibios  nous  sont 
fournis  par  Atli6nôc  [Deipnosoph.,  IV,  75)  et  Vilruve  (De  architect., 
IX,  9;  X,  li). 

3.  Philonis  Mech.  Sijnl.,  77,42,  éd.  R.  Scliœne  :  xil  yip  èitî  ff.î 
a'jp'.yyo;  •:"?,;  '/pouou-ÉVT.ç  tilç  yepCTtv,  ^y  Xs^op-sv  Cop:tu),iv. 

4.  Cf.  sur  ce  sujet  W.  Schmidt.  Heroins  Atexandrini  opéra  tjux  su- 
persuut  onmia,  Leipzig,  t.  I,  1899,  p.  xi  et  459,  n.  2. 


I.  —  Ktôsiliios  et  l'orgno  hjtlraiilùinc. 

Les  autorités  classiques  les  plus  stires  et  les  plus 
anciennes  s'accordent  pour  désigner  comme  inven- 
teur de  l'orgue  hydraulique,  ou  hydraule,  un  per- 
sonnage nommé  K-i/jaiêioî.  Ce  Ktêsihios  était  né  à 
Alexandrie  d'Egypte,  d'un  père  qui  exerçait  le  métier 
de  barbier.  Lui-même  semble  avoir,  au  moins  pen- 
dant quelque  temps,  vécu  de  la  même  profession 
que  son  père.  Il  habitait,  à  Alexandrie,  le  quartier 
de  l'Aspendia  et  vivait  sous  le  règne  de  Ptolémée 
Évergète  II  (14;)-I16),  au  ii"  siècle  avant  notre  ère. 

Ktêsibios  était  doué  d'une  intelligence  extrême- 
ment ingénieuse  et  se  plaisait  à  inventer  des  machi- 
nes dans  la  plupart  desquelles  l'eau  jouait  un  rôle 
important.  11  dota  ainsi  la  boutique  de  son  père  de 
miroirs  que  l'on  pouvait  sans  effort  faire  monter  et 
descendre.  Il  construisit  des  pompes,  des  clepsy- 
dres, des  automates,  un  certain  nombre  de  jouets 
amusants.  Il  avait  même  enseigné  son  art  à  sa 
femme  Thaïs,  et  celle-ci  s'intéressait  à  ses  trou- 
vailles-. 

Mais  l'invention  la  plus  importante  de  Ktêsibios, 
celle  qui  lui  valut  une  célébrité  méritée,  est  bien 
certainement  l'invention  de  l'orgue,  cette  "  llùte  de 
Pan  ([ue  l'on  joue  avec  les  mains  »,  selon  l'heureuse 
expression  de  Philon  de  Byzance,  qui  a  décrit  très 
brièvement  l'instrument  de  Ktêsibios'. 

Or,  précisément  celte  allusion  que  fait  Philon  de 
Byzance  à  l'orgue  hydraulique  a  remis  en  question 
la  date  exacte  de  l'invention  de  Ktêsibios. 

C'est  seulement  d'après  Athénée,  qui  lui-même 
cite  Aristoklès,  que  nous  avons  pu  dire  que  Ktêsi- 
bios vivait  au  temps  de  Ptolémée  Kvergète  II  (143- 
116).  Mais  Pliilon,  qui  décrit  l'orgue  hydraulique, 
était  contemporain  d'Archimède  (287-212)'.  Ayant 
décrit  l'hydraule  de  Ktêsibios,  il  est  évident  que 
Philon  a  vécu  après  ce  dernier,  ou  tout  au  moins  à 
la  même  époque  que  lui.  II  cite  d'ailleurs  expressé- 
ment Ktêsibios  en  cinq  passages  de  ses  ouvrages 5. 11 
semble  donc  certain  que  Ktêsibios  a  vécu  un  siècle 
au  moins  avant  l'époque  ot'i  le  fait  vivre  Aristoklès. 
Déjà  P.  Tannery  avait  étudié  celle  question  et  était 
arrivé  à  la  conclusion  qu'AristokIès  (ou  son  copiste) 
s'était  trompé  de  Ptolémée  et  qu'il  avait  voulu  par- 
ler de  Ptolémée  Évergète  I'^''  (  246-221  )  et  non  de 
Ptolémée  Évergète  IP.  Le  fait  que  Philon  de  Byzance 
était  contemporain  d'Archimède  et  connaissait  Ktê- 
sibios vient  lui  donner  complètement  raison'. 

Quoi  qu'il  en  soil  de  cette  question  de  date,  il  est 
un  fait  que  personne  ne  conteste,  c'est  que  Ktêsibios 
est  né  en  Egypte,  qu'il  inventa  l'orgue  hydraulique 


5.  lbid..\i.  X,  n.  i  eti.xx. 

6.  P.  TiNMEKV,  Athém-e  sur  Ctésibios  et  ri,i/ilrauiis  (dans  la  neme 
des  études  grecques,  Paris,  t.  I.X,  189tj). 

7.  Sur  cette  question  de  la  date  où  vécut  Ktêsibios.  consulter,  comme 
ouvrages  les  plus  récents  qui  contiennent  toute  la  bibliographie  anté- 
rieure du  sujet,  W.  ScHMioT,  Wann  leble  Beron  von  Alexandrin?  (dans 
Heronis  Alexandrini  opéra,  t.  I,  1899,  p.  ]X-x\v;,  et  surtout  Hb»si*sn 
DECEnixG,  Die  Ori/el,  ilire  Erfindunij  and  ihre  Gesehichte  bis  zur  A'o- 
rolingerzeit,  Miinstcr  (Westf.),  1905,  p.  1-45. 
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h  Alexandrie,  soit  au  ii"  siècle,  soit  plutcH  même  au 
m'  siècle  avant  notre  ère,  et  que,  par  conséquent, 
l'orh'ue  est  li'oriijine  égyptienne  et  doit  être  ranf,'é  au 
noniliro  des  inslrumenls  do  musiiiue  de  l'ancienne 
Kgyple. 

Il  semble  que  Klésiljios  ait  rédi^^é  des  ouvrages  sur 
ses  inventions.  Vitruve  (X,  12)  le  dit  très  nettement. 
Après  avoir  décrit  différentes  machines  inventées 
par  Ktésibios,  il  ajoute  :  «  Reiiqua  qiix  non  siint  ad 
neressitalem,  sed  ad  deliclariim  vuluptatem  qui  cupi- 
diureii  criint  ejiis  subtililatia,  ex  ipsius  Ctesibii  com- 
mentariis  polcrunl  invenire  ».  De  ces  Commentaires, 
rien  ne  nous  est  parvenu.  Mais  il  est  certain  que  Phi- 
Ion  de  lîyzance.  Héron  d'Ale.xandrie,  Vitruve,  les  ont 
amplement  utilisés. 

Kn  ce  qui  concerne  particulièrement  la  description 
de  l'orgue  hydraulique,  on  trouve,  répétés  textuel- 
lement chez  ces  trois  écrivains,  des  mots  et  des 
expressions  très  caractéristiques  qui  démontrent 
que  tous  trois  ont  tiré  leurs  renseignements  d'une 
source  commune,  qui,  en  l'espèce,  ne  peut  être  que 
les  commentaires  rédigés  par  Ktèsibios  lui-même'. 

Qu'était  au  juste  l'orgue  hydraulique?  Cette  ques- 
tion a  fait  le  désespoir  de  nombreuses  générations 
de  chercheurs.  Déjà,  du  reste,  au  temps  d'Athénée, 
on  se  demandait  si  l'orgue  hydraulique  est  un  ins- 
trument à  vent,  ou  un  instrument  à  cordes,  ou  même 
un  instrument  de  percussion-.  Et  le  plus  curieux, 
c'est  que  les  gens  qu'Athénée  met  en  scène  à  propos 
de  l'orgue  hydraulique,  discutent  précisément  cette 
question  au  son  de  l'instrument  même;  ils  devaient 
avoir  l'oreille  bien  peu  musicale,  quoique  l'un  d'eux 
soit  interpellé  :  pio'ja'.xwTatE  àvopwv,  «  ô  toi  qui  es  le 
plus  musicien  des  hommes!  » 

Ce  qui  intriguait  surtout  les  curieux,  c'était  le  rôle 
que  jouait  l'eau  dans  l'instrument.  Etait-ce  elle  qui 
produisait  un  son,  servait-elle  à  amortir  le  choc  des 
leviers,  devait-elle  être  froide  ou  chaude?  Toutes  les 
explications  possibles,  sauf  la  bonne,  ont  été  propo- 
sées jusqu'en  ces  derniers  temps.  Au  Moyen  âge, 
certain  moine  s'avisa  de  construire  un  orgue  hy- 
draulique que  l'on  jouait,  afin  qu'il  fiit  efTectivement 
hydraulique,  en  déversant  des  casseroles  d'eau  bouil- 
lante dans  des  lUiles.  Cette  opinion  sur  l'orgue  hy- 
draulique à  eau  chaude  eut  cours,  chose  étrange, 
jusqu'au  milieu  du  xix'  siècle'.  Encore  en  1872, 
Fétis  se  débat  avec  le  texte  de  Vitruve  qui  décrit 
l'orgue  hydraulique*.  Il  comprend  bien,  ou  croit 
comprendre  quelque  chose  au  mécanisme,  mais  il 
«  cherche  en  vain  à  découvrir  quelle  est  la  fonction 
utile  de  l'eau  »  et  se  demande  pourquoi  on  a  bien 
pu  donner  le  nom  d'orgue  hydraulique  a.  un  instru- 
ment où  l'on  met  de  l'eau  qui  ne  sert  à  rien. 

Ce  n'est  qu'en  1878  que  mon  père,  l'organiste  Clé- 
ment Loret,  étudiant  minutieusement  le  texte  de  Vi- 
truve et  dessinant  les  détails  de  l'instrument  au  fur 
et  à  mesure  qu'il  en  traduisait  la  description,  réus- 
sit enlin  à  résoudre  le  difficile  problème  et  formula 
le  principe  bien  simple  de  l'orgue  hydraulique  :  «  la 
pression  de  l'eau  remplaçant  la  charge  des  réser- 
voirs de  nos  orgues  modernes  »  ■'.  Depuis,  cette  expli- 
cation a  été  admise  par  tout  le  monde,  en  dernier 


I.  H.  Degeiiinc,  loco  cil.,  p.  'J,  n.  11. 

i.  Ûeipnosoph.,  IV,  174  ;  £|i.zv£uaTdv,  èvtatôv,  xa9«ifc6v  o'pya- 
vov. 

'.i.  Cf.  Clémekt  Loret,  Uecherches  sur  t'orgue  hydraulique  (extr.  de 
la  Iteime  archéologique),  Paris.  1800,  p.  22-ii3. 

4.  Histoire  générale  de  la  musique,  Paris,  l.  111. 1872,  p.  515  cl  suiv. 

5.  Ci.éMENT  LonET,  Cours  d'orgue,  Paris,  t.  111  [1878],  IVotice  histo- 
rique, p.  1  ol  suiv.  Le  cliapilrc  relatif  a  l'orgue  hydraulique  a  été  rc- 


lieu  jiar  W.  Schmidt  et  H.  Degering,  et  la  question 
du  rôle  que  jouait  l'eau  dans  l'orgue  hydraulique 
est  une  question  qui  ne  se  pose  plus. 

II.  —  La  )I<-s<-i-i|ilioii  île  l'orgue  h}'drauli<|iie 
par  Héron  d'Alexandrie. 

A  part  quatre  ou  cini[  lignes  consacrées  à  l'orgue 
hydraulique  par  Philon  de  Byzance,  la  description 
la  plus  ancienne  que  l'on  connaisse  de  l'instrument 
est  celle  de  Héron  d'Alexandrie'"'.  D'après  la  simpli- 
cité du  mécanisme  de  l'instrument  décrit,  il  ]iarait 
vraisemblable  que  Héron  nous  a  donné  une  repro- 
duction presque  littérale  du  texte  même  de  Ktèsi- 
bios. J'en  donne  la  traduction  tout  au  long,  afin  de 
permettre  au  lecteur  de  se  rendre  compte  de  ce  que 
fut,  sur  les  rives  du  Nil,  le  plus  lointain  ancêtre  de 
notre  orgue''. 

«  Soit  un  petit  autel  {^mixI^-mç)  en  airain  abcd, 
lequel  est  rempli  d'eau.  Dans  l'eau  se  prouve,  re- 
tourné sens  dessus  dessous,  un  hémisphère  creux 
efijh,  que  l'on  appelle  pniyeus  {i^'nyfjc;)  et  qui  a  à  sa 
partie  inférieure  des  ouvertures  livrant  passage  à 
l'eau. 

«  Au  sommet  de  cepnigeus  se  trouvent  deux  tuyaux 
((7ioXï|V£i;)  qui  y  donnent  accès  et  qui  se  dirigent  vers 
le  haut  de  l'autel  abcd. 

«  L'un  d'eux,  ijkl,  est  recourbé  en  dehors  de  cet 
autel  et  communique  avec  un  cylindre  de  buis 
(iruttç)  innop,  ouvert  en  bas  et  bien  arrondi  à  l'inté- 
rieur de  façon  à  recevoir  un  piston  {i^M.iJ^)  qr, 
lequel  empêche  l'air  d'y  entrer. 

i<  A  ce  piston  est  attachée  une  tige  (zavtôv)  très  solide 
si,    avec     laquelle 

une   autre    tige   tu     _  .,  ft^ 

communique  au 
moyen  d'une  cla- 
vette (Tiepôvi-))  l. 
Cette  seconde  tige 
bascule  sur  une 
autre  tige  droite  vx 
établie  solidement 
sur  le  sol. 

«  Par  le  sommet 
du  cylindre  mnop 
est  introduit  un 
cylindre  plus  petit 
(Ti'jfiStov)  qui  a  une 
ouverture  corres- 
pondant à  celle  du 
grand  cylindre   et 


izv.ysiiî). 


est  fermé  à  sa  partie  supérieure,  laquelle  est  percée 
d'un  trou  {Tp'jT:r,;jia)  par  lequel  l'air  entre  dans  le 
grand  cylindre.  Sous  le  trou  est  une  petite  peau  ou 
lamelle  (XsTtîS'.ov)  qui  la  bouche  et  qui  est  retenue 
par  des  clous  (7t;pôv.ov)  à  tête,  passant  dans  des 
petits  trous  afin  que  la  petite  peau  ou  lamelle  ne  se 
détache  pas.  Cette  lamelle  se  nomme  platjjsmaiion 
(TrXatuffjjid-ciov,  petite  lame). 

<i  Le  second  tuyau  yz  qui  part  du  pnigeus  commu- 
nique par  une  ouverture  avec  un  autre  tuyau  hori- 
zontal' F  dans  lequel  sont  plantées  les  flûtes  (aJXoî) 
I,  qui  y  communiquent  également  par  des  ouvertu- 


produit  dans  lta:ue  et  Gabelle  musicale  de  Paris,  n'  du  I"  déccnibri 
1878,  et  l'Echo  musical  de  Bruxelles,  n°du21  décenitire  1878. 

0.  Pneumatica,  lib.  I,  cap.  xi,ii. 

7.  J'emprunte  la  traduction  qui  suit  et  les  figures  de  détail  et  d'en 
semble  qui  l'accompagnent  (lig.  Gl-66)  au  mémoire  cité  ci-dessus 
LoiiET,  Recherches  sur  l'orgue  hydraulique. 

s.  Voir  les  lig.  Oj-OC. 


Cl. 
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Tes.  Ces  flûtes  ont  à  leur  partie  inférieure  des  glos- 
socomes  (YlwTaoy.oijia,  étids)  H  communiquant  avec 
elles  par  des  ouvertures  et  ouverts  par  des  trous. 
Par  ces  trous  s'introduisent  des  poma  (-io,aa-:o;),  sor- 
tes de  bouchons  ou  couvercles  ayant  des  ouvertures 
disposées  de  telle  sorte  que,  en  les  poussant,  ces 
ouvertures  communiquent  avec  celles  des  flûte  s  et 
que,  en  les  tirant,  les  ouvertures  ne  communiquent 
plus  et  les  Uûtes  se  trouvent  bouchées. 


Le  cylindre  (iruÇii;)  et  le  piston  (£a6o>,EÙ;). 


«  Si  donc  on  abaisse  la  tige  u',  le  piston  qr  monte 
et  chasse  l'air  contenu  dans  le  cylindre  mnop  et  l'air 
ferme  l'ouverture  qui  est  percée  dans  le  petit  cylin- 
dre Hi  au  moyen  de  la  lamelle  que  nous  avons  nom- 
mée plalysmation.  L'air  passe  dans  le  pnigeus  par  le 
tuyau  ijkl,  et  du  pnigem  passe  dans  le  tube  trans- 
versal F  par  le  tuyau  yz.  Ensuite,  l'air  passe  dans 
les  flûtes  quand  leurs  ouvertures  correspondent  avec 
celles  des  poma,  c'est-à-dire  quand  ces  poma  sont 
poussés,  soit  tous,  soit  quelques-uns  d'entre  eux. 


FiG.  63.  —  La  chambre  à  air  (YXuffTÔxofiov) 


«  Donc,  quand  nous  voulons  que  quelqu'une  des 
flûtes  parle  et  que  son  ouverture  soit  débouchée,  ou 
que  nous  voulons  qu'elle  se  taise  et  que  sou  ouver- 
ture soit  bouchée,  voici  ce  que  nous  faisons. 

«  Figurons-nous,  pour  mieux  nous  faire  compren- 
dre, l'un  des  glossocomes  considéré  séparément,  GH-, 
dont  l'ouverture  est  en  H,  avec  une  flûte  qui  y  cor- 
respond par  un  trou,  puis  le  poma  JK  dont  est  muni 
le  glossocome,  lequel  poma  est  percé  d'un  trou  L  placé 
en  regard  de  celui  de  la  flûte  I,  enfin  un  petit  coude 


1.  Voir  la  fig.  6S 
3.  Voir  a  fig  C4 


(ày/.iovl'ji'.o;)  ci  trois  branches  MNOP,  dont  la  branche 
MN  rejoint  le  poma  JK,  et  se  meut  en  NO  autour  d'une 
clavette  {lï^orW-ri)  Q.S  i  nous  abaissons  de  la  main 
l'extrémité  P  du  petit  coude  vers  l'ouverture  H  du 
glossocome,  nous  mouvons  le  poma  vers  le  dedans, 
et  lorsqu'il  arrive  à  la  partie  intérieure,  alors  l'ou- 
verture du  poma  correspond  avec  celle  de  la  flûte. 
«  Pour  que,  en  enlevant  la  main,  le  poma  glisse  de 
lui-même  et  que  la  flûte  se  taise,  voici  le  mécanisme  : 
sous  les  glossocomes  est  placée  une  tige  (-/.aviiv)  de 
même  longueur  que  le  tuyau  horizontal  EF,  et  paral- 
lèle à  ce  tuyau,  RS;  dans  cette  tige  sont  plantées  de 
solides  spatules  (sTrâOiov)  en  corne,  élastiques  et  re- 
courbées, dont  l'une  T  est  placée  en  face  du  glosso- 
come GH.  A  son  extrémité  est  attachée  une  corde  en 
nerf  (vsupà)  qui,  à  l'autre  bout,  s'attache  en  N,  de 
telle  sorte  qu'en  poussant  le  poma  en  dedans,  ce  nerf 
soit  tendu.  Donc,  si  nous  abaissons  l'extrémité  P  de 
la  réglette  et  que  nous  poussions  ainsi  le  poma  à  l'in- 
térieur, le  nerf  tire  la  spatule  et  la  redresse.  Lors- 


Fig.  64.  —  La  touche  (iYXuvi^xcîV 

que  nous  levons  le  doigt,  la  spatule  reprend  sa  posi- 
tion normale  et  le  trou  est  bouché.  Le  même  méca- 
nisme se  retrouvant  devant  chaque  glossocome,  si  nous 
voulons  que  plusieurs  flûtes  sonnent,  nous  abaissons 
avec  les  doigts  les  réglettes  qui  sont  devant  elles;  si 
nous  voulons  que  le  tout  s'arrête,  nous  levons  les 
doigts,  et  alors  les  sons  cessent,  les  poma  se  trou- 
vant attirés  au  dehors. 

«  L'eau  qui  est  dans  le  coffre  est  mise  là  afin  que 
l'air  qui  envahit  le  pnigeus,  venant  du  cylindre,  élève 
l'eau,  et  que  celle-ci  le  refoule  et  le  pousse  dans  les 
flûtes. 

«  Le  piston  qr'^,  en  montant,  pousse  dans  lepnigeus 
l'air  contenu  dans  le  cylindre,  comme  on  l'a  dit.  En 
descendant,  ce  piston  fait  ouvrir  le  platysmalio)i  qui 
est  au  petit  cylindre,  afin  que  le  piston,  remontant 
à  nouveau,  renvoie  cet  air  dans  le  pnigeus. 

«  Du  reste,  il  est  bon  que  la  tige  tu  ait,  en  outre, 
dans  sa  partie  t,  une  articulation  autour  d'une  gou- 
pille adaptée  à  la  base  du  piston,  de  manière  à  le 
pousser  sans  le  faire  dévier;  de  cette  façon,  le  pis- 
ton pourra  remonter  et  descendre  constamment  en 
ligne  droite.  » 

Toute  personne  qui  a  eu  l'occasion  de  visiter  l'in- 
térieur d'un  orgue  se  rendra  facilement  compte  du 
mécanisme  de  l'orgue  hydraulique.  Ce  mécanisme 
comprend  trois  parties  essentielles  :  l°les  tuyaux; 
2°  le  clavier  et  ses  annexes;  3°  la  soufflerie.  Des  tuyaux 


3.  Voir  la  fig.  Si. 
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et  du  clavier,  nous  n'avons  rien  à  dire;  le  système 
est  des  plus  simples,  et  même  les  plus  anciens  com- 
mentateurs de  Héron  d'Alexandrie  l'ont  facilement 
compris.  I.asout'llorie,  sans  être  beaucoup  plus  com- 
pliquée, est  cependant  la  partie  de  l'instrument  qui 


a  donné  lieu  aux  interprétations  les 
plus  extra  variantes,  à  cause  du  rôle 
qu'y  joue  l'eau  et  qu'on  ne  parve- 
nait pas  à  discorner.  Aussi  ajoute- 
rai-je,  sur  ce  point,  quelques  mois 
de  commentaire  à  la  description  de 
Héron. 

Si  l'on  fait  communiquer  la  base 
d'un  tuyau  d'orgue  avec  un  petit 
coffre  hermétiquement  fermé,  dans 
lequel  l'air  soit  amené  par  un  vul- 
gaire soufllet  de  cuisine,  on  com- 
prend de  suite  que,  chaque  fois 
qu'on  pressera  le  soufllet,  le  tuyau 


R  1 


parlera,  mais  qu'il  cessera  de  parler  quand  on  des- 
serrera le  soufllet  pour  reprendre  de  l'air.  Donc, 
pour  faire  parler  un  tuyau  sans  discontinuité,  il  est 
indispensable  qu'il  y  ait,  entre  le  tuyau  et  le  soufllet, 
un  dispositif  remédiant  à  l'inconvénient  signalé. 

„  Dans  nos  orgues  modernes, 

ce  dispositif  consiste  en  un  ré- 
servoir en  forme  de  vaste  ac- 
cordéon, dont  la  tablette  supé- 
rieure est  surchargée  de  lourds 
poids  de  plomb.  C'est  ce  réser- 
voir qui  refoule  l'air  dans  les 
tuyaux  sous  la  pression  de  sa 
charge  de  plomb,  tandis  que 
le  soufllet  lui  remplace  au  fur 
et  à  mesure  l'air  qu'il  dépense. 


Que  le  soufllet  fournisse  l'air  de  manière  intermit- 
tente, peu  importe  ;  cette  irrégularité  est  neutralisée 
par  la  charge  de  plomb,  dont  l'action  est  continue 
et  dont  la  pression  refoule  l'air  dans  les  tuyaux  sans 
aucune  inlerruplion. 

Or,  le  T.'j'.'(fJi  de  l'orgue  hydraulique  est  l'équi- 
valent exact  de  ce  réservoir.  Il  sert  à  rendre  cons- 

Cofnrif,'ht  hy  Ch.  DeUiffrave,  1913. 


tant  le  passage  de  l'air  dans  les  tuyaux.  Seulement, 
la  pression  nécessaire,  au  lieu  d'être  obtenue  par  le 
poids  du  plomb,  est  obtenue  par  le  poids  de  l'eau. 
Quand  l'orgue  hydraulique  est  au  repos,  le  niveau 
de  l'eau  est  le  même  au  dedans  et  au  dehors  du  ■nv.- 
•li'jc,.  Quand  le  cylindre  amène  de  l'air  dans  le  tiv-j-ïj;, 
cet  air  fait  baisser  le  niveau  intérieur  de  l'eau  et  mon- 
ter d'autant  le  niveau  extérieur.  Quand  l'eau,  sous 
la  pression  réitérée  de  l'air  amené  par  le  cylindre, 
a  fini  par  atteindre  le  bas  du  irvi-^ij?,  son  niveau 
intérieur  est  au  minimum,  et  son  niveau  extérieur 
au  maximum  de  hauteur.  Or,  toute  l'eau  extérieure 
comprise  entre  les  deux  niveaux  agit  de  tout  son 
poids  sur  l'eau  intérieure,  tendant  à  lui  faire  re- 
prendre son  niveau  normal  et  lui  imposant  une  pres- 
sion qu'elle  communique  à  son  tour  à  l'air  contenu 
dans  le  -rrviYsûç.  Sous  cette  pression,  qui  agit  de  fa(;on 
constante,  et  non  de  manière  intermittente  comme 
celle  du  cylindre,  l'air  pénètre  régulièrement  du 
Ttr^vK  dans  les  tuyaux  et  les  fait  parler  sans  dis- 
continuer. 

On  voit  que  le  système  de  soufllerie  imaginé  par 
Ktêsibios  est  aussi  simple  qu'ingénieux,  et  l'on  peut 
même  se  demander  si,  remis  de  nos  jours  en  hon- 
neur par  quelque  facteur  d'orgues  curieux,  ^1 
ne  rendrait  pas  les  mêmes  services  que  nos 
réservoirs  à  charge  de  plomb. 

L'orgue  hydraulique  obtint  k  Alexandrie  un 
immense  succès.  Nous  savons  par  Athénée 
que  les  Alexandrins  aimaient  l'entendre  jouer 
pc  ndant  les  repas.  D'Egypte,  l'instrument  passa  en 
Luroiie,  oii  on  lui  apporta  quelques  perfectionne- 
ments. 

L'orgue  hydraulique  décrit  par  Vitruve  est  déjà 
bien  plus  important  que  celui  de  Ktêsibios,  bien  que 
les  parties  essentielles  de  l'instrument  soient  reslées 
les  mêmes  et  aient  permis  à  l'écrivain  latin  d'utiliser 
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la  description  qu'en  avait  donnée  Ktêsibios.  L'orgue 
de  Vitruve  a  plusieurs  rangs  de  tuyaux  et  deux 
cylindres  (fig.  67-68),  ce  qui  devait  donner  plus  de 
régularité  encore  dans  la  soufflerie,  bi   l'on  avait 


soin  d'abaisser  un  piston  tandis  qu'on  faisait  monter 
l'autre. 

Mais  nous  voici  loin  d'Alexandrie  et  loin  de  Ktèsi- 
bios.  Je  laisse  à  d'autres  le  soin  d'étudier  les  desti- 


FiG.  67-68.  —  Orgue  hydraulique  d'époque  romuin 


nées  de  l'orgue  dans  le  monde  romain.  Je  dois  aban- 
donner l'orgue  hydraulique  au  seuil  de  sa  patrie, 
heureux  d'avoir  pu,  en  énumérant  par  ordre  chrono- 
logique les  instruments  de  musique  inventés  par  les 
Égyptiens,  passer  du  simple  crotale  des  temps  pré- 


historiques à   l'instrument   d'époque   ptoléniaïque 
qu'on  a  pu  nommer  le  roi  des  instruments. 

i.  SlalueUc  do  terre  cuite  du  Musée  de  Cartilage,  d'après  un  dessin 
publié  pour  la  première  fois  dans  Ci..  Loret,  Recherches  sur  l'orgue 
hydraulique,  Paris,  ISUO,  p.  26,  lîg.  S-9. 

VICTOR  LORET,  1910. 
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LA  MUSIQUE  ASSYRO-BABYLONIENNE 

Par  MM.  Ch.   VIROLLEAUD 

MAlTRi;    DE     CONFtIHENCES    d'aSSYUIOLOGIE    -V    LA    l-Al'.ULTE     I);:S     LETTRES    DE    LYON 


Fernand  PELAQAUD 

.'OC  AT     A    LA     COUR     d'aPI'EL,     d  !■:     LYON 


La  grande  plaine  qui  s'étend  entre  le  Tigre  et  l'Ku- 
plirate  a  été  le  berceau  d'une  des  plus  vieilles  civili- 
sations humaines. 

Au  cinquième  millénaire  avant  notre  ère,  un 
peuple,  très  civilisé  déjà,  avait  l'ondé  des  villes  dans 
la  vallée  du  bas  Euphrate.  Ces  premiers  habitants  de 
la  Cbaldée  s'appelaient  eux-mêmes  peuples  de  Sumer 
et  d'Accad  ;  les  savants  modernes  les  désignent  habi- 
tuellement par  le  nom  de  Sumériens. 

Ils  nous  ont  laissé  de  nombreuses  inscriptions,  gra- 
vées sur  des  statues  ou  sur  des  briques,  en  une  lan- 
gue assez  difficile  à  comprendre.  Elles  nous  révèlent 
une  civilisation  brillante,  où  les  lettres,  les  sciences 
et  les  arts  tiennent  une  grande  place'. 

A  l'est  de  ces  peuples,  sur  le  territoire  actuel  de  la 
Perse,  vivaient  des  populations  de  civilisation  ana- 
logue, les  Elamiles,  dont  les  fouilles  de  M.  de  Morgan 
à  Suse  nous  ont  fait  connaître  l'histoire-. 

Les  villes  de  Cbaldée  et  d'Elam  étaient  continuelle- 
ment en  guerre  les  unes  avec  les  autres.  Parfois  l'une 
d'elles  devenait  prépondérante,  et  le  patési,  prince 
sacerdotal,  qui  la  gouvernait,  réunissait  sous  son 
sceptre  toutes  les  villes  voisines. 

Vers  l'an  4000,  un  autre  peuplg  apparaît  dans  le 
centre  de  la  Mésopotamie.  Ce  sont  les  Sémites,  dont 
la  descendance  était  vouée  à  de  très  hautes  destinées. 
Rudes  et  batailleurs,  ils  triomphèrent  des  Sumériens 
après  de  longues  luttes.  Mais  ceux-ci  prirent  leur 
revanche  dans  le  domaine  intellectuel;  les  Sémites 
s'assimilèrent  complètement  la  civilisation  sumé- 
rienne. En  Elam,  au  contraire,  l'élément  sémitique 
ne  put  parvenir  à  triompher. 

Le  mélange  des  Sumériens  et  des  Sémites,  si  diffé- 
rents de  race  et  de  culture,  a  produit  la  civilisation 
babylonienne,  qui  brilla  d'un  vif  éclat  durant  plus  de 
cinq  cents  ans.  En  1800  avant  notre  ère  elle  fut  sub- 
meigée  par  une  invasion  de  peuples  barbares  qui, 
après  avoir  ravagé  l'Elani,  s'installèrent  en  maîtres 
en  Clialdée^. 

L'arrière-garde  des  Sémites,  qui  était  restée  sur 
le  Tigre  moyen,  profita  de  ces  troubles  pour  consti- 
tuer un  empire  nouveau,  l'Assyrie.  La  nation  assy- 


1.  CeUe  ri';v6Ialîon  est  due  surtout  aux  belles  d(?couverlos  de  M.  de 
Sarzcc  â  Telloli,  dont  les  principales  sont  exposées  au  Louvre,  salle 
assyrienne.  Voir  Ilr.uzKV-DE  Saiizec,  Découvertes  en  Chaldi'e.  Paris; 
MAsf'Knu,  Ilistoirii  ancienne  des  peuples  de  L'Orient  classique,  t.  I, 
p.  1.3a  s.|- 


rienne,  type  achevé  de  nation  de  proie,  finit  par 
imposer  sa  domination  à  la  Babylonie  et  à  l'Elam 
(v.  1300  av.  J.-C). 

Les  guerres  heureuses  des  rois  d'Assour  amenèrent 
à  Ninive  les  dépouilles  des  peuples  vaincus.  Une  civi- 
lisation luxueuse  et  brillante  se  développa  en  Cbaldée 
et  en  Siisiane.  Ce  dernier  pays,  à  peu  près  indépen- 
dant depuis  U17,  rivalisait  de  puissance  avec  l'As- 
syrie. Le  roi  Assourbanipal  triompha  des  Elamites, 
les  transplanta  en  Assyrie  et  ruina  pour  toujours  ce 
grand  empire  (6o0);  Ninive  restait  seule  debout. 

Mais  la  guerre,  qui  avait  élevé  si  haut  la  nation 
assyrienne,  la  jeta  un  jour  par  terre.  En  606,  Ninive 
tomba  sous  les  coups  des  Perses,  et  les  rois  Achémé- 
nides  prirent  pour  capitale  sa  vieille  ennemie,  Suse. 
Cette  dernière  fut  ruinée  à  son  tour  en  329  par  le 
grand  conquérant  macédonien,  Alexandre*. 

Les  Grecs  ont  peu  connu  ces  vieilles  civilisations 
de  l'antique  Orient,  malgré  les  nombreuses  recher- 
ches des  savants  alexandrins.  Les  Juifs  ont  été  mêlés, 
et  de  plus  près  qu'ils  n'auraient  voulu,  cà  l'histoire 
d'Assour.  Aussi  la  Bible  nous  en  parle-t-elle  avec  des 
détails  circonstanciés.  Ses  données,  il  est  vrai,  n'em- 
brassent qu'une  période  restreinte,  du  ix°  au  .vi°  siè- 
cle, mais  n'en  fournissent  pas  moins  de  très  précieux 
renseignements. 

Les  découvertes  modernes  ont  agrandi  considéra- 
blement notre  champ  d'investigation.  Nous  connais- 
sons assez  bien  maintenant  la  vie  de  tous  les  jours 
d'un  habitant  de  Babylone  ou  de  Suse,  les  l'êtes  de 
la  cour,  les  cérémonies  religieuses. 

L'observateur  le  plus  inattentif  ne  peut  manquer 
d'éti'e  frappé  de  l'importance  de  la  musique  en  Baby- 
lonie. Les  has-reliefs  des  palais  et  des  temples  nous 
montrent  des  musiciens  partout,  derrière  des  prêtres, 
autour  du  roi,  dans  les  festins,  à  l'armée,  etc.  Les 
termes  musicaux  abondent  dans  les  textes.  Ce  très 
grand  rôle  de  la  musique  dans  les  civilisations  do 
l'ancien  Orient  avait  été  signalé  du  reste  par  la  Bible 
et  par  les  polygraphes  grecs  et  romains. 

11  est  un  préjugé  assez  répandu;  c'est  que  l'Orient 
est  un  pays  immuable,  qui  a  toujours  été  ce  qu'il  est 
aujourd'hui.  C'est  là  une  grave  erreur,  qui  ne  peut 


2.  Dk  Morgan,  ap.  Hernie  (ircU-''ologiqiie,  101J2,  p.  l-i9  sq. 
:î.  Maspeuo,  op.  cit.,  II,  passini. 

4.  La  civilisation  assyi-ieuiic  est  assez  bien  connue  de  nos  jours.  \o 
MAsinaio,  op.  cil.,  puisim;  I^eiihoi-Ciiipiez,  Iltstuira  de  l'Art,  t.  11. 
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plus  se  justiPiei'.  Les  civilisations  des  habitants  ac- 
tuels n'ont  lien  de  commun  avec  celles  d'autrefois, 
et  il  faut  se  garder  d'expliquer  celles-ci  par  celles-là. 
L'historien  moderne  suit  avec  beaucoup  de  certitude 
ta  marche  de  ces  vieux  peuples  vers  le  progrès.  Mal- 
heureusement leurs  débuts  sont  enveloppés  d'une 
épaisse  obscurité.  Les  documents  que  nous  possé- 
dons nous  les  montrent  dans  un  élat  de  civilisation 
avancée.  Nous  ne  pouvons  donc  point  suivre  pas  à 
pas  les  développements  de  l'art  musical.  Nous  ne 
pourrons  que  donner  de  courtes  monographies  de 
la  musique  sumérienne  et  de  la  musique  assyrienne, 
sans  essayer  de  combler  la  lacune  de  près  de  deux 
mille  ans  qui  existe  entre  elles.  Nous  y  joindrons  un 
exposé  de  ce  que  nous  savons  sur  la  musique  élamite, 
très  analogue  d'ailleurs  aux  deux  autres. 


CHAPITRE  PREMIER 

LA  MUSIQUE  CHEZ  LES  SUMÉRIENS 


La  civilisation  sumérienne  est  encore  peu  connue; 
les  villes  de  Chaldée  où  elle  s'est  développée  n'ont 
pu  être  fouillées  de  façon  complète;  certaines  même 
ne  l'ont  pas  été  du  tout.  Au  point  de  vue  musical, 
nous  possédons  deux  monuments,  dont  un  seul  a 
une  réelle  valeur.  Dans  les  inscriptions  on  rencontre 
de  temps  à  autre  quelques  indications  trop  vagues 
sur  la  culture  musicale  des  Sumériens.  Cependant 
l'étude  attentive  de  ces  documents  et  leur  rapproche- 
ment pourront  nous  permettre  de  nous  faire  une  idée 
sur  l'état  de  la  musique  dans  cette  vieille  civilisa- 
tion. 

Les  représentations  figurées.  —  Le  monument 
musical  de  Sumer  le  plus  intéressant  est  un  bas-relief 
découvert  par  M.  de  Sarzec  dans  les  ruines  de  Lagash 
(aujourd'hui  Telloh).  11  est  d'ailleurs  brisé,  et  il  nous 
est  difficile  de  nous  rendre  compte  de  sa  forme  pri- 
mitive (fig.  69). 

Il  semble  représenter  une  scène  d'oflfrande  ou  de 
sacrifice  et  se  compose  de  deux  registres. 

Au  registre  du  bas  on  distingue  une  chanteuse  ac- 
compagnée par  un  musicien  sur  un  instrument  de 
très  grande  taille.  Il  a  une  forme  presque  carrée, 
l'un  des  angles  est  légèrement  arrondi.  A  la  parlie 
inférieure  se  trouve  une  caisse  de  résonnance  rectan- 
gulaire dont  le  bord  supérieur  est  évidé  semi-circu- 
iairement;  elle  est  ornée  d'une  tête  d'animal  à  cornes 
assez  indistincte.  Les  cordes  s'y  attachent  sur  un  cor- 
dier  en  saillie  placé  près  du  bord  inférieur;  elles  sont 
au  nombre  de  onze,  disposées  en  éventail,  de  façon 
que  la  plus  courte  soit  la  plus  éloignée  du  musrcien. 
Elles  sont  fixées  par  des  chevilles  à  une  traverse 
courbe  légèrement  inclinée  en  avant  et  soutenue  par 
deux  montants. 

L'instrument  est  orné  d'un  taureau  mugissant,  qui 
semble  personnifier  sa  puissante  sonorité.  D'après 
M.  Saint-Saens,  qui,  à  la  requête  de  M.  Heuzey,  a 

1.  Découvertes  en  Chaldée,  p.  119. 

î.  Ce  bas-relief  est  actuellement  au  Louvre,  salle  assyrienne.  11  a  été 
re|iioduit  notamment  dans  Heuzeï-de Sarzec,  Découvertes  en  Chaldée, 
pi.  2.1,  et  Maspf.bo,  Histoire  des  peuples  de  l'Orient,  l.  I,  p.  610. 

3.  P.  39.  col.  2.  Un  inslrument  tout  à  fait  analogue,  quoique  plus  polit 


bien  voulu  l'examiner,  ce  serait  en  effet  une  de  ses 
principales  qualités.  Il  y  voit  une  sorte  de  harpe 
d'une  construction  à  la  fois  plus  primitive  et  plus 
compliquée  que  les  grandes  harpes  égyptiennes,  à 
cause  de  la  disposition  des  cordes  et  de  la  présence 
de  deux  montants'. 


Fig.  69.  —  Cithare  sumérienne^. 


Nous  ne  croyons  pas  qu'il  faille  rapprocher  l'ins- 
trument de  Telloh  de  la  famille  des  harpes.  Ce  semble 
être  plutôt  une  cithare,  de  très  grande  taille,  il  est 
vrai,  mais  en  tout  semblable  aux  cithares  assyrien- 
nes dont  nous  parlerons  plus  loin'''.  Dans  la  harpe,  en 
effet,  les  cordes  s'attachent  à  la  caisse  de  résonnance 
directement  et  sans  passer  par-dessus.  Dans  notre 
instrument,  au  contraire,  comme  dans  la  cithare,  les 
cordes  sont  placées  en  partie  au-dessus  de  la  caisse 
sonore  et  y  sont  fixées  par  un  cordier  en  saillie.  En- 
fin, dans  la  harpe,  l'un  des  montants  forme  caisse  de 
résonnance,  ce  qui  ne  semble  pas  exister  dans  notre 
instrument. 

Cette  grande  cithare  était  un  instrument  assez 
perfectionné  et  devait  donner  des  sons  graves  et 
profonds.  On  en  jouait  assis,  en  pinçant  les  cordes 
des  deux  mains. 

Au  registre  supérieur  du  bas-relief,  un  personnage 
s'avance,  revêtu  d'une  longue  robe  frangée ,  tenant 
d'une  main  une  sorte  de  disque  et  de  l'autre  uu 
bâton  terminé  par  un  objet  cylindrique.  Derrière  lui 
marchent  un  individu,  une  tige  assez  indistincte  à  la 
main,  et  deux  personnages  dont  l'un  frappe  dans  ses 
mains  et  l'autre  chante  un  hymne  religieux.  On  a  . 
voulu  voir  là  aussi  des  musiciens  :  le  premier  frap- 
perait sur  un  tambourin  avec  un  petit  maillet,  le  se- 
cond tiendrait  une  flûte.  En  réalité,  il  s'agit  de  tout 
autre  chose.  Le  premier  personnage  semble  être  un 
sacrificateur;  il  porte  une  patère  et  un  simpulwn, 
godet  de  bronze  emmanché  de  bois  et  servant  à  pui- 
ser le  liquide  consacré  dans  les  grands  vases.  On  en 
a  retrouvé  plusieurs  exemplaires  dans  les  ruines  de 
I  Telloh  ■'.  Le  second  personnage  paraît  tenir  une  de  ces 

se  trouve  entre  les  mains  d'un  Syrien  peint  sur  une  tombe  égyptienne 
de  la  XII'  dynastie.  Voir  Musique  en  Syro-1'llénicie,  p.  52,  col.  1,  où 

I  celte  peinture  osl  reproduite  et  commentée. 

I       4.  Découvertes  en  CUaldée,  pi.  xli. 
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lierminottes  chaldiennes  à  loiif;  niaiiclie,  dont  les 
fouilleurs  do  M.  de  Sarzec  ont  dûcouveit  quelques 
spécimens'. 

11  semble  donc  diflicile  de  voir  là  des  instruments 
de  musique. 

Le  second  document  musical  n'a  guère  de  valeur; 
c'est  un  cylindre  en  Iiématile  qui  se  trouve  au  cabinet 
des  Antiques  du  Louvre.  Quoiqu'il  soit  de  provenance 
incertaine,  on  l'attribue  généralement  aux  Sumériens. 
11  représente  des  scènes  de  la  vie  au.\  champs.  L'on  y 
voit  notamment  un  berger  qui  semble  jouer  d'une 
sorte  de  tliUe  (fig.  70).  La  petitesse  du  sujet  et  la  gau- 
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Fig.  70.  —  Musique  champêtre  ^ 

chérie  de  l'artiste  ne  permettent  pas  de  se  rendre  très 
bien  compte  de  la  facture  de  l'instrument.  Il  parait 
appartenir  au  type  jHonau/e,  c'est-à-dire  se  composer 
d'un  seul  tuyau;  la  façon  dont  le  musicien  en  joue 
tendrait  à  faire  croire  que  l'instrument  n'avait  ni 
anche,  ni  ouverture  à  bec,  et  qu'on  se  contentait  de 
diriger  le  courant  d'air  sur  le  bord  de  l'extrémité  du 
tube.  Ce  dernier,  très  long,  devait  permettre  l'émis- 
sion de  sons  graves. 

Telles  sont  les  deux  seules  représentations  d'ins- 
truments de  musique  que  les  Sumériens  nous  aient 
laissées.  Mais  la  première  suffirait  seule  à  nous  mon- 
trer que  l'art  du  luthier  était  déjà  très  développé.  La 
cithare  de  Telloh  est  un  très  bel  instrument;  sa  grande 
taille,  sa  disposition,  son  ornementation,  dénotent 
une  grande  habileté  de  facture. 

Les  sources  littéraires.  —  Les  inscriptions  du  patési 
de  Sirpoula,  Goudéa'',  renferment  assez  souvent  la 
mention  d'instruments  de  musique;  malheureuse- 
ment, ce  n'est  qu'en  passant  et  sans  beaucoup  de 
détails. 

Le  plus  fréquent  est  le  balarj.  Le  même  mot  en  assy- 
rien désignant  une  sorte  de  tambour',  on  rangea 
l'instrument  sumérien  paimi  les  instruments  à  per- 
cussion. Mais  dans  une  liste  de  fondations  pieuses 
il  est  parlé  d'un  halay  en  bois  de  cèdre";  M.  Thureau- 
Dangin''  en  a  conclu  que  c'était  «  une  lyre  »,  c'est- 
à-dire  une  cithare.  Une  inscription  de  Goudéa^  décrit 
ainsi  l'instrument  :  «  Le  corps  du  halwj  était  comme 
un  taureau  mugissant.  ;>  ISous  traduisons  par  corps 
du  balag  les  deux  mots  sumériens  aga  halaga,  que 
M.  Thureau-Dangin  rend  par  «  portique  de  la  lyre  »; 


DécomerUs  en  Chatrlée.  pi.  xxxix. 

D'après  Lajard,  Introduction  à  l'histoire  du  cxdie  de  Mitlira, 
M,  n'  5.  Le  cylindre  est  reproduit  également  dans  Menant,  Re- 
ihes  sur  la  glyptique  orientale,  t.  1,  p.  2uo,  et  Maspero,  Histoire 
,  l.  I,  p.  767. 

Elles  ont  été  réunies  par  M.  Thuoead-Danmn  dans  Les  Inscrip- 

de  Sumer  et  d'A/c/cad,  Paris,  1905. 

V.  p.  />2,  col.  1 . 

REisSHEn,  Tcmpelurkunden,  n"  112,  obv.  IV,  120. 

Zeitschrift  fiir  Assyriolorjic,  t.  XVIII,  1504,  p.  130,  n.  i. 


le  mot  aga  veut  dire  :  ce  qui  est  derrière,  et  doit  dé- 
signer par  suite,  quand  il  s'agit  d'un  instrument  à 
cordes,  la  caisse  de  résonnance.  Précisément,  celle  do 
la  cithare  de  Telloh  dont  nous  avons  parlé  plus  haut 
est  ornée  d'un  taureau  mugissant  qui  semble,  avons- 
nous  dit,  personnifier  sa  puissante  sonorité.  La  coïn- 
cidence est  curieuse;  elle  montre  que  les  sujets  de 
Goudéa  connaissaient  des  instruments  à  sons  graves 
et  profonds,  qu'ils  comparaient  volontiers  aux  mugis- 
sements sourds  des  taureaux  sauvages. 

La  fabrication  de  ces  instruments  était  un  impor- 
tant événement;  les  rois  n'oubliaient  pas  de  mention- 
ner parmi  leurs  fondations  qu'ils  avaient  fait  un  ba- 
lag^, et  l'on  voit  mémo  un  contrat  daté  ainsi:  «  Année 
où  a  été  fait  le  taiar/ d'Oushoumgal-kalamma".  » 

On  trouve  souvent  le  mot  balag  associé  à  un  nom 
propre  d'homme  ou  de  femme;  M.  Thureau-Dangin 
a  pensé  que  c'était  le  nom  de  l'instrument;  nous  ne 
le  croyons  pas,  et,  dans  tous  les  cas  où  l'expression 
ne  veut  pas  dire  :  balag  d'un  tel,  le  génitif  étant  rare- 
ment marqué  en  sumérien,  nous  sommes  d'avis  que 
le  mot  a  fini  par  désigner  l'instrumentiste. 

En  outre,  les  Sumériens  appelaient  également  de 
ce  nom  des  sortes  de  chants  funèbres,  probablement 
parce  que  le  balag  servait  à  les  accompagner'".  Chez 
les  Assyriens,  c'étaient  des  litanies  religieuses  en  tout 
semblables  à  celles  du  culte  catholique. 

Les  textes  de  Goudéa  parlent  brièvement  de  la  flûte, 
tigia;  les  Assyriens  nommaient  ainsi  un  instrument 
à  vent  en  bronze  en  forme  de  roseau. 

Enfin,  il  est  plusieurs  fois  fait  mention  d'instru- 
ments qui  «  brillent  comme  le  jour  »,  les  sim-aki,  où 
M.  Thureau-Dangin  voit  des  cymbales,  le  même  mot 
désignant  une  sorte  de  timbale  à  libations".  Les  sons 
nets  et  bruyants  de  ces  instruments  étaient  les  acces- 
soires obligés  des  fêtes  religieuses  qui  se  déroulaient 
sur  le  parvis  des  temples '2. 

La  musique  et  les  musiciens.  —  Les  rares  men- 
tions de  musiciens  qui  se  trouvent  dans  les  textes  nous 
les  représentent  comme  faisant  partie  du  sacerdoce 
d'une  des  grandes  divinités  chaldéennes. 

Il  est  question  à  plusieurs  reprises  d'un  musicien 
cher  au  grand  dieu  Nin-Girsou,  Oushoumgal-ka- 
lamnia".  Il  était  nar,  c'est-à-dire  quelque  chose 
comme  chantre,  musicien  du  dieu;  son  talent  ne  se 
bornait  pas  à  un  seul  instrument,  on  lui  voit  entre 
les  mains  tantôt  un  balag,  tantôt  une  flûte,  voire 
même  des  cymbales.  Le  dieu,  croyait-on,  aimait  s'ins- 
pirer de  ses  accords  harmonieux;  aussi  était-il  fort 
considéré  dans  le  temple,  et  c'était  lui  qui  marchait 
à  la  tête  des  processions.  .Naturellement,  un  si  haut 
personnage  ne  se  servait  pas  d'instrument  de  mé- 
diocre facture;  sou  balay  avait  été  fait  avec  tant  de 
soin  que  l'année  de  sa  fabrication  en  avait  pris  son 
nom'*. 

Dans  le  même  sacerdoce,  nous  connaissons  aussi 
un  autre  joueur  de  balag,  Lougal-igi-lioushan,  moins 
connu  et  moins  haut  placé"'.  Les  textes  nous  parlent 
aussi  d'une  joueuse  de  balag,  Nin-dagal-ki,  atta- 
chée à  la  maison  delà  déesse  Baou;  son  instrument 


,  174. 
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)0.  Ibid.,  p.  107. 
11.  Ibid.,\>.  159. 
1-2.  Ibid.,  p.  173. 
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avait  élé  fait  sur  l'ordre  de  Goudéa',  en  même  temps 
qu'un  des  temples  de  cette  divinité. 

Tous  ces  musiciens  étaient  des  personnages  fort 
importants,  et  la  petite  fille  de  Naram-Sin,  un  des 
plus  grands  monarques  de  cette  lointaine  époque, 
ne  dédaignait  pas  le  titre  de  chanteuse  de  Sin^.  Les 
dieux,  pensaient  les  Sumériens,  charmés  par  les 
doux  sons  des  cithares  et  des  flûtes,  se  laissaient 
plus  facilement  toucher  par  les  prières  des  hommes. 
Ce  goût  pour  la  musique,  on  le  connaissait  bien;  ils 
l'avaient  manifesté  en  maintes  occasions;  la  déesse 
Nina  n'avait-elle  pas  un  jour  vivement  conseillé  à 
Goudéa  de  placer  auprès  du  seigneur  Nin-Girsou 
un  musicien  qui  lui  fût  cher  et  qui  pût  charmer  ses 
réflexions  par  son  instrument  sonore''.'  Le  dieu 
lui-même  avait  ordonné  à  ce  «  bon  pasteur  plein 
de  sagesse  »  de  placer  dans  son  temple  son  chantre 
chéri  Oushoumgal-kalamma  et  le  joueur  de  balag, 
Lougal-igi-houshan,  «  afin  de  rendre  le  séjour  du 
sanctuaire  agréable^  ».  La  déesse  Nina  s'adonnait 
à  l'art  de  la  musique;  tandis  que  les  dieux,  ses 
frères,  travaillaient  au  bonheur  des  lîdèles  sujets 
du  bon  patési,  elle  les  encourageait  par  la  douceur 
de  ses  chants^.  Ainsi,  dans  l'Olympe  grec,  Phoibos- 
Apollon  ravissait  les  immortels  par  les  sons  de  sa 
■phorminx''. 

La  musique  jouait  un  grand  rôle  dans  les  cérémo- 
nies religieuses.  Quand,  sur  le  parvis  du  temple,  en 
face  de  tout  le  peuple,  les  prêtres  espéraient  par 
leurs  prières  écarter  de  leur  pays  les  calamités,  les 
accords  graves  et  puissants  des  balag,  les  sons  stri- 
dents des  cymbales  d'airain,  appelaient  sur  leurs 
hymnes  l'attention  des  dieux  et  surexcitaient  la 
fureur  religieuse  des  dévots''.  Alors  même  que  le 
prêtre-roi  pénétrait  dans  le  Saint  des  Saints  pour 
s'entretenir  seul  à  seul  avec  son  dieu,  des  musiciens 
étaient  chargés  de  prolonger  son  extase  mystique  par 
les  sons  de  leurs  tlùles  el  de  leurs  batag^. 

Aux  enterrements,  il  était  d'usage  de  chanter  des 
psalmodies  plaintives  que  l'on  appelait  des  balaçj,  du 
nom  de  l'instrument  qui  les  accompagnait  ;  des  femmes 
de  pleurs  poussaient  des  gémissements,  appelant  le 
mort  el  énumérant  ses  vertus.  Pendant  les  épidé- 
mies, on  entendait  fréquemment  chanter  ces  hymnes 
funèbres;  aussi,  pour  dépeindre  l'ère  de  félicité  que 
fut  le  règne  de  Goudéa,  un  texte  nous  assure  que  de 
son  temps  «  le  prêtre  ne  lit  pas  de  balag,  la  femme 
de  pleurs  ne  fit  pas  de  lamentations'  ». 

Nous  ne  connaissons  guère  que  la  musique  reli- 
gieuse de  ces  vieux  peuples;  les  textes  ne  mention- 
nent presque  tous  que  des  fondations  pieuses  des 
2Mlési  et  des  rois.  Sans  doute,  comme  à  la  cour  des 
rois  d'Assour,  héritiers  de  la  civilisation  chaldéenne, 
y  avail-il  des  musiciens  auprès  de  ces  grands  monar- 
ques; mais  les  textes  et  les  monuments  sont  muets  à 
cet  égard. 

Un  curieux  cylindre,  dont  nous  avons  parlé  plus 
haut",  nous  offre  une  scène  musicale  amusante.  Un 
berger  vient  de  lâcher  dans  une  prairie  les  chèvres 
qu'il  a  fait  sortir  de  l'écurie;  il  s'est  assis  sur  un 
siège  portatif,  a  posé  devant  lui  son  bissac  et,  tandis 
que  ses  bêtes  gambadent  sur  l'herbe,  il  tire  d'un  long 
tuyau  des  sons  plus  ou  moins  harmonieux  qui  font 


le  bonheur  de  son  chien,  gravement  assis  en  face  de 
lui  et  remuant  la  queue  pour  exprimer  son  admira- 
tion. 

Ainsi  qu'on  a  pu  le  voir,  nous  ne  pouvons  que 
constater  l'importance  de  la  musique  dans  la  civili- 
sation sumérienne.  Ce  qu'elle  était,  nous  l'ignorons 
absolument;  nous  connaissons  à  peine  les  moyens 
qu'elle  avait  à  sa  disposition,  et  ce  que  nous  en  sa- 
vons nous  fait  vivement  regretter  notre  ignorance.  La 
culture  musicale  assyrienne,  qui  nous  est  certes  mieux 
connue,  en  est  sans  doute  l'hérilière  ;  mais  il  y  a  entre 
ces  vieux  documents  et  le  premier  monument  mu- 
sical assyrien  un  espace  si  considérable,  —  près  de 
deux  mille  ans,  —  que  l'on  ne  peut  rien  tirer  de  défi- 
nitif de  la  comparaison. 


CHAPITRE  II 

LA    MUSIQUE    EN    ASSYRIE 


1.  Les  Inscriptions  de  Sitmer,  p.  123. 

2.  /*!rf.,p.  237.  M.Thurcau-Daiigintraduit  àloi'l:jo 

3.  Ibid.,  p.  143. 

4.  Ibid.,  p.  187. 

5.  Uid.,  p.  179.      . 

6.  Iliade,  chant  I,  v.  603. 


ede  balag. 


L'Assyrie  est  plus  riche  en  documents  que  la 
Chaldée;  elle  a  été  fouillée  de  fond  en  comble  de- 
puis plus  d'un  demi-siècle.  On  y  a  trouvé  de  nom- 
breux bas-reliefs  où  sont  représentés  des  musiciens, 
chanteurs  ou  instrumentistes;  la  littérature,  très 
développée  et  que  l'on  comprend  assez  facilement, 
contient  aussi  de  précieux  renseignements  pour 
l'historien  de  la  musique.  La  vie  publique  et  privée 
des  Assyriens  nous  odre  de  moins  en  moins  de  se- 
crets. 

Les  représentations  figurées.  —  Les  sculpteurs 
assyriens  représentaient  les  olijets  avec  beaucoup  de 
soins  el  de  détails;  ils  n'ont  pas  fait  exception  en  ce 
qui  concerne  les  instruments  de  musique,  et  il  est 
facile  de  se  rendre  compte  de  leur  forme  et  de  leur 
disposition.  Mais  quelle  confiance  devons-nous  leur 
accorder?  On  n'a  pas,  comme  en  Egypte,  retrouvé 
d'instruments  dans  les  fouilles.  H  est  vrai  qu'en  d'au- 
tres matières  on  a  pu  constater  avec  quelle  scrupu- 
leuse exactitude  ils  reproduisaient  leurs  modèles, 
et  il  n'y  a  aucune  raison  pour  qu'il  n'en  soit  pas  de 
même  ici. 

Quelques-uns  de  ces  instruments  sont  placés  entre 
les^mains,  non  d'Assyriens,  mais  de  peuples  voisins. 
Etaient-ils  propres  à  ces  étrangers  ou  s'en  servait-on 
aussi  à  Ninive?  L'artiste  a-t-il  eu  devant  lui  le  véri- 
table instrument?  La  question  est  très  délicate;  nous 
verrons  que  les  instiuments  prêtés  à  des  Susiens 
par  le  sculpteur  de  Koujoundjik  se  retrouvent  sur 
un  bas-relief  élamite". 

Les  monuments  nous  offrent  les  trois  grandes  caté- 
gories d'instruments  de  musique  :  à  cordes,  à  vent, 
à  percussion,  mais  ce  sont  les  premiers  qui  ont  eu  le 
plus  grand  développement. 

Les  instruments  .\  cordes.  —  Les  instruments  à  cor- 
des, fort  simples,  peuvent  se  ramener  à  trois  types': 
harpe,  cithare,  instrument  à  manche;  les  uns  et  les 


7.  Les  Inscriptions  de  .'Suyner,  p.  173. 
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autres  sont  mis  en  vibration  indilléremnieiit  par  la 
main  ou  le  pleclre.  La  harpe  se  compose  d'un  corps 
sonore  en  bois  gi-néralement  creux  et  décrivant  une 
courbe  plus  ou  moins  accentuée;  plus  lard,  pour 
consolider  i'instrumenl,  on  réunit  les  deux  exlrémi- 
tés  par  un  montant.  Les  cordes,  en  nombre  assez 
grand,  sont  de  longueur  inégale;  elles  vibrent  dans 
le  vide  sur  toute  leur  longueur.  C'est  encore  la  dis- 
position actuelle. 

Dans  la  cithare,  au  contraire,  les  cordes  passent 
au-dessus  d'un  corps  sonore  et  ne  vibrent  dans  le 
vide  que  sur  une  partie  de  leur  longueur.  Elles  sont 
tendues  au  moyen  d'mie  traverse  rattachée  par  deux 
montants  à  la  caisse  de  l'ésonnance.  Très  répandu  en 
Orient,  cet  instrument  fut  connu  des  Oecs  dès  la  plus 
haute  antiquité.  On  appelle  de  nos  jours  cithare  un 
instrument  assez  différent  où  les  cordes  sur  toute 
leur  longueur  vibrent  au-dessus  d'un  corps  sonore  ; 
c'est  le  psallérion  des  anciens  et  du  moyen  âge  qui  a 
donné  naissance  aux  instruments  à  clavier;  cet  an- 
cêtre de  notre  moderne  piano  se  voit  entre  les  mains 
d'Elamiles  sur  une  sculpture  assyrienne'. 

Les  instruments  à  manche  sont  bâtis  sur  le  même 
principe,  mais  en  appliquant  les  cordes  sur  le  man- 
che on  peut  hausser  ou  baisser  le  ton  de  chaque 
corde.  Cette  famille,  qui  a  pris  de  nos  jours  un  si 
grand  développement,  était  connue  dans  l'Orient  an- 
cien, mais  les  (jrecs  la  repoussèrent  toujours  comme 
produisant  une  musique  trop  efféminée  et  trop  vo- 
luptueuse. 

Les  harpes.  —  L'instrument  le  plus  ancien  que 
nous  livrent  les  monuments  assyriens  est  une  sorte 
de  harpe  de  l'époque  d'As- 
sournazirpal  (880 -860  av. 
J.-C.)  (fig.  71).  Il  se  compose 
d'un  corps  sonore  long  et 
mince,  terminé  par  un  bec 
légèrement  relevé;  près  de 
la  pointe  se  dresse  verticale- 
ment une  traverse  droite  ter- 
minée par  une  main  et  ornée 
de  petits  ronds  qui  sont  peut- 
être  des  chevilles.  Les  cor- 
des, au  nombre  de  neuf,  sont 
disposées  en  éventail;  leurs 
bouts  pendent  librement  et 
sont  garnis  de  petits  glands. 
Malgré  sa  forme  et  la  façon 
dont  on  le  lient,  il  s'agit  bien 
là  d'une  harpe.  L'instrumen- 
tiste, la  plaçant  sous  son  bras  gauche,  frappait  les 
cordes  avec  une  baguette  tenue  dans  sa  main  droite, 
tandis  que  la  gauche,  posée  sur  elles,  en  empêchait 
la  résonnance  trop  prolongée. 

Cette  harpe  se  retrouve  sous  la  même  forme  un 
siècle  plus  tard,  à  l'époque  d'Assourbanipal  (668-626 
av.  J.-C),  où  elle  a  dix  cordes',  et  sur  un  bas-relief 
élamite'*. 

Un  second  type  de  harpe  est  souvent  représenté 
sur  les  monuments  (fig.  72).  Il  se  compose  d'un  corps 
sonore  allongé  et  légèrement  courbe  percé  de  deux  ou 
trois  ouïes  pour  laisser  échapper  le  son.  Les  cordes 

1.  V.  p.  4C. 

2.  D'après  un  bas-relief  du  British  Muséum.  I.a  scène  complète  est 
reproduite  dans  PEnnoT-Cnipigz,  Histoire  dpl'nrt,  t.  II,  p.  454. 

3.  Voir  Maspebo,  Histoire  ancimne,  t.  Il,  p.  6-24  et  035;  Lavahd, 
Monument  of  Nineveh,  1'"  série,  pi.  73. 

4.  Voir  fig.  85. 

5.  D'après  un  bas-relief  du  British  Muséum.  Voir  Maspebo  ,  o/j.  c/f., 
II,  p.  413. 


Harpe  a.ssyrienne  - 


Harpp 


s'atlachent  sur  une  traverse  droite;  elles  sont  en 
grand  nombre,  de  quatorze  à  vingt  et  une.  C'est  un 
insirument  très  analogue  au  pre- 
mier, mais  on  le  tient  verticale- 
ment; le  musicien  le  pinçait  des 
deux  mains;  parfois  pour  le  sou- 
tenir il  passait  le  dernier  doigt 
sous  la  traverse.  C'est  une  harpe 
un  peu  spéciale,  le  corps  sonore 
étant  au  sommet,  etnon  à  la  base, 
comme  en  Egypte  et  de  nos 
jours;  très  répandue  en  Syro- 
Pbénicie,  elle  porte  en  hébreu  le 
nom  de  nebel,  et  les  (îrecs  et  les 
Romains  en  parlent  sous  ce  nom". 
On  le  trouve  peu  en  Assyrie,  mais 
les  Elamites  en  faisaient  grand 
usage  dans  leurs  orchestres''. 

Les  cithares.  —  Les  monuments 
assyriens  offrent  deux  types  de 
cithare  assez  différents.  Le  plus 
simple  est  de  forme  à  peu  près 
rectangulaire;  la  caisse  de  résonnance  occupe  un  peu 
plus  du  tiers  de  l'instrument;  elle  est  quelquefois  lé- 
gèrement rentlée  dans  sa  par- 
tie médiane;  les  cordes,  dispo- 
sées parallèlement,  sont  de 
longueur  égale  et  devaient,  par 
suite,  être  de  grosseur  ou  de 
matières  différentes;  le  sculp- 
teur n'a  pu  en  tout  cas  l'indi- 
quer. Un  exemplaire  d'assez 
grande  taille  se  voit  sur  un 
monument  de  Khorsabad  (fig. 
73)  :  la  caisse  est  légèrement 
renflée,  et  les  cordes  sont  au 
nombre  de  10;  le  musicien  les 
pince  des  deux  mains;  le  sculp- 
teur n'a  pas  oublié  de  marquer 
le  cordon  qui  servait  à  suspen- 
dre l'instrument  au  cou  de 
l'artiste.  On  retrouve  le  même 
type,  beaucoup  plus  petit  et 
n'ayant  plus  que  cinq  cordes,  entre  les  mains  du  se- 
cond musicien  de  gauche  d'un  orchestre  ninivite';  il 
est  caché  en  grande  partie,  mais 
on  voit  qu'on  en  jouait  au  moyen 
d'un  petit  plectre  ovoïde. 

Le  second  type  de  cithare  a 
une  forme  très  élégante;  le  ca- 
dre est  formé  de  lignes  harmo- 
nieusement courbes;  la  caisse 
de  résonnance  occupe  plus  de  la 
moitié  de  l'instrunient.  Les  cor- 
des, de  longueur  inégale  et  dis- 
posées parallèlement,  se  fixent 
sur  une  traverse  courbe  ornée 
parfois  d'une  longue  poinle.  On 
en  voit  un  exemple  sur  une  sculp- 
ture de  Ninive  (fig.  74);  les  cor- 
des sont  au  nombre  de  cinq,  et 
le  musicien  les  gratte  avec  un 
petit  pleclre  ovoïde. 


Fia.  73. 
Cithare  rectangula 


Cithare  de  luxe'' 


0.  Voir  .Mu. 


1  Sijro-Plie 


7.  V.  p.  47. 

8.  D'après  un  bas-relief  de  Khorsabad,  i 
ment  rie  Ainive,  t.  1,  pi.  (i7. 

9.  V.  fig.  76,  p.  40. 

10.  D'après  un  bas-relief  du  British  Mi 
Monarchies,  liOndrcs,  1871,  t.  1,  p.  533. 


54,  col.  2. 
eproduitdans  Botta, /fi  .Monu- 

iseuni.  Rawi.inson,  Five  (îr>-al 
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Inslrumenfs  intermédiaires.  —  On  rencontre  assez 
souvent  sur  les  bas-reliefs  assyriens  un  instrument 
qui,  à  première  vue,  est  une  cithare;  mais  il  n'en  a 
que  la  forme  extérieure  et  se 
rattache   plutôt  à   la   famille 
des  harpes.  En  effet,  les  cordes 
sont  fixées  au  bord  supérieur 
du  corps  sonore  au  lieu  de  pas- 
ser par  dessus,  ce  qui  est  bien 
la  disposition  de  la  harpe.  Un 
bas-relief  de  Ninive  nous  donne 
un  exemple  de  cet  instrument 
(lig.  73 j;  malheureusement  il 
FiG.7r>.  — Harpe  en  forme  6st    un    peu    détérioré,    et   la 
de  cithare'.  partie  la  plus  intéressante  est 

cachée  par  l'inslrumentiste  ;  on 
voit  assez  bien  cependant  le  point  d'attache  de  l'une 
des  cordes,  et  l'épaisseur  du  montant  supérieur  fait 
présumer   qu'il   devait  être   creux;   les   cordes  sont 
parallèles    et    au 
nombre   de    sept, 
la  traverse  est  lé- 
gèrement courbe. 
La  disposition  de 
ce  type  curieux  se 
voit    d'une    façon 
plus    claire    dans 
l'orchestre  ninivile 
dont    nous   avons 
déjà  parlé-,  entre 
5^5  les  mains  du  pre- 
mier musicien  de 
Vuk.  7(1.  —  (irctiesire  iiiiiiviie'.  droite;       l'instru- 

ment offre  tout 
l'aspect  d'une  cithare;  mais  les  montants  semblent 
être  creux ,  et  surtout  les  cordes  s'attachent  au  bord 
supérieur  de  la  caisse  de  résonnance;  elles  sont  au 
nombre  de  huit  et  disposées 
en  éventail;  la  traverse  sur 
laquelle  elles  sont  fixées  est 
droite. 

^ous  rattachons  à  la  même 
famille  un  petit  instrument 
où'Fétis*  voyait,  sans  beau- 
coup de  raisons,  une  scimbu- 
que:  la  forme  en  est  triangu- 
laire, et  les  montants  en  sem- 
blent bien  être  creux;  il  y  a 
quatre  cordes  parallèles  dont  les  différences  de  gros- 
seur et  de  longueur  sont  nettement  indiquées  (fig.  77). 
Les  imlrumenU  à  manche.  —  Les  Assyriens  ont  connu 
un  instrument  à  manche  assez  simple  qui  se  retrouve 
très  fréquemment  sur  les  monuments  égyptiens. 

Le  corps,  en  forme  de  poire,  est  de  toute  petite 
taille;  il  est  surmonté  d'un  manche  très  mince  et  très 
long;  les  cordes  ne  sont  point  indiquées;  mais  l'élroi- 
tesse  du  manche  et  les  deux  cordons  qui  pendent  à 
son  extrémité  font  présumer  qu'elles  devaient  être  au 
nombre  de  deux  (lig.  78).  Le  musicien  tient  l'instru- 
ment sous  le  bras  droit,  de  sa  main  droite  il  gratte 
les  cordes  à  la  naissance  du  manche,  tandis  que  delà 
i-'auche  il  les  serre  contre  le  manche,  pour  en  dimi- 
nuer la  longueur. 


■  IIarpe-cith:\rf; 


1.  D'après  un  bas-relief  du  Brilisli  Museum.JlAwLiNsoN,  Five  Great 


,1.1,  p. 
i.   Voir  (îj;.  76. 

3.  Bas-relief  du  Mus^e  du  Louvre.  Dans  Rawl 
l'iustrumciit  est  mal  dessiné. 
4  FtTis,  Histoire  de  la  musique,  t.  I,  p.  328 


,  îoco  cit.,  p.  d3o 


78.  —  Instrument 
à  manche'*. 


Les  Instruments  .4.  vent.  —  Les  Assyriens  avaient, 
nous  le  verrons  plus  loin,  plusieurs  noms  pour  dé- 
signer la  flûte;  les  monu- 
ments nous  en  présentent 
fort  peu  d'exemplaires,  et  si 
l'on  n'avait  pas  le  témoignage 
probant  des  textes,  on  pour- 
rait croire  que  cette  famille 
d'instruments  fut  peu  usitée 
sur  les  bords  de  l'Euphrate. 

Ceux  que  nous  connaissons 
sont  de  ces  doubles  tliites  à 
tuyaux  égaux  que  les  Latins 
appelaient  ffùtessarraniennes, 
c'est-à-dire  tyriennes,  parce 
qu'elles  étaient  fort  en  usage 
à  Tyr;  nous  en  trouvons  un 
exemplaire  sur  un  bas-relief 
de  >'inive(rig.  79).  Les  tuyaux 

sont  de  petite  taille;  on  distingue  mal  s'ils  avaient 
une  ou  deux  embouchures.  Les  doigts  du  musicien 
y  étant  tous  appliqués,  on  peut  en 
conclure  qu'ils  étaient  munis  de 
cinq  trous;  cela  ferait  six  notes 
pour  chaque  tuyau;  mais  les  deux 
tuyaux  étaient-ils  au  même  dia- 
pason ou  non,  et,  par  suite,  l'ins- 
trument avait- il  six  notes  ou 
douze?  Bien  que  cette  dernière 
opinion  paraisse  vraisemblable, 
on  ne  peut  l'affirmer  avec  certi- 
tude. 

On  a  découvert  dans  les  ruines 
de  Birs-Mmroud  une  sorte  de 
sifflet  en  terre  cuite  qui  se  trouve 
aujourd'hui  au  musée  de  la  So- 
ciété asiatique  de  Londres  (fig. 
80),  mais  on  ignore  absolument 
dans  quelles  conditions  il  a  été 
trouvé,  et  son  authenticité  est  très  douteuse.  L'ins- 
trument est  d'ailleurs  très  simple  :  un  cône  à  base 
évasée,  évidé  à  l'intérieur,  et 
le  sommet  percé  d'un  trou; 
sur  le  pourtour  se  trouvent 
une  ouverture  oblongue  tail- 
lée en  biseau  ,  et  au-dessous 
deux  trous  circulaires.  Le 
souffle  introduit  par  le  trou 
supérieur  était  repoussé  par 
le  fond  et,  venant  se  briser 
sur  l'ouverture  biseautée, 
formait  l'intonation,  que  l'on 
variait  en  bouchant  les  trous 
avec  les  doigts.  Fétis,  qui 
a  pu  jouer  de  l'instrument,  a 
fait  les  remarques  suivantes: 
«Lorsque  ces  trous  sont  bou- 
chés, le  son  produit  répond 
à  !(i  du  diapason  du  conserva- 
toire de  Bruxelles,  de  l'orchestre  de  Berlin  et  de  celui 
de  .Sainl-Pétersliourj^  {la  à  90o  vibrations).  Si  un  trou 
seulement  est  bouché,  le  son  est  7ni,  et  si  les  deux 
trous  sont  ouverts  l'intonation  est  sot,  en  sorte  que  la 


Fig.  7'.i.  —  Double 
flùle  assyrienne'. 


,  80.  —  Sifflet  ; 
trous. 


lias-relief  du  Brilisli  Muséum.  Ra 


tor.o  cit.,  p.  o3t. 


0.  Bas-relief  de  Koujoundjili,  British  Muséum.  Voir  PEnnoT-CiiiPitz. 
Histoire  de  l'art,  t.  Il,  p.  201  ;  Bieiix»th,  die  Guitarre  seit  dem  III 
Jah-taiisciid  ror  Chrislus.  Berlin,  11107. 

7.  Bas-relief  de  Koujoundjik,  British  Muséum  ;  Rawj.isson,  Five 
Great  Monarcliies,  t.  I,  p.  S34. 
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série  dessous  est  celle-ci; 


f^^^^ 


11  est  reiiiarqiiulile  que,  lorsque  la  tierce  du  premier 
sou  est  l'onuée  en  bouchant  le  trou  de  la  gauche,  l'iu- 
tcrvalle  est  à  peu  près  juste;  mais  si  elle  se  produit 
en  houchanl  le  trou  de  la  droite,  elle  est  plus  basse 
d'un  quart  de  ton'.  » 

Notons  endu,  parmi  les  instruments,  à  vent,  la 
trompette;  ce  n'est  pas  chez  les  Assyriens,  à  propre- 
ment parler,  un  instrument  de  musique,  mais  plutôt 
une  trompe  d'appel.  Les  porteurs  de  cet  instrument 
sont  ordinairement  juchés  sur  un  gros  bloc  de  pierre, 
tiré  par  des  troupes  d'hommes,  et  semblent  être  des 
chefs  de  travaux. 


FiG.  81-82.  —  Sonneurs  de  Irompclle^ 

Nous  trouvons  deux  types  de  ces  instruments:  l'un, 
fort  long,  est  légèrement  évasé  à  son  extrémité  (fig.  81); 
il  ressemble  aux  trompettes  juives  figurées  sur  l'arc 
de  Titus  ;  l'autre  {Rf:.  82)  est  plus  large,  et  son  pavil- 
lon est  d'assez  grande  dimension;  l'état  ruiné  du 
bas-relief  ne  permet  pas  de  se  rendre  compte  de  sa 
longueur. 

Les  instruments  a  percussion.  —  Comme  tous  les 
peuples  d'Orient,  les  Assyriens  ont  fait  grand  usage 
des  instruments  à  sons  bruyants,  tambours  et  cym- 
bales; nous  avons  vu  que  les  Sumériens,  eux  aussi, 
leur  donnaient  une  grande  place  dans  leurs  cérémo- 
nies religieuses. 

Les  tambours.  ■ —  Les  lambours  assyriens  sont  fort 
différents  de  notre  tambour  actuel;  ils  rappellent  plu- 
tôt le  tambour  de  basque  et  la  timbale. 

Dans  l'orchestre  ninivite,  dont  nous  avons  déjà 
parlé^,  le  premier  musicien  de  gauche  lient  une  sorte 
de  disque,  sans  doute  en  peau  tendue  sur  un  châssis, 
qu'il  frappe  avec  le  plaide  la  main  droite.  Il  n'y  a  pas, 
comme  dans  le  tambour  de  basque,  de  rondelles  mé- 
talliques. Cet  insirunient,  bien  connu  en  Grèce,  y  por- 
tait le  nom  de  lijmpanon. 

Les  timbales  assyriennes  se  composent  d'un  corps 
vraisemblablement  en  bronze,  soit  cylindrique  et  de 
petite  taille,  soit  très  grand  et  en  forme  de  cône  ren- 


nbales  assyriennes*. 


i .  pÉxrs,  Histoire  de  la  musique,  t.  I,  p.  348. 

2.  lirilisli  Muséum.  Layaiid,  oi>.  cit..^"  série,  pi.  xv. 

3.  V.  figure  76. 

i.  Bas-relief  de  k'oujoundjik.  Erilish  Muséum.  IU«  mnson,  Fice  Great 
MonarchiesA,  p.  537. 


versé,  dont  la  base  est  recouverte  d'une  peau  (Ixée 
par  des  clous  (fig.  83).  On  attachait  l'instrument  à  sa 
ceinture  et  on  frappait 
du  plat  des  mains  sur 
la  peau. 

Les  cymbales.  —  Ou- 
tre les  cymbales  classi- 
ques, composées  de 
deux  disques  de  métal 
qu'on  frappe  l'un  con- 
tre l'autre,  les  Assy- 
riens en  avaient  d'une 
espèce  très  particu- 
lière :  c'étaient  deux 
cônes  creux  en  métal 
terminés  par  une  tige. 
L'instrumentiste,  sai- 
sissant ces  tiges,  rap-  Fk 
prochait  les  ba'ses  des 

deux  cônes,  puis  les  séparait  brusquement;   le  son 
obtenu  devait  être  assez  étrange  (lig.  84). 

Enfin  un  musicien  de  Sennachérib  tient  un  instru- 
ment de  forme  bizarre  ;  ce  semble 
être  une  sorte  de  crécelle,  une 
boite  creuse  en  bois  ou  en  métal 
rempli  de  pierres  ou  de  matières 
dures  qui,  en  s'entre-choquant, 
produisaient  un  son  analogue  à 
celui  des  rondelles  métalliques  do 
nos  tambours  de  basque". 

On  a  cru  parfois  retrouver  l'é- 
quivalent du  crotale  dans  des  son- 
nettes en  bronze  avec  battant  de  f,q.  s/,.  —  Cymbales 
fer,  découvertes  par  l'explorateur  coniques», 

anglais  Layard.   Kn  réalité,  elles 
étaient  probablement  destinées  à  être  suspendues  au 
cou  des  bêtes  de  somme,  chevaux  ou  chameaux. 

Les  sources  littéraires.  —  Documents  assyhiens.  — 
A  plusieurs  reprises  les  Assyriens  mentionnent  dans 
leurs  annales,  dans  leurs  hymnes,  dans  leurs  for- 
mules magiques,  des  instrumenis  de  musique,  sans 
grands  détails  il  est  vrai;  parfois  aussi  des  sortes  de 
dictionnaires  encyclopédiques  indiquent  la  matière 
dont  ils  étaient  faits. 

Instruments  à  vent.  —  Les  recueils  des  psaumes 
assyriens  de  la  pénitence  contiennent  souvent  la  men- 
tion que  ces  sortes  de  prières  doivent  être  accompa- 
gnées par  le  halhalatou.  Ce  mot  semble  être  le  même 
que  fhéhreu  halil,  traduit  par  le  grec  aulos  dans  la 
version  des  Septante  et  qui  désigne  une  sorle  de  flûte; 
c'est  ce  que  désigne  également  l'arabe  halhal.  Il  doit 
donc  s'agir  là  d'un  instrument  à  vent,  d'autant  plus 
que  la  racine  de  ce  mot  pourrait  signifier  »  percer  «. 
Cet  instrument  est  parfois  classé  parmi  les  objets  en 
cuivre ^;  l'indication  est  d'autant  plus  intéiessante 
qu'on  a  trouvé  en  Egypie  des  llûlesen  bronze.  Ilansun 
passage  d'un  recueil  de  présages',  la  voix  d'Adad, 
le  dieu  du  vent,  est  comparée  à  celle  du  halhalatou. 

Un  nom  d'instrument  fort  intéressant  est  Vimbou- 
bou:  on  l'a  rapproché  avec  raison  du  syriaque  abouhah, 
anhoubah,  qui  désigne  une  Hôte  de  roseau.  Or,  il  exis- 
tafl  à  Home  des  joueuses  de  flftte  appelées a»nfeî<6fr/,r 
qui  faisaient  les  délices  du  peuple;  ce  mot,  très  diffici- 
lement explicable  par  le  latin,  a  été  depuis  longtemps 

5.  /ôtrf.,  ItAWLlNSO.N,  loco  cit.,  p.  536. 

0.  Rawlinson,  ïoco  cit.,  p.  536. 

7.  IlEMTZfiCH,  Assyrisches  HnndnHiyterhuch.  suh  voce. 

8.  Ch.  Vinoi.i.EAi;r.,As/!'o;officc/mWe(.HHC,  Paris,  r,lU8.Ad;ul  XI,  I.IO. 
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lallaché  à  une  racine  syriaque'.  Les  instruments  de 
roseau  qui  agaçaient  si  vivement  Horace  et  Juvénal 
avaient  charmé,  huit  siècles  auparavant,  les  habitants 
d'Assour. 

Les  lesiques  assyriens  donnent  pour  synonyme  à 
imbouboii  le  mot  malilou,  qui  en  sumérien  signifie 
roseau  long.  Les  sons  de  cet  instrument  étaient  com- 
parés aux  gémissements  du  pénitent  qui  s'accuse 
devant  le  dieu  de  ses  fautes,  et,  si  l'on  en  croit  un 
passatre  obscur  de  la  Descente  d'Islilar  aux  enfers, 
les  pleureurs  et  les  pleureuses  jouaient  sur  lui  des 
chants  funèbres;  le  poème  ajoute  qu'il  aurait  été  fait 
en  lapis-lazuli-.  L'n  hymne  relijiieux  nous  en  parle 
en  ces  termes'  :  «  De  nombreux  musiciens  jouent  du 
zag-sal  shebitoii  et  du  kanzabou,  du  malilou  tsinnitou 
et  de  Varkatou.  »  Le  mouvement  de  la  phrase  semble 
indiquer  qu'il  s'agit  de  deux  catégories  d'instruments. 
L'adjectif  qui  est  appliqué  au  malilou  pourrait  avoir 
le  sens  de  bourdonner,  comme  l'arabe  tsan;  le  mot 
arhalou  se  rattache  à  la  racine  nraft,  être  long,  et  peut 
désigner  une  flûte. 

Les  deux  autres  noms,  zag-sal  et  kanzabou,  sont 
fort  difficiles  à  expliquer.  Peut-être  faut-il  y  voir  des 
instruments  à  cordes.  En  elfet,  très  fréquemment  les 
textes  indiquent  qu'ils  sont  faits  en  bois.  En  ce  cas, 
l'adjectif  sliebilou,  qui  ressemble  à  l'hébreu  shabah, 
louer,  s'appliquerait  assez  bien  à  des  instruments 
qui,  d'après  les  bas-reliefs,  sont  l'accessoire  néces- 
saire de  toute  réjouissance  publique;  or  les  annales 
d'Assoiirbanipal*  indiquent  précisément  que  les  mu- 
siciens qui  précédaient  le  cortège  triomphal  de  ce  roi 
jouaient  du  zag-sal. 

En  tout  cas  nous  ne  trouvons  dans  les  textes  aucun 
mot  pouvant  désigner  un  instrument  à  cordes. 

histruments  à  percussion.  —  Les  instruments  à  per- 
cussion portent  en  assyrien  trois  noms  :  lilisou,  oup- 
pou,  balaggou  ». 

Le/î7(soii  était  un  instrument  en  cuivre  on  en  peau 
sur  lequel  on  frappait  avec  les  mains  ;  il  en  est  de 
même  de  Vouppou,  auquel  les  textes  donnent  une 
forme  circulaire. 

Le  mot  balaggou  a  été  rapproché  de  l'araméen  pal- 
gah,  tambour.  Le  signe  qui  sert  à  l'écrire  a,  en  sumé- 
rien, la  valeur  doub,  qui  rappelle  l'hébreu  toph  et  l'a- 
rabe d'iub,  désignant  le  tambour.  Les  Assyriens  le 
donnaient  comme  synonyme  de  lilisou. 

Ces  mots  devaient  désigner  des  formes  différentes 
d'instruments  ;  maisnousn'avonsencore  aucun  moyen 
de  les  différencier. 

Documents  bibliques.  —  Un  passage  du  livre  de  Da- 
niel", écrit  en  araméen,  énumère  un  certain  nombre 
d'instruments  qui  auraient  été  en  usage  chez  les  Chal- 
déens,  au  temps  de  Nabuchodonosor.  Mais  l'œuvre 
qui  porte  le  nom  de  ce  prophète  est  généralement 
attribuée  à  l'époque  d'Antiochus  Epiphane  (167  av. 
J.-C),  et  ce  document,  qui  serait  précieux  s'il  était 
authentique,  semble  par  suite  n'avoir  qu'une  faible 
valeur. 

Instruments  à  vent.  —  Trois  noms  d'instruments  à 
vent  sont  donnés  par  la  Bible  :  qarnah,  mushroqitah, 
soumponialt. 


1.  V.  Musique  en  Syro-Phéniciet  p.  56,  col.  2. 

2.  Dhormë,  Textes  religieux  assyro-babyloniens,  1901,  p.  50. 

3.  FnANçoisMxnTix,  Textes  religieuxasst/riens  et  babyloniens,  Paris, 
1903,  p.  03. 

4.  Sc«KAt>m,  Keilinschriflliche  Bibliothek,  i.  Il,  j;i.  126. 

5.  Muss-AnsoLT,  HandworterbuchfSub  voce. 

6.  Chapitre  III,  verset  5. 


Le  premier  mot,  qui  se  trouve  eu  hébreu  sous  la 
forme  qéren,  a  le  sens  de  corne,  et  désignait  primiti- 
vement une  sorte  de  cor  taillé  dans  la  corne  d'un 
animal;  mais  très  vile  on  ne  distingua  plus  entre 
le  qi'ren  et  le  shofar,  trompette  droite.  Aussi  les  Sep- 
tante ont-ils  traduit  ici  salpinx,  nom  grec  de  la  trom- 
pette droite. 

Le  mot  mashroqilah  ne  se  retrouve  pas  en  hébreu  ; 
il  vient  de  la  racine  sharaq,  siffler;  c'est  le  sens  du 
sijrinx  des  Septante,  qui  désigne  en  grec  la  fliUe  de 
Pan  ou  chalumeau  à  plusieurs  tuyaux.  L'instrument 
ne  peut  du  reste  être  que  cela  ou  qu'une  flûte  traver- 
sière,  puisque  ce  sont  là  les  seuls  instruments  à  vent 
où  l'on  siffle. 

Le  mot  soumponiah  désignerait,  d'après  la  tradition, 
une  sorte  de  cornemuse;  la  sampogna  des  Italiens,  la 
chifonie  du  moyen  âge,  seraient  des  souvenirs  de  cette 
symphônia  qui,  au  dire  de  l'historien  grecPolybe,  fai- 
sait les  délices  des  Syriens  un  siècle  avant  notre  ère. 

Instruments  à  cordes.  —  Le  livre  de  Daniel  donne 
aussi  trois  noms  d'instruments  à  cordes  :  qitaros,  sab- 
qah,  psanterin. 

Le  mot  qitaros  n'est  pas  sémitique;  c'est  la  trans- 
cription du  grec  Aiï/iaj'is  qui  désigne  la  cithare. 

L'instrument  appelé  sabqah  était  très  répandu  en 
Syrie;  c'était  uneharpe  de  forme  analogue  à.la  grande 
harpe  assyrienne  que  nous  avons  nommée  nebel.  Les 
Grecs  et  les  Romains  la  connurent  sous  le  nom  de 
sambuque''. 

Le  psanterin  n'est  autre  que  le  psaltérion  des  Grecs 
et  du  moyen  âge,  leso?iioi«'des  Arabes;  il  se  compose 
d'une  caisse  de  résonnance  sur  laquelle  sont  tendues 
un  grand  nombre  de  cordes.  Encore  très  répandu  en 
Allemagne  sous  le  nom  de  cithare,  c'est  l'ancêtre  des 
instruments  à  clavier;  on  le  trouve  figuré  sur  un  bas- 
relief  assyrien,  entre  les  mains  d'Elamites*. 

Documents  grecs.  —  Dans  le  chapitre  qu'il  a  con- 
sacré à  la  musique,  le  gramiiiairieu  grec  Pollux 
(v.  180  apr.  J.-C.)  attribue  aux  Assyriens  l'invention 
de  la  pandore^.  Quelle  valeur  faut-il  attribuer  à  ce 
document?  11  est  bien  difficile  de  le  dire,  sans  con- 
naître la  source  à  laquelle  il  a  été  puisé. 

La  pandore,  instrument  à  cordes  tendues,  d'après 
le  polygraphe  grec.\thénée"'(v.  2 15  apr.  J.-C),  a  trois 
cordes  suivant  Pollux,  était  connue  eu  Grèce  depuis 
le  v°  siècle  avant  notre  ère".  D'après  Athénée,  les 
Troglodytes,  peuple  d'Ethiopie,  en  construisaient  en 
bois  de  laurier.  Nous  ne  savons  d'ailleurs  quelle  était 
sa  forme  précise;  au  vi'' siècle  de  notre  ère,  l'évéquede 
Séville,  Isidore,  expliquait  ce  mot  par  «  don  de  Pan  » 
et  en  faisait  un  chalumeau  champêtre'^. 

La  musique.  —  Nous  ne  pouvons  nous  faire  aucune 
idée,  même  approximative,  de  la  musique  assyro- 
bahylouienne.  On  n'a  pas  retrouvé,  comme  en  Egypte, 
des  instruments  dont  on  puisse  encore  tirer  des  sons, 
et,  parmi  les  nombreux  vestiges  de  la  littérature 
chaldéenne,  il  ne  reste  rien  qui  ressemble,  même  de 
loin,  à  un  traité  sur  la  musique,  et  encore  moins  à 
un  morceau  noté.  Il  est  à  peu  près  certain  d'ailleurs 
que  les  peuples  de  l'Orient  ancien  n'ont  pas  eu  de 


ol.  1. 


7.  \oir  Musique  en  Syro-Pfiénicie,  p.  55 

8.  Voir  fig.  88. 

9.  Pou.ux,  Onomaslieon,  IV,  60;  éd.  Bellic,  1900,  I,  p.  219. 

10.  Deipnosophisles,  183  f,  18i  a,  Kaibcll,  I,  p.  400. 

11.  D'après  le  li'moignage  d'AlIi^nêe.  qui  assure  que  le  vieu 
Euptiorion  eu  parlait  dans  une  de  ses  pièces  {loco  cit.). 

li.  Origines,  III,  cap.  xx. 
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système  de  notation;  on  tout  cas,  on  ne  voit  jamais 
sur  le  bas-relief  le  plus  détaillé  un  pupitre  devant 
l'exécutant. 

Fétis  a  cru  pouvoir  «  ressaisir  les  formules  prin- 
cipales du  système  tonal  de  la  musique  assyrienne 
dans  les  chants  qui  résonnent  aujourd'hui  sur  les 
rives  du  Tigre  et  de  l'Kuphrate  '  ».  C'est  une  conjec- 
ture purement  gratuite;  on  sait  trop  peu  de  chose 
sur  les  Kurdes  et  les  Yézidis  pour  en  faire  les  des- 
cendants plus  ou  moins  indii'ecls  des  Assyriens.  Tout 
ce  qu'on  peut  dire,  c'est  qu'ils  habitent  le  même  pays; 
mais  ils  ne  sont  pas  de  la  même  race,  ne  parlent  pas 
la  même  langue,  n'ont  pas,  à  beaucoup  près,  une 
civilisation  aussi  brillante  et  ont  profondément  res- 
senti l'influence  du  christianisme  et  de  l'islamisme^. 

D'après  Plutarque,  les  Chaldéens  pensaient  que  le 
printemps  était  àrautomne  dans  le  rapport  de  quarte, 
à  l'hiver  dans  le  rapport  de  quinte,  à  l'été  dans  le 
rapport  d'octave^.  Mais  il  ne  connaît,  en  fait  de 
Chaldéens,  que  les  quelques  charlatans  qui  parcou- 
rent la  Grèce  en  vivant  de  la  crédulité  du  peuple;  il 
vit  huit  cents  ans  après  la  chute  de  Kinive;  il  serait 
bien  surprenant  qu'il  eût  des  notions  exactes  sur  les 
théories  musicales  des  Assyriens.  En  tout  cas,  si, 
comme  le  veut  Ambros',  leur  système  tonal  était 
fondé  sur  leurs  théories  astrologiques,  les  nombreux 
traités  d'astrologie  qu'ils  ont  laissés  sont  muels  sur 
cette  question. 

Mais  s'il  nous  paraît  singulièrement  téméraire  de 
vouloir  aflirmer  quoi  que  ce  soit  sur  la  musique  assy- 
rienne, nous  pouvons  du  moins  constater  la  grande 
place  qu'elle  tient  dans  cette  civilisation  lointaine. 

Dès  la  plus  haute  antiquité,  les  premiers  habitants 
de  la  Chaldée  pensaient  s'attirer  la  faveur  de  leurs 
dieux  en  chantant  <les  hymnes  sacrés  et  en  jouant  de 
la  cithare,  de  la  tlùte  ou  des  cymbales.  Ces  idées, 
communes  à  presque  tous  les  peuples,  se  retrouvent 
aussi  en  Assyrie;  dans  toutes  les  scènes  de  sacrifice 
représentées  sur  les  bas-reliefs,  on  voit  toujours  dans 
un  coin  plusieurs  musiciens  ou  chanteurs -■. 

Quand  le  puissant  roi  d'Assour  avait  réussi,  au 
cours  de  ses  grandes  chasses,  à  tuer  des  lions  ou  des 
aurochs,  son  premier  soin  était  d'en  faire  hommage 
à  Ishtar,  sa  souveraine  :  entouré  de  ses  favoris  et  des 
grands  de  l'Etat,  il  faisait  sur  les  cadavres  étendus  à 
ses  pieds  une  libation  de  vin;  sa  prière  montait  vers 
la  déesse  au  son  des  harpes  et  des  chants  sacrés  '. 

Les  prescriptions  rituelles  contiennent  fréquem- 
ment la  mention  que  dans  telle  occasion  il  faut  faire 
de  la  musique",  et  les  psaumes  de  la  pénitence  sont 
appelés  parfois  shigou  halhalatou,  psaumes  avec  ac- 
compagnement de  flùle. 

Aussi  l'auteur  du  livre  de  Daniel  a-t-il  eu  soin  de 
faire  figurer  un  orchestre  assez  varié  dans  la  célébra- 
tion du  culte  de  la  statue  d'or  de  Nabuchodonosor', 
et  d'ailleurs  les  dieux  d'Assyrie  regardaient  comme 
un  grand  honneur  d'avoir  des  musiciens  dans  leur 
sacerdoce;  c'est  ainsi  qu'Ishtar  déclare  fièrement: 
'<  Les  prêtres  assemblés  se  tiennent  autour  de  moi  en 
jouant  delaûûte'.  » 
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Celait  de  la  même  manière  que  l'on  honorait  le  roi 
ou  ses  représentants;  un  bas-relief  du  Hritish  Muséum'" 
nous  en  offre  un  exemple.  L'ai'mée  du  roi  Assourba- 
nipal  vient  de  mettre  en  déi'oute  les  soldats  du  roi 
d'Elam,  Tioumman;  tandis  que  les  Assyriens  vain- 
queurs achèvent  les  blessés  et  font  le  dénombrement 
des  morts,  tandis  qu'un  courrier  se  hâte  de  porter 
la  nouvelle  à  Ninive,  le  général  en  chef  présente  aux 
Elamites  leur  nouveau  roi.  La  population  de  Suse 
sort  au-devant  de  lui  en  habits  de  fêle  et  se  prosterne 
à  ses  pieds;  la  chapelle  du  roi  mort,  tout  entière, 
hommes,  femmes  et  enfants,  danse  et  chante  aux 
sons  des  harpes,  des  flûtes  et  des  tambours. 

Quand  Holopherne ,  général  de  Nabuchodonosor, 
descendit  en  Syrie  avec  une  grande  armée,  "  une  si 
grande  terreur  se  répandit  sur  toutes  les  provinces, 
que  les  habitants  de  toutes  les  villes,  les  rois  et  les 
peuples  sortaient  au-devant  de  lui  lorsqu'il  arrivait, 
le  recevant  avec  des  couronnes  et  des  illuminations 
et  dansant  au  son  des  tambours  et  des  flûtes"  ». 

La  flûle  était  regardée  dans  l'Orient  ancien  comme 
l'instrument  sacré  par  excellence;  c'était  surtout  pen- 
dant les  fêtes  de  Tammouz,  l'Adonis  des  Grecs,  que 
résonnait  son  chant  aigu  et  plaintif;  aussi  le  mois 
où  elles  étaient  célébrées,  le  quatrième  de  l'année,  en 
portait  le  nom  de  arah  allanati,  mois  des  joueuses  de 
flûle. 

Un  vieux  poème  chaldéen,  la  Descente  d'Ishlar  aux 
enfers,  nous  raconte  qu'en  cette  période  sainte,  des 
chants  funèbres  joués  sur  une  flûte  de  lapis-lazuli  par 
des  pleureurs  et  des  pleureuses  avaient  la  propriété 
d'arracher  pour  un  inslant  les  morts  à  la  domination 
des  puissances  infernales;  à  ces  accents  lugubres, 
pensait-on,  «  ils  se  lèvent  et  hument  les  fumées  de 
l'encens'-  ». 

La  musique  tenait  aussi  une  large  place  dans  des 
cérémonies  d'un  caractère  religieux  moins  accentué, 
par  exemple  dans  les  réjouissances  publiques  qui 
célébraient  l'achèvement  d'un  de  ces  palais  qui  rem- 
plissaient de  fierté  les  rois  d'Assyrie'^.  De  même, 
quand  l'armée  assyrienne,  de  retour  d'une  expédilion 
lointaine,  faisait  son  entrée  dans  Ninive,  chargée  des 
dépouilles  des  vaincus,  au  milieu  des  cris  de  joie  du 
peuple,-  des  musiciens  précédaient  le  cortège  ''.  Les 
annales  des  rois  font  soigneusement  mention  de  ce 
détail  :  «  Avec  des  musiciens  jouant  du  îa(j'-sa7,nous 
dit  Asarhaddon  au  retour  de  sa  première  campagne, 
j'atteignis  l'enceinte  de  Ninive 'î'.  »  Dans  un  autre 
récit  il  précise  davantage  :  n  Avec  le  butin  d'Iîlam  et 
de  Gamboulou,  dont  mes  mains,  par  l'ordre  d'Assour, 
s'étaient  emparées,  avec  des  musiciens  faisant  de  la 
musique  j'entrais  dans  Ninive  au  milieu  des  cris  de 
joie"^.  » 

Les  dieux  d'Assour  aimaient  beaucoup  la  musique, 
et  il  leur  était  agréable  de  s'entendre  comparer  aux 
inslrumenls.  Un  des  surnoms  préférés  d'ishtar  était 
«  flûte  harmonieuse  aux  doux  sons'''  »,  et  la  voix  de 
Ramman,  le  dieu  du  vent,  ressemblait,  parail-il,  aux 
sons  du  huUmhitou^*.  De  même  en  Israël,  le  Seigneur 
lahveh  disait  à  ses  prophètes  que  ses  gémissements 
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sur  le  sort  des  peuples  insoumis  à  ses  décrets  étaient 
semblables  aux  sons  de  la  harpe  ou  de  la  tlûte'. 

Quand  le  puissant  roi  d'Elam  ïioumman  déclara 
la  guerre  à  Assourbanipal,  le  roi  ninivite  n'était  pas 
sans  inquiétudes;  il  alla  prier  Ishtar  de  l'aider  de  ses 
conseils  :  u  Ne  crains  point,  dit  la  déesse,  demeure 
ici,  en  cet  endroit  où  Nébo  réside;  mange  ta  nourri- 
ture, bois  du  vin,  fais  de  la  musique-!  » 

Le  roi  obéit  à  la  déesse  et  s'en  trouva  bien;  tandis 
qu'il  vivait  au  milieu  des  plaisirs,  ses  généraux 
remportaient  des  victoires  décisives;  Tioumman  fut 
tué,  et  un  courrier  partit  aussitôt  pour  apporter  sa 
tête  à  Ninive.  Assourbanipal,  tout  joyeux,  la  fit  sus- 
pendre à  un  des  arbres  de  son  parc;  assis  sur  un  lit 
richement  décoré,  à  l'ombre  d'une  treille,  il  pouvait 
à  son  aise  narguer  son  terrible  ennemi  de  la  voix  et 
du  geste,  en  buvant  sans  soucis  avec  la  reine;  ses 
esclaves  agitaient  autour  de  lui  de  longs  éventails, 
et,  pour  ajouter  à  cette  douceur  de  vivre,  un  orchestre 
dissimulé  derrière  les  arbres  faisait  résonner  harpes 
et  timbales,  tandis  que  sur  les  plus  hautes  branches 
de  petits  oiseaux  rivalisaient  avec  eux  de  leurs  trilles 
les  plus  étincelants^. 

Les  grands  ne  manquaient  pas  de  suivre  un  exem- 
ple venu  de  si  haut,  et  n'y  trouvaient  pas,  comme  Sa- 
lomon,  «  vanité  et  affliction  d'esprit'  ».  On  les  voit 
assis  sur  des  tabourets  finement  sculptés,  deviser 
joyeusement  la  coupe  en  main;  ils  parlent  des 
affaires  courantes,  de  l'Elam  qui  se  révolte,  de 
l'Egypte  qui  donne  des  inquiétudes,  des  embellisse- 
ments de  Ninive,  et  à  voix  basse  des  affaires  du  pa- 
lais; les  serviteurs  courent  affairés  de  l'un  à  l'autre, 
et  dans  un  coin  des  joueurs  de  cithare  exécutent 
leurs  plus  brillants  morceaux  sous  la  direclion  de 
leur  chef  d'orchestre^. 

Le  lieutenant  du  Grand  Roi  en  Babylonie,  Nan- 
naros,  raconte  l'historien  grec  Ctésias,  possédait  un 
orchestre  de  cei  t  cinquante  femmes;  elles  chan- 
taient en  s'acconipagnant  sur  les  instruments,  tandis 
qu'il  était  à  table '^. 

Les  troupes  en  campagne  se  délassaient  du  com- 
bat ou  de  la  corvée  en  faisant  ou  en  écoutant  de  la 
musique.  Sur  un  bas-relief  du  Musée  du  Louvre', 
on  voit  ainsi,  près  d'un  écuyer  qui  fait  trotter  deux 
vigoureux  étalons,  un  orchestre,  de  prêtres  vraisem- 
blablement, faisant  résonner  harpe,  cithare,  cym- 
bales et  tympanon.  Au  British  Muséum*,  tandis  que 
des  palefreniers  pansent  et  font  boire  les  chevaux  de 
l'écurie  royale,  un  musicien  joue  d'un  instrument  à 
manche  (flg.  78),  près  de  deux  personnages  déguisés, 
semble-t-il,  en  dragons  fantastiques,  et  paraissant 
se  livrer  à  une  danse  sacrée. 

Mais  les  Assyriens  ne  semblent  pas  avoir  eu  l'équi- 
valent de  nos  musiques  militaires,  ou  du  moins  les 
textes  et  les  monuments  sont  muets  à  cet  égard;  il 
n'est  même  pas  parlé  de  sonneur  de  trompette. 

En  revanche,  ce  dernier  instrument  était  employé 
dans  d'autres  circonstances.  Quand  il  s'agissait  d'a- 
mener à  leur  place  définitive  les  gigantesques  mono- 
lithes que  les  .sculpteurs  transformaient  en  taureaux 


1.  Jsaïe,\\\,  il;  Jérémie,  XLVIII,  30. 

2.  ScHiiAOER,  ICeilimchriftlicha  Bibhothek,  t.  H,  p.  252. 

3.  CeUc  scène  est  représentée  sur  un  bas-relief  du  IJrilisIi Muséum 
V.  Maspero,  op.  cit.,  III,  p.  413. 

4.  Ecclisiaste,  III,  9-11. 

5.  BûrrA,  le  Monumeîit  de  Ninive,  pi.  5:!. 

6.  Fr.  .ïi  M. 

7.  L'orchestre  seul  est  représenté  p.  40  lie  cet  exposé,  Hg.  76. 

8.  Peuiiot-Cuipiez,  Histoire  de  l'Art,  t.  Il,  p.  201.  Le 
représenté  fig.  78,  p.  40  de  cet  exposé. 
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ailés  ou  en  statues  royales,  on  recourait  à  des  équipes 
de  plusieurs  centaines  d'hommes.  Il  ne  pouvait  être 
question  d'elforts  continus;  on  ébranlait  par  à-coups 
successifs  l'énorme  masse;  juchés  sur  elle,  les  con- 
ducteurs des  travaux,  les  ingénieurs,  dirigeaient  ces 
mouvements  en  soufflant  dans  de  longues  trompes 
et  en  frappant  des  mains'.  De  nos  jours  on  n'agit 
pas  autremeul  quand  il  s'agit,  par  exemple,  de  dépla- 
cer une  longue  conduite  souterraine. 

Les  musiciens. —  Parmi  les  trésors  que  la  biblio- 
thèque du  roi  Assourbanipal  (vers  le  milieu  du 
vn=  siècle)  a  ofl'erts  aux  archéologues,  se  trouvent 
des  rituels,  c'est-à-dire  des  recueils  de  règles  de 
conduite  à  l'usage  des  diverses  classes  de  prêtres. 
Par  ce  moyen,  nous  avons  appris  que  le  caractère 
de  l'une  d'elles,  les  zamerou,  était  de  chanter  les 
hymnes  religieux;  malheureusement  son  rituel  ne 
nous  est  parvenu  qu'à  l'état  de  fragments  inutili- 
sables'". 

D'autres  prêtres,  eux  aussi,  pouvaient  occasion- 
nellement faire  de  la  musique.  On  voit,  par  exemple, 
un  kulou  frapper  sur  un  Ulisou  et  sur  un  oiippou  bril- 
lant". 

Il  y  avait  aussi  des  narou;  ce  mot  en  suraérien  dé- 
signe les  musiciens  en  général  ;  en  assyrien  il  semble 
plutôt  être  le  nom  des  chanteurs,  et  zamerou  celui  des 
instrumentistes. 

Très  fréquemment  les  bas-reliefs  représentent  des 
musiciens  eunuques;  d'ailleurs  la  plupart  des  servi- 
teurs royaux  l'étaient  également.  En  tout  cas,  dans 
les  hiérarchies  babyloniennes  les  musiciens  viennent 
immédiatement  après  les  dieux  et  les  rois,  avant 
même  les  scribes,  c'est-à-dire  les  savants  et  les  fonc- 
tionnaires'-. 

Les  monuments  nous  montrent  ordinairement  ces 
musiciens  groupés  en  orchestres  plus  ou  moins  con- 
sidérables; mais,  les  sculpteurs  assyriens  ayant  l'ha- 
bitude de  représenter  une  foule  ou  une  armée  par 
un  ou  deux  individus,  il  nous  est  difficile  de  savoir  au 
juste  le  nombre  de  ces  musiciens.  L'hisloiien  grec 
Ctésias  avait  entendu  dire  qu'un  noble  babylonien 
possédait  un  orchestre  de  cent  cinquante  femmes, 
chanteuses  et  instrumentistes". 

La  composition  des  orchestres  est  assez  variée". 
Les  plus  simples  contiennent  les  mêmes  instruments 
en  plus  ou  moins  grand  nombre  :  deux  harpes,  trois 
cithares,  quatre  harpes.  Parfois  on  associe  instru- 
ments à  cordes  et  instruments  à  percussion;  on  a 
ainsi  deux  harpes  et  un  tympanon;  deux  harpes, 
deux  timbales  et  des  cymbales;  une  harpe,  une  ci- 
thare, un  tympanon,  des  cymbales  et  une  timbale. 
On  réunit  aussi  des  instruments  à  cordes  d'espèces 
différentes  à  des  instruments  à  vent  :  harpe,  cithare, 
double  flùle;  trois  harpes,  instrument  à  manche, 
double  flûte.  Enfin,  un  orchestre,  élamite  il  est  vrai, 
mais  sculpté  par  un  Assyrien,  contient  sept  harpes, 
un  psaltérion,  deux  doubles  fliltes  et  une  timbale '^ 
Ainsi  la  base  de  l'orchestre  assyrien  est  composée 
d'instruments  à  cordes  et  plus  spécialement  de  har- 
pes, dont  le   grand  nombre  de  cordes  en  font  des 


9.  Voir  Maspero,  op.  cit.,  t.  III,  p.  317. 

tO.  ZcMMEBX,  Beitriige  :ur  Keimtniss  dcr  ISabyl.  Iteliz/ioii,  p.  93,  II, 
174,  187. 

11.  Reisner,  Hymnen,  \i.  Al,  1.8. 

12.  Schrader,  Keilinschriftlichc  Bibliothcl; ,\.  VI.  p.  72.  73,  .iSC. 

13.  Fr.  .•;•.!  M. 

14.  Une  liste  descriptive  en  a  été  donnée  par  Rawi.isson-,  Ancient 
Monarchies,  1871,  t.  I,  p.  S39-543. 

15.  Voir  chapitre  111.  p.  47 
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instruments  à  la  fois  de  chant  et  d'accompagnement; 
le  premier  de  ces  rôles  est  parfois  tenu  aussi  par  la 
cithare,  la  double  tlûle  ou  \u\  instrument  à  manche  : 
les  instruments  à  pei'Ciission  sont  emiiloyi''s  pour  ac- 
centuer le  rythme  et  donner  plus  de  mordant. 

Les  bas-reliefs  montrent  souvent  en  tôte  des  musi- 
ciens un  ou  deux  personnages,  une  longue  baguette  à 
la  main.  G.  liawlinson  a  émis  l'hypothèse  ingénieuse 
i|ui'  ce  devait  être  les  chefs  d'orchestre'. 

Il  y  avait  à-la  cour  du  roi  d'Assyrie  un  grand  per- 
sonnage placé  sur  le  même  rang  que  le  maire  du 
palais  et  le  grand  eunuque  et  nommé  rah  zamere, 
chef  des  musiciens.  L'un  d'eux,  Ina-ili-iallak,  donna 
même  son  nom  à  l'une  des  années  du  rèfjne  de  ïé- 
glat-Phalasar  I"  (vers  MOO  av.  J.-C.)--  Sans  doute 
faut-il  y  voir  l'équivalent  du  maître  de  chapelle  des 
petites  cours  allemandes. 

Le  roi  d'Assyrie  avait,  en  effet,  besoin  d'un  orches- 
tre assez  considérable  pour  figurer  dans  toutes  les 
cérémonies  où  la  musique  tenait  une  place  si  impor- 
tante. 

Dans  l'intervalle  de  ces  grandes  fêtes,  ces  musi- 
ciens donnaient  des  auditions  publiques  «  pour  ré- 
jouir le  foie  des  habitants  d'Assour^  n\  de  même  à 
llome,  les  grands  personnages,  et  plus  tard  les  em- 
pereurs, offraient  à  la  foule  les  jeux  du  cirque  les 
plus  fastueux.  A  Ninive,  on  était  fort  reconnaissant 
au  roi  de  prêter  ses  musiciens  au  peuple  ;  mais  il  était 
sans  doute  de  rigueur  d'approuver  le  goût  musical 
du  roi  :  car  un  juste  énumérant  ses  vertus  ne  man- 
que pas  d'affirmer  que  la  musique  du  roi  lui  causait 
un  très  vif  plaisir''. 

Ces  musiciens  n'étaient  pas  tous  originaires  d'As- 
syrie ;  on  en  faisait  venir  à  grands  frais  des  pays  voi- 
sins. Aussi  quand  un  monarque  ou  un  général  nini- 
vite  passait  toute  une  population  au  fil  de  l'épée,  il 
avait  bien  soin  d'épargner  les  musiciens,  qu'il  emme- 
nait à  IVinive  avec  le  butin".  Parfois  d'ailleurs  les 
rois  voisins,  connaissant  ce  goût  pour  la  musique, 
faisaient  hommage  de  leur  chapelle  à  leur  terrible 
adversaire,  dans  l'espoir  d'apaiser  son  courroux; 
quand,  vers  l'an  701  avant  notre  ère,  Sennachérib, 
parcourant  en  vainqueur  toute  la  Syrie,  envoya  un 
de  ses  généraux  mettre  le  siège  devant  Jérusalem, 
Ezéchias,  le  pieux  roi  de  Juda,  livra  au  redoutable 
Assyrien  «  ses  femmes  et  ses  filles,  ses  musiciens 
et  ses  musiciennes  »  et  une  rançon  qui  épuisa  son 
trésor;  mais  à  ce  prix  son  royaume  échappa  à  la 
dévastation  générale''. 

Comme  leurs  prédécesseurs  sur  les  bords  du  Tigre 
et  de  l'Euphrate,  les  Assyriyis  honoraient  fort  les 
musiciens  et  les  faisaient  passer  avant  les  savants, 
immédiatement  après  les  dieux  et  les  rois.  Les  dieux 
eux-mêmes,  ou  du  moins  certains  d'entre  eux,  étaient 
réputés  pour  leur  talent  musical;  tel  était  Nébo^, 
«  le  capitaine  de  l'univers,  l'ordonnateur  des  œuvres 
de  la  nature,  qui  fait  succéder  le  coucher  du  soleil 
à  son  lever  »,  le  type  de  ce  qu'il  y  avait  d'excellent 
sur  la  terre,  le  modèle  auquel  les  rois  devaient  s'ef- 
forcer de  ressembler».  L'un  des  immortels  portait  le 
surnom  de  chantre,  Zamerou'-'. 

Aussi  les  Assyriens  occupaient  volontiers  leurs 
loisirs  en  chantant  et  eii  faisant  de  la  musique'"; 


leurs  voisins  de  Syrie  ot  d'Arabie  les  imitaient  en 
cela  comme  en  bien  d'autres  choses.  Mais  pour  ces 
éternels  vaincus,  la  musique  était  souvent  une  con- 
solation. 

Les  rois  d'Arabie,  raconte  un  annaliste,  leur  ar- 
mée anéantie,  leur  pays  dévasté  et  sa  population 
massacrée,  furent  emmenés  à  Ninive  et  condamnés 
à  de  pénibles  travaux  de  maçonnerie;  pour  oublier 
leur  malheureux  sort,  ils  occupaient  leurs  rares  loi- 
sirs à  faire  de  la  musique".  Les  oisifs  s'approchaient 
curieusement  pour  écouter  ces  airs  étranges  et  bien 
difTérents  de  ceux  qu'ils  avaient  coutume  d'entendre; 
au  besoin  ils  sollicitaient  des  vaincus  des  airs  de  leur 
pays. 

Les  Juifs,  Iransporlés  vers  586  à  Ninive  par  Nabu- 
chodonosor,  furent  en  butte  à  de  telles  prières,  et  ils 
l'ont  raconté  dans  l'immortel  psaume  CXXXVIl,  Su- 
per flumina  Babylonis  : 

«  Aux  bords  des  lleuves  de  Babel  nous  étions  assis 
et  nous  pleuiions  en  nous  souvenant  de  Sion.  —  Aux 
saules  de  la  campagne  nous  avions  suspendu  nos 
harpes.  Et  nos  ravisseurs  nous  réclamaient  des  pa- 
roles chantées,  et  nos  oppresseurs  des  accents  joyeux. 
—  Chante/.-nous  dos  chants  de  Sion!  —  Comment 
chanterions -nous  le  chant  d'Iahvéh  sur  une  terre 
étrangère?  » 
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CIIAPITHE  III 

LA    MUSIQUE    EN    PERSE 


Les  deux  civilisations  qui  se  succédèrent  en  Perse 
avant  le  iv"  siècle  furent  très  différentes  à  la  fois  par 
leur  origine  et  par  l'époque  à  laquelle  elles  se  déve- 
loppèrent; toutefois  il  n'y  eut  pas  entre  elles  l'abîme 
que  l'on  pourrait  supposer.  Les  Elamites  avaient  une 
culture  très  analogue  à  celle  de  leurs  voisins  d'Assy- 
rie; d'autre  part,  les  Mèdes  et  les  Perses  se  décla- 
reront les  héritiers  de  ce  puissant  empire,  et  leurs 
rois  se  modèleront  sur  l'exemple  des  rois  de  Ninive. 
Il  n'y  a  en  réalité  entre  les  deux  populations  de  la 
Susiane  que  des  différences  tenant  à  l'évolution. 

La  musique  élamite.  —  La  civilisation  élamite  nous 
est  peu  connue.  Au  point  de  vue  musical,  on  a  ce- 
pendant retrouvé  un  bas-relief  représentant  une 
cérémonie  religieuse  où  figurent  des  musiciens 
(hg.  83),  et  un  sculpteur  ninivite  a  représenté, 
assez  soigneusement  semble-t-il,  un  orchestre  su- 
sien  (fig.  80). 

Les  instrumiî.nts  de  musique.  —  Sur  ces  monu- 
ments sont  représentés  des  instruments  très  analo- 
gues à  ceux  des  Assyriens;  on  y  trouve  les  harpes, 
les  flûtes  et  les  timbales  assyriennes;  il  n'y  a  ni 
cithares  ni  instruments  à  manche,  mais  par  contre 
un  instrument  à  cordes  de  forme  particulière  et  une 
sorte  de  tympanon  carré. 

Instruments  à  cordes.  —  Harpe.  —  Comme  les  Assy- 
riens, les  Elamites  ont  connu  deux  types  de  harpes. 
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Le  plus  simple  se  compose  d'un  corps  sonore  hori- 
zontal à  l'extrémité  duquel  est  fixée  une  traverse 
perpendiculaire  où  viennent  s'attacher  les  cordes. 
Celles-ci,  au  nombre  de  dix  environ,  sont  presque  pa- 
rallèles entre  elles  et  au  corps  sonore,  tout  en  étant 


es» 


Musiciens  élamites'. 


légèrement  disposées  en  éventail  ;  leurs  bouts  pendent 
en  dehors  de  l'instrument  et  sont  liés  ensemble.  Le 
musicien  ne  paraît  pas  en  jouer  avec  un  plectre, 
comme  en  Assyrie,  mais  simplement  pincer  les  cordes 
de  ses  deux  mains  (2°  musicien,  fig.  80). 

Les  Elamites' ont  également  em- 
ployé le  nebel,  cette  harpe  de  cons- 
truction particulière  si  en  usage 
dans  l'ancien  Orient.  Il  se  compose 
d'une  caisse  de  résonnance  de  grande 
taille  et  de  forme  courbe  avec  une 
traverse  perpendiculaire  à  l'une  des 
extrémités.  Elle  est  percée  de  deux 
ouïes  qui  permettent  au  son  de 
mieux  s'échapper;  sur  le  bord  infé- 
rieur sont  figurés  de  petits  ronds 
qu'on  a  pris  pour  des  chevilles;  mais,  leur  nombre 
n'étant  jamais  identique  à  celui  des  cordes,  peut-être 
faut-il  y  voir  de  simples  ornements.  Les  cordes,  en 
grand  nombre,  environ  une  vingtaine,  sont  parallèles 
et  disposées  obliquement  par  rapport  à  la  traverse; 


par  l'etfet  d'une  mode  locale  (fig.  80,  l"  musicien). 
Cet  instrument  était  l'instrument  de  concert  par 
excellence  et  formait  la  base  des  orchestres'. 

Psaltérion.  —  Le  second  musicien  de  l'orchestre 
susien  sculpté  à  Ninive  (fig.  87)  joue  d'un  instrument 
très  curieux  et  très  intéressant.  On  l'a  souvent  con- 
fondu avec  la  harpe  du  premier  type,  en  supposant 
que  l'artiste  assyrien  avait  oublié  de  figurer  la  tra- 
verse qui  tendait  les  cordes.  Cet  oubli  est  bien  impro- 
bable, étant  donné  le  soin  avec  lequel  sont  taillés  les 
bas-reliefs  assyriens.  Fétis  propose  une  complica- 
tion bien  extraordinaire  :  «  La  courbe  que  le  sculp- 
teur a  fait  décrire  aux  cordes,  dit-il,  aurait  rendu 
impossible  leur  sonorité,  à  moins  qu'on  ne  suppose 
qu'elles  étaient  appuyées  sur  des  poulies  et  tendues 
par  des  poids'*.  » 

Pour  nous  (fig.  88),  cet  instrument  se  composait 
d'une  table  d'harmonie  de  forme  d'ailleurs  indiffé- 
rente, sous  laquelle  était  fixée  une  caisse  de  réson- 
nance analogue  à  celle  de  la  mandoline.  Les  cordes 
étaient  disposées  en  éventail  sur  la  table  d'harmonie; 
elles  venaient  s'enrouler  autour  de  chevilles  placées 
dans  la  partie  évasée  de  l'instrument,  et  leurs  bouts 
s'attachaient  à  l'un  des  bords;  elles  étaient  d'inégale 
longueur,  et  leur  disposition  générale  rappelle  celle 
du  piano. 

Elles  sont  au  nombre  de  treize,  et  la  treizième  est 


Fig.  S6.  —  Joueur  de  nebel".     Fig.  S7.  —  Joueur  de  psaltérion'. 


elles  s'y  enroulent,  et  leurs  bouts  pendent  librement 
(fig.  86);  parfois  aussi  on  réunissait  ces  bouts,  sans 
doute  pour  ne  pas  gêner  le  musicien,  ou  peut-être 

1.  Inscriplion  j-iipcslrc  de  Koul-i-Fîraoun,  d'après  les  Mémoires  de 
la  Délégation  en  Perse,  1902.  t.  III,  1"  série,  pi.  23.  Le  bas-relief  a 
Hé  endommagé  parTeau.  mais  les  grandes  lignes  sont  encore  Irt's  visi- 
bles, et  le  dessinateur  s'est  borné  à  les  reproduire  en  leur  ôtant  leur 
aspect  un  peu  fruste. 


Fiu.  88.  —  Psaltérion. 

d'une  longueur  double  de  la  première.  Il  ne  faudrait 
pas  cependant  affirmer  là-dessus  qu'elle  devait  en 
sonner  l'octave;  nous  ne  savons  pas  s'il  y  avait  des 
différences  de  grosseur  ou  de  matière;  cela  est  assez 
fâcheux,  car  nous  aurions  au  moins  un  léger  aperçu 
sur  le  système  musical  élamite  qui  aurait  divisé  l'oc- 
tave en  douze  sons. 

Vn  tel  instrument  était  très  difficile  à  représenter 
de  profil  si  l'on  voulait  figurer  les  cordes.  Or,  les 
sculpteurs  ninivites  avaient  un  trop  grand  amour  du 
détail  pour  y  renoncer;  ils  imaginèrent  donc  une 
combinaison;  ils  sculptèrent  l'instrument  de  profil 
et  placèrent  les  cordes  au-dessus  en  les  redressant 
et  en  respectant  leur  disposition.  Nous  ne  ferions 
d'ailleurs  pas  autrement,  mais  en  prenant  soin  de 
dessiner  suivant  les  lois  de  la  perspective,  en  défor- 
mant l'objet.  L'artiste  assyrien  n'avait  pas  cette 
audace;  quand  un  objet  était  rond,  il  n'aurait  pas 
osé  le  représenter  ovale;  de  là  des  ell'ets  étranges, 
qui  se  retrouvent  ailleurs,  et  notamment  en  Egypte, 
(i'est  à  cette  conception  particulière  de  la  perspective 
que  nous  devons  cette  étrange  représentation  qui  a 
si  bien  dérouté  ceux  qui  l'ont  examinée. 

Cet  instrument  est  un  psaltérion;  il  est  placé  par 
le  livre  de  Daniel  et  l'historien  Ctésias  parmi  ceux  en 
usage  à  Ninive".  C'est  le  psaltérion  des  Grecs,  le  f'in- 

i  lîas-relief  du  britisli  Muséum.  V.  fig.  Sf. 

3.  Voir  fig.  89. 

4.  Voir  p.  44. 

.T.  llistoivf  dt;  ht  mu.sif/ue,  t.  I.  p.  335. 
C.  Daniel,  lit,  5;  CrtsiAs,  fr.  52  M. 
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tour  des  Arabes  et  la  citliare  du  centre  de  l'Europe. 
On  le  retrouve  en  Ilonf^rie,  en  Bohème,  en  Inde,  en 
Chine,  en  Asie,  et  il  a  chez  nous  donné  naissance  aux 
instruments  à  clavier. 

ins(ruinenls  à  vent.  —  Nous  ne  connaissons  chez  les 
Elamites,  en  l'ait  d'instrument  à  vent,  que  la  double 
llilte  il  tuyaux  égaux.  On  en  remarque  deux  dans 
l'orchestre  susien  (lig.  89).  Les  deux  tuyaux  semblent 
avoir  chacun  cinq  trous,  ce  qui  donnerait  douze  notes 
à  l'instrument,  en  ad- 
mettant, ce  qui  parait 
proliable,  que  le  diamè- 
tre intérieur  des  tuyaus 
ne  rot  pas  le  même.  De 
petite  taille,  elles  de- 
vaient avoir  des  sons 
assez  aigus. 

bislnaneiits  à  percus- 
sion. —  Comme  les  As- 
syriens, les  Elamites  se 
servaient  de  la  petite 
timbale  en  métal  munie 
d'une  peau  tendue  (10° 
musicien,  lig.  St))  sur  la- 
quelle on  frappait  avec 
la  paume  des  deux 
mains.  Ils  possédaient 
aussi  un  t  y  m  p  a  n  o  n 
carré ,  formé  vraisem- 
blablement d'un  cadre 
en  bdis  [ecouvert  de 
peau  (lig.  81));  ce  type 
se  trouve  en  Egypte. 

La  musique.  —  La  mu- 
sique élamile  ne  nous 
est   pas    mieux   connue 

que  la  musique  assyrienne.  On  ne  peut  s'appuyer  sur 
la  disposition  du  psallérion  susien  pour  affirmer  que 
le  système  musical  de  ces  peuples  avait  pour  base 
l'octave  divisée  en  douze  intervalles  d'un  demi- ton, 
comme  chez  nous;  ce  serait  faire  preuve  d'une  grande 
témérité. 

Comme  en  Assyrie,  la  musique  tenait  une  grande 
place  dans  les  cérémonies  religieuses.  Nous  savons 
qu'un  des  plus  anciens  rois  de  Suse,  Basha-Shoushi- 
iiuk,  voulant  honorer  le  dieu  dont'il  portait  le  nom, 
"  lit  chanter  des  musiciens  matin  et  soir  à  la  porte 
de  .ShoushinaU'  ».  Un  grand  personnage,  nommé 
Hanni,  s'est  fait  représenter  sur  les  rochers  de  Koul- 
i-Fir'aoun,  offrant  un  sacrifice. à  ses  dieux;  accom- 
pagné de  ses  serviteurs,  il  assiste  aux  libations  du 
prêtre;  à  ses  côtés,  trois  musiciens  font  résonner 
harpes  et  lympanon-.  Quand,  après  de  sanglantes 
batailles,  le  roi  d'Elani,  Tioumman,  fut  vaincu  et  tué, 
les  généraux  assyriens  firent  proclamer  à  sa  place  ses 
deux  neveux,  élevés  à  Ninive  et  gagnés,  pensait-on, 
aux  idées  assyriennes.  Toute  la  population  de  Suse 
sortit  en  habits  de  fête  au-devant  des  nouveaux  prin- 
ces; un  orchestre  ouvrait  la  marche  et  mêlait  le  son 
des  instruments  au  chant  des  enfants  et  des  femmes. 

Ce  bas-relief  est  fort  intéressant,  car  il  nous  donne 
une  idée  approximative  sur  la  disposition  des  orches- 
tres èlamiles  et  même  assyriens,  puisqu'il  a  été  sculpté 
à  .Mnive. 

En  tête  marche  un  joueur  de  nebel,  suivi  d'un  psal- 


lérion et  d'une  double  tlille.  Derrière  eus  viennent 
doux  autres  nebel,  et  sur  u[i  rang,  semble-t-il,  une 
double  fiiite  et  une  timbale  encadrés  par  quatre  nebel, 
en  tout  onze  musiciens  (lig.  8'J) .  Les  six  derniers 
semblent  jouer  le  rôle  d'accompagnateurs,  la  timbale 
servant  à  préciser  le  rythme.  Le  premier  harpiste 
semble  être  le  chef  d'orcheslre  et  faire  le  chant,  sou- 
tenu par  la  double  tlùte  et  le  psaltérion.  Les  deux 
autres  harpistes  étaient  sans  doute  chargés  des  traits 


1.  Tiiocu;mj-I)an(;in,  les  Inscriptions  île  Suyner  et  d'AkIciitl,  p.  253 
i.  Masi'uiiû,  op.  cit.,  i.   II,  p.  850  ;  les  musiciens   sont  i-cpr6serilé 
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d'accompagnement  trop  brillants  pour  être  joués  par 
les  musiciens  ordinaires.  Ceux-ci  sont  eunuques,  et 
eux  seuls;  est-ce  là  simple  coïncidence? 

Cette  disposition  ne  semble  pas  être  le  fait  du 
hasard;  elle  suppose  une  certaine  connaissance  de 
la  science  de  l'orchestration;  on  y  trouve  une  réelle 
variété  des  timbres,  les  oppositions  et  les  mélanges 
de  sonorités  qui  sont  l'essence  même  de  l'orchestre. 

Derrière  ces  musiciens  viennent  les  chanteurs,  dis- 
posés sur  deux  rangs  (fig.  90);  il  y  a  d'abord  neuf 
enfants  âgés  de  six  à  douze  ans;  puis  six  femmes 
dont  l'une  se  lient  la  gorge.  Sans  doute,  comme  les 
femmes  arabes  et  persanes  le  font  encore  aujour- 
d'hui, était-ce  pour  émettre  facilement  un  son  plus 
vibrant. 

Le  chef  de  musique  et  ses  trois  compagnons  bat- 
tent la  mesure  avec  le  pied,  et  deux  des  chanteuses 
avec  le  bras  droit;  tous  les  enfants  frappent  dans 
leurs  mains. 

La  musique  perse.  —  Les  Perses  ont  laissé  pou  de 
bas-reliefs,  et  du  moins  aucune  représentation  musi- 
cale. Sans  doute  usaient-ils  des  instruments  assyro- 
babyloniens  :  harpes,  cithares,  doubles  flûtes,  psal- 
térions,  et  de  ceux  de  Syrie  et  d'Asie  Mineure  :  kinnor, 
sambuque,  pectis,  magadis,  barbiton,  etc. 

Les  hisloriens  et  géographes  grecs  nous  racontent 
une  foule  d'histoires  sur  l'état  de  la  musique  dans 
ce  pays.  C'est  ainsi  que  nous  apprenons  d'Hérodote 
avec  beaucoup  d'étonnement  que  les  Perses  n'admet- 


I       3.  Britisti  Mu 


'  p.  43,  uoLe  10. 
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taienl  pas  qu'on  fit  de  la  musique  pendant  les  sacri- 
fices'. 

Mais  il  y  avait  toujours  beaucoup  de  musiciens  à 
la  cour  des  rois.  Cyrus  met  à  part  des  musiciennes 
susiennes  pour  les  envoyer  à  Cyaxare-,  et,  après  la 
prise  de  Damas,  Parménion,  général  d'Alexandre, 
trouva  dans  les  bagages  de  Darius  trois  cent  vingt- 
neuf  concubines,  musiciennes  du  roi^ 

Comme  en  Assyrie,  c'était  pendant  les  repas  que  le 
Grand  Uoi  aimait  à  entendre  de  la  musique;  il  avait 
autour  de  lui  des  musiciennes  et  des  chanteuses 
qui  formaient  des  chœurs  avec  solos*. 

1.  Histoire.  II.  1.  i3i. 

■2.  Xénophon,  Cyrnptdie,  IV.  p.  13. 

3.  Athéhée,  Deipnosoph.,  XIII,  19. 


Certains  de  ces  musiciens,  ainsi  que  le  saint  roi 
David,  ne  tardaient  pas  à  gagner  la  faveur  du  mo- 
narque, qui  les  consultait  volontiers  sur  les  événe- 
ments et  la  conduite  à  tenir;  il  se  repentait  parfois 
de  ne  point  les  avoir  écoutés.  Ainsi  à  la  cour  d'As- 
tyage,  roi  des  Mèdes,  Augarès,  chantre  célèbre,  avait 
prédit  en  vain  l'ambition  de  Cyrus  et  ses  coupables 
projets^. 

Dès  le  plus  jeune  âge,  d'ailleurs,  on  s'occupait  de  for- 
mer le  goût  musical  des  jeunes  Perses,  et  leurs  ins- 
tituteurs avaient  grand  soin  de  leur  apprendre  par  le 
chant  les  œuvres  des  dieux  et  des  hommes  illustres'"'. 


4.  Ibid.,lV,  10. 

5.  Ibid.,  IV,  8. 

6.  Strabon,  Géograplii 
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SYRIENS  ET  PHRYGIENS 

Par  Fernand  PÉLAQAUD 

AVOCAT     A      LA      C  O  0  R     U  '  A  T  !■  E  L      LE      LYON 


LA  MUSIQUE  EN  SYRO-PHÉNICIE 

Resserrée  entre  la  mer  et  le  désert,  la  Syrie  a  été 
(le  tout  temps  uoe  voie  de  passage  entre  l'Afrique  el 
l'Asie.  Dès  le  commencement  du  quatrième  millé- 
naire avant  notre  ère,  elle  taisait  partie  de  l'immense 
empire  fondé  par  Sargon  d'Agadé.  Elle  fut  envahie 
vers  2200  par  des  peuplades  sémitiques,  qui,  refou- 
lées par  la  descente  des  Elamites  en  Chaldée,  culbu- 
tèrent sans  peine  les  nations  à  demi  barbares  que  la 
tradition  biblique  leuroppose  et  pénétrèrent  jusqu'en 
Egypte  à  la  suite  des  Hyksos.  La  Syrie  ainsi  boulever- 
sée fut  comme  répartie  entre  trois  grandes  races  :  au 
nord  les  Hittites,  les  Cananéens  au  centre,  au  sud  les 
Térachites. 

Les  Hittites  n'étaient  pas  des  Sémites;  ils  font 
partie  de  ces  peuples  de  race  et  de  langue  ambiguës 
venus  de  l'Asie  centrale.  Us  semblent  s'être  consti- 
tués en  nation  civilisée  quelque  quinze  ou  seize  siècles 
avant  notre  ère  dans  la  Syrie  du  .Nord;  de  là  ils  péné- 
trèrent en  Asie  Mineure.  Leur  empire  ne  tarda  pas  à 
devenir  immense;  au  douzième  siècle  toute  la  Syrie 
et  une  partie  de  l'Asie  Mineure  reconnaissaient  leur 
suprématie;  leurs  rois  Iraitaient  d'égal  à  égal  avec  les 
pharaons  d'Egypte,  et  ils  furent  l'âme  de  la  vaste  coa- 
lition qui  mit  ce  pays  à  deux  doigts  de  sa  perte.  Une 
invasion  de  peuplades  égéennes  porta  un  coup  sensi- 
ble à  leur  puissance,  et  le  développement  de  l'Assyrie 
acheva  de  les  ruiner;  en  417  leui'  capitale  fut  détruite, 
et  à  l'époque  perse  son  nom  même  était  oublié. 

Les  Cananéens  s'étaient  divisés  après  l'invasion. 
Les  uns  se  répandirent  dans  l'intérieur  et  devinrent 
agriculteurs  ou  pasteurs.  Les  autres  se  fixèrent  le 
long  des  côtes,  où  les  Grecs  les  connurent  sous  le  nom 
de  Phéniciens;  pirates  et  marchands,  ils  parcoururent 
toute  la  Méditerranée,  fondant  çà  et  là  des  comptoirs. 
Vers  l'an  800,  leur  puissance  atteignit  son  apogée; 
une  de  leurs  colonies,  Carthage,  prit  à  son  tour  un 
grand  développement.  Mais  leurs  luttes  avec  les  rois 
d'Assur  permirent  aux  Grecs  et  aux  Etrusques  de 
les  supplanter  peu  à  peu;  la  conquête  d'Alexandre 
mit  fin  au  rôle  si  important  qu'ils  avaient  joué. 

Les  tribus  térachites,  nomades  pasteurs  et  pillards, 

n'eurent  jamais  une  bien  grande  part  dans  les  afTai- 

res  syriennes.  L'une  d'entre  elles  cependant,  Israël, 

acquit  une  certaine  importance  vers  le  x'^  siècle*. 

Ûès  la  plus  haute  antiquité,  on  constate  en  Syrie 


l'influence  chaldéenne;  celle  de  l'Egypte  fut  à  peu 
près  nulle;  ce  fut  elle,  au  contraire,  qui  s'imprégna 
de  sémitisme,  à  la  suile  des  conquêtes  des  grands 
pharaons  de  la  XVIll'  dynastie  (xvin°  s.  av.  ,I.-C.). 

Un  pays  beaucoup  plus  petit  devait  jouer  un  grand 
rôle  dansle  développemenlde  la  civilisation  syrienne  : 
l'ile  de  Chypre.  Elle  semble  avoir  été  peuplée,  au  dé- 
but du  troisième  millénaire  avant  notre  ère,  par  une 
branche  de  ces  tribus  égéennes  qui  précédèrent  dans 
la  Méditerranée  les  populations  indo-européennes; 
elle  reçut  également  des  apports  importants  du  sud 
de  l'Asie  Mineure.  Il  s'y  développa  une  civilisation 
brillante  qui  eut  une  grande  influence  sur  les  Cana- 
néo-Phéniciens  dès  le  second  millénaire.  L'ébranle- 
ment qui  atteignit  le  monde  égéen  au  xi«  siècle, 
laissa  le  champ  libre  aux  entreprises  de  ces  derniers, 
qui  s'installèrent  à  Chypre.  Vers  la  fin  du  viii"  siè- 
cle, l'ile  subit  l'influence  artistique  de  l'Assyrie,  puis, 
cent  ans  plus  tard,  celle  de  l'Egypte.  Mais  l'élémenl 
hellénique  ne  cessa  jamais  d'y  prédominer;  en  49S, 
les  Chypriotes  s'unirent  aux  Grecs  d'Asie  contre  le 
grand  roi  de  Suse  ;  à  l'avènement  d'Alexandre,  Chypre 
était  complètement  hellénisée  ^. 

Malgré  son  peu  d'originalité,  la  civilisation  syrienne 
fut  très  brillante.  Dans  les  petites  cours  des  roitelets 
de  Syrie  se  déployait  toute  la  magnificence  du  luxe 
oriental,  mais  avec  plus  de  linesse  et  d'élégance  qu'à 
Ninive,  peut-être  en  raison  de  l'influence  égéenne. 
Quand  les  Egyptiens  pénétrèrent  en  ce  pays,  ils  fu- 
rent éblouis  et  s'empressèrent  d'imiter  les  peuples 
qu'ils  avaient  vaincus;  au  grand  désespoir  des  gens 
sages,  la  mollesse  et  les  mœurs  dissolues  s'introdui- 
sirent dans  la  vieille  terre  des  pharaons.  Pareille 
aventure  arriva  aux  descendants  d'Abraham  :  après 
avoir  mené  jusqu'au  x"  siècle  la  rude  vie  des  noma- 
des, ils  se  jetèrent  sur  Canaan,  et  leurs  rois  David 
et  Salomon  rivalisèrent  avec  les  petits  polentats  de 
Syrie.  Chez  les  Grecs  on  connaissait  bien  le  goût 
des  Chypriotes  pour  le  plaisir,  et  si  les  poètes  célé- 
braient à  l'envi  le  charme  de  vivre  dans  cette  île 
enchanteresse,  les  philosophes  en  présentaient  les 
habitants  comme  de  funestes  exemples  dont  la  jeu- 
nesse devait  soigneusement  se  garder. 

On  connaît  assez  bien  cette  brillante  civilisation 
syrienne.  Les  annales  et  les  romans  égyptiens,  la 
correspondance    diplomatique    des    pharaons,    les 


1 .  Voir  Maspeho,  Histoire  ancienne  (lespeuples  de  l'Orient  classique, 
l.  Il  i.'t  m,  pnssim;  PiinnoT  et  Chipiez,  Histoire  de  l'Art  dans  l'unli- 
'juilé.  t.  III  el  IV. 


2.  L'Iiisloire  de  Chypi-e  a  élf;  récemment  entièrement  remaniée  sous 
l'impulsion  du  savant  allemand  Ohnefalach  Richter.  Voir  Dussaud,  ap. 
Ilerne  de  l'Ecole  d'anthropolofiie.  \W1 .  p.  145  sq  ;  A.-J.  IUinacii,  ap. 
Jtevue  des  études  ethnographiques,  l'JUS,  p.  loii  sq. 
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annales  ass3riennes,  les  récits  de  la  Bible,  ceux  des 
Grecs  et  des  Latins,  offrent  à  l'historien  une  foule  de 
renseignements  précieux.  En  revanche,  les  monu- 
ments sont  rares  en  Syrie  même,  et  l'on  est  obligé 
d'avoir  recours  aux  bas-reliefs  égyptiens,  assyriens  et 
même  lalins  ou  grecs.  Aussi  est-il  bien  difficile  de 
préciser  la  part  de  chaque  peuple;  il  est  vrai  de  dire 
qu'il  ne  devait  pas  y  avoir  de  différences  bien  tran- 
chées entre  eux,  les  relations  fréquentes  ayant  assez 
vite  amené  une  certaine  unification. 


LES    INSTRUMENTS    DE   MUSIQUE 

Les  représentations  figurées.  —  Les  instruments 
A  CORDES.  —  Les  inslrunienls  à  cordes  d'origine  sy- 
rienne présentent  une  très  grande  variété  de  formes, 
dont  certaines  sont  déjà  très  perfectionnées.  Ils  ap- 
partiennent à  quatre  types  dilférenls  :  harpe,  cithare, 
psaltérion,  instrument  à  manche'.  De  presque  tous 
on  joue  en  en  pinçant  les  cordes  avec  les  deux  mains; 
les  monuments  ne  nous  offrent  pas  de  représentations 
de  ces  petites  baguettes  qui  servaient  à  frapper  ou 
à  gratter  les  cordes;  on  y  voit,  en  revanche,  le  plus 
ancien  spécimen  connu  d'archet. 

Le$  harpes.  —  Les  harpes  syriennes  nous  sont  con- 
nues par  les  bas-reliefs  égyptiens,  où  elles  se  trouvent 
soit  parmi  le  butin  pris  en  Syrie  et  oli'ert  aux  dieux  par 
los  pharaons  (fig.  91),  soit  parmi  les  objets  apportés 


Harpes  syriennes - 


en  tribut  par  les  habitants  de  ce  pays  (fig.  92).  Elles 
sont  de  forme  simple  et  ressemblent  fort  à  celles 
d'Egypte;  le  corps  sonore,  très  courbé  dans  sa  partie 
supérieure  et  allant  en  s'évasant  parle  bas,  rappelle 
dans  ses  grandes  lignes  nos  harpes  modernes,  mais 
il  n'est  pas  renforcé  par  une  colonne.  Il  est  souvent 
orné  d'une  tète  d'Astarté  sculptée,  parfois  aussi  d'une 
main,  ce  qui  l'a  fait  prendre  pour  un  gant  d'archer'''. 
Les  cordes  ne  sont  pas  indiquées,  mais,  par  compa- 
raison avec  les  harpes  égyptiennes,  on  peut  admettre 
qu'elles  étaient  en  assez  grand  nombre.  Quelquefois 
une  sorte  de  disque  est  accroché  à  l'instrument;  était-ce 
un  tympanou  sur  lequel  on  pouvait  frapper  tout  en 
pinçant  les  cordes'? 


Le  nebel  des  Hébreux,  dont  nous  avons  vu  les  Chal- 
déens  faire   grand  usage,    fut    également  connu   et 


1.  I.a  d^nnitioa  de  cliacuD  de  ces  types  a  été  donnée  à  propos  de  la 
Musique  assyro-babylonienne,  voir  p.  38,  col.  2,  in  fine. 

2.  D'après  un  bas-relief  du  temple  d'Amon  Lhébain,  offrandes  de 
S6ti  I"  et  de  Ramsès  II  (xv«  siècle).  Voir  Prisse  d'Avss.xes,  Histoire  de 
l'art  éijyptien,  t.  Il,  pi.  99. 


Fig.  92.  —  Tributaires  syriens'. 

apprécié  en  Grèce,  où  l'apportèrent  sans  doute]  des 
musiciens  originaires  de  Syrie.  Une  peinture  de  vase 
en  offre  une  représentation 
(fig.  93).  Le  corps  sonore, 
légèrement  courbé,  est  peint 
en  rouge  et  orné  sur  son 
pourtour  de  petits  disques 
blancs  qui,  dans  l'original, 
devaient  être  en  os  ou  en 
ivoire.  Une  traverse  perpen- 
diculaire à  la  base  sert  à 
tendre  les  cordes  disposées 
parallèlement  et  au  nombre 
de  treize  ;  la  plus  éloignée  du 
musicien  est  cinq  fois  plus 
grande  que  la  plus  proche. 
L'instrument  est  tout  à  fait 
semblable  à  ceux  qui  sont 
figurés  sur  les  bas-reliefs  as- 
syro-babyloniens.  Une  petite 

statuette  en  terre  rouge  de  Cyrénaïque  représente  un 
singe  jouant  d'un  instrument  analogue. 


Fig.  93.  —  Nebel  syrien. 


Fig.  'j1.  —  Harpe  syrienne. 


3.  Wn.KiNSjN,  Manners  and  Customs,  I,  254. 

4.  D'après  des  peintures  de  tombes  ésyplicnnes  du  ix»  siècle.  Voir 
Mémoires  de  la  mission  du  Caire,  t.  V,  p.  39  ;  lUspEno,  Uistoiri: 
ancienne,  l.  II,  p.  283. 
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Les  Grecs  comiaissaienl  aussi   lui  instrument  du 


FiG.  95.  —  Tngone  sjricn 

même  genre,  mais  en  différant  par  certains  détails  : 
corps  sonore  moins  large  et 
présentant  un  évidement  assez 
prononcé  dans  la  partie  supé- 
rieure, cordes  au  nombre  de 
cinq  ou  de  six  et  de  longueur 
peu  différente  (fig.  04). 

De   très   bonne    heure    les 
Syro-Phéniciens  avaient  songé 
à   consolider  cet   instrument 
en  réunissant  le  corps  sonore 
et  la  traverse  par  un  montant 
analogue  à  la  colonne  de  nos 
harpes.   Sous  le  nom  de  tri- 
gone,  il  obtint  un  grand  suc- 
cès en  Grèce;  dès  le  ix"^  siècle 
on  trouve   de   pi;tites  statues 
très  primitives,  représentant 
des  musiciens  jouant  de  cet 
instrument  (fig.  95).   Sur  une 
peinture  d'un   vase    grec    du 
musée  de  Naples  (fig.  96)  une 
femme  tient  sur  ses  genoux  un 
instrument   semblable,    mais 
la  disposition  des  cordes  est  curieuse.  Elles  sont  pa- 
rallèles et   au  nombre  de 
dix-sept,  mais,  au  lieu  de 
s'attacher  au  corps  sonore, 
elles  sont  fixées  au  mon- 
tant; sans  doute  faut- il  y 
voir  une   inadvertance  de 
l'artiste. 

Les  cithares.  — •  Les  mo- 
numents syro- phéniciens 
offrent  un  type  de  cithare 
très  simple  de  forme  à  peu 
près  rectangulaire.  Le 
corps  sonore  occupe  envi- 
ron le  tiers  de  l'instrument 
et  sa  base  est  parfois  ar- 
rondie. Les  cordes,  au 
nombre  de  cinq  ou  de  six, 
sont  de  longueur  égale  et  disposées  parallèlement 
(fig.  97,  98  et  99). 


07.  —  Prêtre  juuuut 
de  la  cithare'. 


1.  Terre  cuite  de  la  colleclioii  Perclié,  Perrot-Ghipirz,  Histoire  de 
VArt,  t.  III,  p.  405. 

3.  Slilo  en  basalte  de  Marasli,  x'  siècle,  Pbhrot-Cbipiez,  ibid.,  p.  536 
et  558. 


Les  Cananéens  de  l'intérieur  possédaient  une  ci- 
thare de  forme  triangulaire.  Un  bas-relief  assyrien 
en  offre  un  spécimen;  il  représente  très  certainement 
des  prisonniers  syriens,  et  peut-être  même  des  habi- 
tants de  Juda  (fig.  100).  Leur  instrument  se  compose 
d'une  caisse  de  résonnance  trapézoïdale  surmontée  de 
deux  montants  qui  soutiennent  une  traverse  oblique. 


Fig.  98.  —  Musicienne  hittite". 

ornée,  semble-t-il,  de  têtes  d'oiseaux  à  ses  extrémités. 
Les  cordes,  au  nombre  de  quatre,  sont  de  longueur 
inégale  et  disposées  en  éventail. 

Félis  a  cru  reconnaître  dans  cet  instrument  le  kis- 
sar  berbère';  en  réalité  il  n'y  a  qu'une  vague  analo- 
gie de  forme.  Sur  cette  base  fragile,  Fétis  avait  recons- 
titué le  système  musical  des  Berbères  au  vu"^  siècle 
avant  noire  ère,  sans  remarquer  que  le  hissar  a  une 


•  Cithariale  chypriote'. 


Captif  Syrie 


corde  de  plus  que  la  cithare  cananéenne,  ce  qui  suf- 
fisait pour  renverser  son  hypothèse. 

Une  peinture  égyptienne  du  xx"  siècle  place  entre 
les  mains  d'un  nomade  syrien  une  cithare  où  les 
cordes  sont  disposées  d'une  façon  curieuse,  qui  ne  se 


it-Chi- 


3.  Histoire  de  la  musique,  I,  p.  339. 

4.  Coupe  du  musée  du  Varvalicion,  Athènes,  vi»  siècle,  Pei 
piEz, /oco  Cî7.,p.  781. 

5.  Bas-relief  du  British  Muséum.  Rawlinsopt,  Five  Great  Monarchies, 
1871,  I,  p.  540. 
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retrouve,  à  noti'e  connaissance,  nulle  part  ailleurs 
(lig.  101).  L'instrument,  en  bois  brun,  a  une  forme 
rectangulaire;  le  corps  sonore  en  occupe  près  de  la 
moitié.  On  y  voit  d'abord  buit  cordes  parallèles  et  de 
longueur  égale,  placées  comme  à  l'ordinaire  et  un  peu 
sur  un  des  côtés  comme 
dans  la  cithare  de  Tellob'. 
Mais  il  y  a  en  outre  cinq 
autres  cordes  s'attachant 
elles  aussi  au  bord  infé- 
rieur de  la  caisse  dé  réson- 
nance,  mais  disposées  obli- 
quement aux  premières, 
qui  cachent  leurs  extré- 
mités. Faut-il  voir  là  une 
disposition  analogue  à 
celle  de  notre  viole  d'a- 
mour, et  ces  cordes  supplé- 
mentaires vibraient- elles 
harmoniquemenl  avec  les 
autres?  Le  musicien  joue 
de  son  instrument  en  en 
pinçant  les  cordes  de  la 
main  gauche,  tandis  que 
de  la  droite  il  les  frotte 
■  Cilhare  syrienne-,  avec  un  morceau  de  cuir 
noir  qui  parait  bien  être 
une  ébauche  grossière  d'archet. 

Instruments  intermédiaires.  —  Nous  avons  vu  en 
Assyrie^  des  instruments  en  forme  de  cithare,  mais 
dont  les  cordes  sont  disposées  comme  celles  de  la 
harpe.  Le  même  instrument  se  retrouve  sur  une  pa- 
tère  due  au  burin  d'un  artiste  chypriote  du  v«  siècle 
avant  notre  ère  (fig.  102).  Les  cordes,  de  longueur 
inégale,  sont  au 
nombre  de  sept 
(  1  disposées  en 
p\entail.  Le  corps 
de  résonnance 
semble  formé  de 
deux  parties  dis- 
tinctes. 

Psaltérions.  — 
Nous  rangeons, 
non  sans  hésita- 
tion, parmi  les 
psaltérions  un 
instrument  vrai- 
semblablement 
d'origine  cartha- 
ginoise qui  se 
trouve  sculpté  sur 
un  sarcophage  antique  de  la  cathédrale  d'Agrigente 
(fig.  103).  Il  a  une  forme  longue  et  étroite  légèrement 
renllée  par  le  bas.  La  tête  en  est  renversée  en  arrière 
comme  celle  de  notre  mandoline.  Les  cordes,  paral- 
lèles et  au  nombre  de  neuf,  passent  sur  un  sillet  qui 
les  éloigne  de  la  lable  d'harmonie;  la  musicienne  les 
touche  de  la  main  droite. 

On  pourrait  voir  aussi  un  psaltérion  dans  un  objet 
de  couleur  rouge  tenu  par  une  statuette  de  femme 
assise  en  terre  cuite  de  Phénicie  (lîg.  104).  Les  cordes 
n'y  seraient  en  tout  cas  figurées  que  par  un  renflement. 


Instruments  à  manche.  —  L'n  bas-relief  hittite  qui 
se  trouve  à  Euyuk  en  Cappadoce  a  conservé  la  repré- 


102.  —  Harpe-cilhare'. 


1.  Voir  Musif/ue  assyro-babylonienne,  p.  36,  col.  2. 

2.  Lbpsius,  Denhniiler,  II,  pi.  133  ;  Newbebry,  Béni  Basait,  pi.  xxx- 

XXXI. 

3.  Voir  Musique  assyro-babylonienne,  p.  40,  col.  1. 

4.  Palère  d'Idalie,  Piurot-Chipiez,  Histoire  de  l'Art,  t.  III,  p.  673 
cl  731. 


Fig.  103.  —  Musicienne 
sicilienne. 


Fig   104  —  Musicici  ne 
ch>priole» 


sentation  d'un  instrument  à  manche  très  intéressant 
(fig.  10a).  La  caisse  sonore,  de  dimensions  moyen- 
nes, est  échancrée  des  deux  côtés  en  son  milieu.  Le 


■  Musicien  hittite'. 


manche  est  assez  long  et  couvert  de  petits  traits  ho- 
rizontaux dont  on  ne  saisit  pas  bien  la  raison  d'être. 
Peut-être  l'artiste,  trouvant  trop  difficile  de  repré- 


5.  Hf-uzey,  Figurines  antiques  de  terre  cuite  du  Louvre,  pi.  vi. 

6.  MouIajtedcM.  Cliaolre  au  musée  delà  Faculté  des  lettres  de  Lyon. 
Les  bas-reliefs  ont  été  fort  endommagés  au  cours  des  siècles,  mais  les 
grandes  lignes  sont  encore  très  AÎsibles.  Notre  dessin  ne  reproduit  pas 
leur  aspect  un  peu  fruste,  mais  n'en  a  pas  moins  été  relevé  avec  grand 
soin  et  beaucoup  d'eiaclitudc.  V.  Maspeuo,  f/isl.  ancienne,  t.  III,  p.  650 
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sentpr  les  cordes,  a-t-il  simplement  recouru  à  ce  pro- 
cédé pour  les  llgiirer.  Il  y  en  avait  probalilement  deux, 
si  l'on  en  croit  les  bouts  qui  pendent  lilirement  a  l'ex- 
tréniité  du  manche.  L'étal  de  ruine  du  bas-relief  ne 
permet  pas  di;  se  rendre  compte  s'il  y  avait  un  che- 
valet et  des  ouïes. 

Les  échancrures  du  corps  sonore  indiqueraient  à 
elles  seules  l'usage  d'un  archet,  et  en  ell'et  le  musicien 
tient  dans  sa  main  droite  quelque  chose  qui  y  res- 
semble fort.  A  vrai  dire, 
il  parait  s'en  servir 
d'une  façon  bizarre; 
mais  c'est  là  un  simple 
effet  de  la  perspective 
orientale.  Le  sculpteur 
n'a  pas  voulu  repré- 
senter l'archet  sur  Ips 
cordes,  pour  ne  pas 
voiler  l'instrument,  et, 
pour  tourner  la  diffi- 
culté, l'a  placé  en  des- 
sous;' pour  les  mêmes 
raisons ,  il  s'est  bien 
gardé  de  sculpter  des 
doigts  sur  la  partie  de 
l'archet  tenue  dans  la 
main  du  musicien.  Cet 
Fi.,  106  — Doublcflùtechypriole'.  archet  a  la  forme  d'un 
arc  dissymétrique;  ce 
qui  parait  être  la  monture  en  bois  va  en  s'évasant  à 
son  extrémité.  C'est  là,  croyons-nous,  le  plus,  ancien 
exemplaire  connu  de  cet  accessoire  si  important  des 
instruments  à  cordes. 

Les  instruments  a  vent.  ■ —  Double  flûte.  —  En  Syrie, 
comme  dans  tout  le  monde  oriental,  l'instrument  à 
vent  le  plus  employé  a  été  la  double  flûte,  qui,  par 
ses  deux  tuyaux  égaux,  mais  sans  doute  de  calibres 
différents,  offrait  plus  de  ressources  que  la  tlûte  ordi- 
naire. Elle  se  présente  sous  deux  aspects  :  tuyaux 
écartés  ou  juxtaposés. 

Un  exemplaire  du  premier  type  nous  est  offert  par 
une  coupe  phénicienne 
dont  nous  avons  parlé 
déjà  (fig.  106).  Si  l'on 
pouvait  se  fier  à  cette 
représentation,   les 
trous  ne  seraient  pas  à 
la  même  hauteur  dans 
chaque  tuyau;  il  paraît 
d'ailleurs    y    en    avoir 
cinq  à  chacun,  ce  qui 
peut  faire  douze  notes 
pour  l'instrument.  Les 
deux    flûtes    semblent 
avoir   eu    des    embou- 
chures   indépendantes. 
C'est  aussi  le  cas  d'un 
bas-relief  hittite  malheureusement  brisé  (fig.  107); 
l'instrument  ne  devait  pas  être  très  grand,  car  l'éva- 
sement  des  tuyaux  est  assez  considérable. 

Un  type  de  flûte  semblable  se  voit  sur  la  palère 
d'Idalie  dont  nous  avons  parlé^. 

Une  statuette  en  terre  cuite  (fig.  108)  représente  un 
joueur  de  double  flûte.  L'instrument  est  à  tuyaux 
juxtaposés;  l'artiste  a  soigneusement  indiqué  l'exis- 


FiG.  107.  —  Double  flûte  hiltile'. 


tence  de  deux  anches  plates.  Les  flûtes  sont  assez 
longues  et  percées,  semlale-t-il,  de  cinq  trous,  quatre 
sur  la  face  supérieure  et  un  sur  les  côtés;  ils  sont 
d'ailleurs  placés  beaucoup  plus  bas  que  d'ordinaire. 
Le  musicien  a  les  joues  maintenues 
en  place  par  un  bandeau  de  cuir  qui 
doublait  le  muscle  buccinateui  (t 
pei  mettait  l'émission  d  un  son  plus 
égal,  plus  rond  et  plus  ieinie   Cetac- 


Fic.  108.  Fig.  109.  —  Danse  aux  sons  de  la  fli'ite'. 

Double   fli'ile 

chypriote'.      cessoire  était  fort  employé  en  Grèce, 
où  il  portait  le  nom  de  phorbeia.  licol. 

Une  double  flûte  à  peu  prés  semblable  se  voit  sur 
une  terre  cuite  chypriote  représentant  une  danse  sa- 
crée, mais  l'artiste  n'a  indiqué  ni  le  bandeau  de  cuir 
ni  les  anches. 

Fliite.  —  Les  bas- 
reliefs  d'Euyuk  dont 
nous  avons  parlé** 
offrent  un  exemplaire 
de  petite  tlûte  (fig. 
110)  que  l'on  prend 
parfois  pour  une 
trompette,  à  cause  de 
l'évasement  du  tuyau 
et  de  son  large  pa- 
villon. En  réalité  et 
malgré  la  maladresse 
du  sculpteur,  la  fa- 
çon dont  il  est  tenu 
par  le  musicien  mon- 
tre qu'il  s'agit  bien 
d'un  i  n  s  1 1-  u  m  e  n  t 
percé  d'un  assez 
grand  nombre  de 
trous. 

Flûte  de  Pan.  — 
Un  monument  chy- 
priote représente  un 
oiseau  à  tête  humai- 
ne de  style  égyptien 
jouant  de  la  flûte  de 
Pan  (fig.  111).  L'ins- 
trument es  t  d'ail- 
leurs brisé  par  le  haut  ;  il  semble  avoir  eu  sept  tuyaux. 


110.  —  Firue  liUlile 


Instruments  a  percussion.  —  On  ne  trouve  pas  sur 


I.  Couiie  du  Varvakfion.  Voir  p.  îii,  n.  4. 
i.  Musée  de  Berlin,  PBnnoT-CHipiEZ,  Hislo 
i.  Voir  p.  52,  11.  4. 


■de  fArlA.  IV,  p.  56S. 


4.  l'Emov-CHmry.,  histoire  de  l  Art,  l.ni  p.  588. 

5.  II).,  ibid.,  p.  587. 
G.  Voir  p.  52,  n.  0. 
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les  monuments  syriens  de  lambours  ni  même  de 


Un  manche  de  miroir  en  bronze  représente  une 
joueuse  de  cymbales  (fig.  H3).  Son  instrument  res- 
semble fort  aux  cjmbales  assyriennes";  il  se  compose 
de  cônes  métalliques  creux  qu'on  heurte  par  leur 
bord  inférieur. 

La  patère  d'Idalie  offre  aussi  un  instrument  trian- 
gulaire muni  d'un  manche  qui  pourrait  être  un  sistre 
((ig.  116);  en  tout  cas,  aucun  détail  ne  s'y  trouve  in- 
diqué. 


;.??s^ 


FiG.  m.  —  Flûte  de  Pan' 


timbales;  en  revanche,  on  y  voit  fréquemment  de 
tympanons  ou  tambours  de  basque. 


FiG.  112. 
Tympanon  chypriote" 


FiG.  113. 
Tympanon  sarde' 


C'est  sur  cet  instrument  que  frappe  du  plat  de  la 
main  gauche  une  gracieuse  figurine  phénicienne  de 
l'époque  saïte  (fin  du 
vu»  siècle)  (fig.  112).  Il 
est  peint  en  rose  et  de 
petite  taille.  Il  en  est  de 
même  d'une  statuette 
trouvée  en  Sardaigne, 
mais  d'origine  phéni- 
cienne et  où  l'on  a 
parfois  vu  à  tort  une 
représentation  de  la 
déesse  Astarté,  tenant 
en  main  le  disque  lu- 
naire (fig.  113). 

La    patère    d'Idalie, 
dont   nous   avons   déjà 
parlé*,  nous  montre  un 
Vhi.  114.  —  Tympanon  chypriote,  tympanon  de  plus  gran- 
de taille  (fig.   114).  La 
musicienne  a  la  main  protégée  par  une  sorte  de  gant 
effilé  avec  lequel  elle  frappe  sur  la  peau  tendue. 

1.  statuette  en  pierre  calcaire.  Musée  du  Louvre,  Perrot-Chipiez, 
Histoire  de  l'Art,  t.  III.  p.  600. 

2.  Statuette  en  terre  cuite.   Musée  du  Louvre.  Heuzey,  Figurines 
antiques,  pi.  vi,  fig.  4. 

3.  Figurine  de  lerre  cuite,  BritislrMuseum,  Perrot-Chipiez,  op.  cit., 
l.  111,  p.  461. 

4.  Voir  p.  52,  n.  4. 


Les  sources  littéraires.  —  Instruments  a  cordes. 
—  Le  nuhte.  —  Le  poète  parodique  Sopatre, 
qui  vivait  au  iV  siècle  avant  notre  ère,  parle 
,  d'un  instrument  grave  à  son  guttural  qu'il 
,  ."^^  appelle  sidônios  nablas,  nable  sidonien.  Ce 
mot  se  retrouve  dans  la  Bible,  à  plusieurs 
reprises,  sous  la  forme  nebel. 
En  Grèce  on  l'écrivait  indifféremment  na- 
blas,  naùtas.  naùlon.  Hésychios,  lexi- 
cographe du  iv=  siècle  de  notre  ère, 
constate  que  tous  ces  mots  désignent 
le  même  instrument,  et  il  ajoute  que 
c'est  le  nom  hébreu  du  psaltérion". 
Aussi  pouvons-nous  appliquer  au  na- 
ble la  description  que  fait  Isidore  de 
Séville  du  psaltérion*  :  »  C'est,  dit-il, 
une  cithare  barbare  en  forme  de  A, 
mais  le  bois  concave  d'où  sort  le  son 
est  en  haut,  les  cordes  sont  frappées 
en  bas,  et  il  résonne  en  haut.  »  Cetle 
phrase,  qui  a  quelque  peu  embar- 
rassé les  commentateurs,  s'explique 
assez  bien ,  comme  l'a  fait  remar- 
quer Fétis',  quand  on  examine  la 
harpe  assyrienne  '";  cet  instrument 
se  compose,  en  effet,  d'un  corps 
sonore  concave  occupant  la  partie 
supérieure,  et  le  musicien  pince 
l'extrémité  inférieure  des  cordes. 
D'après  Isidore,  les  Hébreux  se 
servaient  d'un  nable  décacorde,  et 
en  effet  un  psaume  parle  d'un  nebel 

hasor,  nable  à  dix  cordes". 
Une  autre  disposition 
particulière  du  nable  nous 
est  révélée  par  un  vers  du 
poète  Mystacos  :  «  Sur  les 
côtés  était,  fixé  un  lotus 
sans  souffle  '2  ;  »  l'expression 
n'est  d'ailleurs  pas  très 
claire. 

Les  nebel  du  roi  Salomon 
avaient  été  faits  avec  les 
bois  rapportés  d'Ophir  par 
Hotte  d'Hiram,  roi  de 
Tyr'^.  C'était  du  bois  à'al- 
goiimim  dont  on  n'avait  pas 
encore  vu  des  spécimens 
en  Israël.  Les  Septante  ont 
Sistre  chypriote,  traduit  «  bois  de  pin  », 
mais  il  parait  probable  que 


S 

J 

Fig.  115. 
Joueuse  de  c\ 
haies '^. 

m 

o.  Musée  de  New-York.  Pf.brût-Chipiez,  Bist.  de  l'Art,  t.  111,  p.  862. 

6.  Voir  .Musique  assyro-babylonienne,  p.  41,  lig.  84. 

7.  Sub   voce  vâêXaç. 

8.  Origines,  l.  III,  21,  de  même  Saint  Aocdstin,  in  Psalm.  XXXVL 

9.  Histoire  de  la  musique,  t.  J,  p.  330. 

10.  Voir  fig,  03,  p,  50. 

11.  XXXIII Psalm.,  v.  2. 

12.  Apud  AjHtniE,  Deipnosoph.,  IV,  175  c,  K.  1,  p.  393. 

13.  /  liols,  X,  11  et  12. 
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ce  mot  désigne  le  bois  de  santal,  appelé  dans  le  Dek- 
kaii  vaU/oumK 

Le  nahlas  était  fort  connu  en  Grèce;  dès  le  iv°  siè- 
cle avant  notre  ère,  un  auteur  dramatique,  Philémon 
de  Soli,  faisait  ainsi  discourir  deux  de  ses  person- 
nages- : 

«  11  nous  faudrait,  Parménion,  une  joueuse  de  llûte 
ou  quelque  nahlas.  —  Un  nablas!  qu'est-ce  que  c'est, 
maître?  —  Un  nablas!  ce  que  c'est!  tu  ne  le  sais 
pas,  imbécile?  —  Non,  par  Zeus!  —  Que  dis-tu?  tu 
ne  connais  pas  le  nablas?  tu  ne  connais  donc  rien 
de  bon?  » 

Les  avis  étaient  très  partagés  sur  le  compte  du  na- 
blas; s'il  faisait  les  délices  des  festins  juifs',  si  Plu- 
tarque  constatait  que  ses  sons  étaient  appelés  airs  de 
plie'",  si  enfin  Ovide  recommandait  aux  jeunes  filles 
«  de  parcourir  le  nable  joyeux  de  leurs  deux  mains, 
car  il  convient  aux  doux  jeux'^  i>,  en  revanche  le  poète 
Mystacos  ne  l'aimait  pas  :  «  Un  nable  peu  agréable 
dans  l'articulation  des  notes  pousse  une  musique 
haletante".  )>  Sophocle  parle  ironiquement  des  lamen- 
tations des  nafjles'',  et  Ilézychios  les  délînit  :  instru- 
ments à  son  sourd  et  désagréable*.  A  l'époque  d'Athé- 
née (iii°  siècle  de  notre  ère)  il  était  complètement 
détrôné  par  l'orgue  hydraulique'. 

La  sambuque.  —  L'historien  lobas,  qui  vivait  vers 
la  fin  du  i"''  siècle  après  Jésus-Christ,  parle,  au  troi- 
sième livre  de  son  Histoire  des  théâtres,  d'un  instru- 
ment appelé  sambijké  lyrophoinix  et  en  attribue  l'in- 
vention aux  Syriens  '".  Le  premier  de  ces  mots  n'offre 
pas  de  difficultés;  il  se  retrouve  en  aramécn  sous  la 
forme  sahka/i,  et  le  livre  de  Daniel  le  place  entre  les 
mains  des  Assyriens".  Le  second  est  ordinairement 
traduit  lyre  phénicienne;  nous  croyons  volontiers  à 
une  erreur,  et  que  le  véritable  mot  est  syrophoinix, 
syrophénicien. 

Quoi  qu'il  en  soit,  l'origine  orientale  de  la  sam- 
buque n'est  pas  douteuse.  Quand  on  n'en  attribuait 
pas  l'invention  aux  Syriens,  on  la  faisait  venir  du 
pays  des  Troglodytes,  où  elle  aurait  eu  quatre 
cordes'^.  Elle  était  également  en  usage  chez  les 
Parthes'^. 

Inventée,  disait  l'historien  Scamon",  par  un  cer- 
tain Sambyx,  suivant  lobas  par  Sibyllas,  ce  fut  un 
musicien  de  Rhegium  en  Italie,  le  célèbre  Ibycos,  qui 
en  propagea  l'usage'».  Mais  elle  était  depuis  long- 
temps connue  en  Grèce;  le  vieux  sculpteur  Lesbothé- 
mis  aurait  représenté  à  Mitylène  une  Muse  avec  une 
sambuque  à  la  main'". 

La  sambuque  était  un  instrument  trigone";  d'a- 
près le  philosophe  Porphyre  (m"  siècle  apr.  J.-G.], 
les  cordes  étaient  inégales  à  la  fois  en  longueur  et 
en  grosseur.  Suidas  en  faisait  une  sorle  de  cithare, 
mais  ce  n'était  pour  lui  qu'une  définition  vague  s'ap- 
pliquant  à  tous  les  instruments  à  cordes. 
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4.  Sympos.,  24,  p.  638  C. 

5.  Art  d'aimer,  111,  v.  329. 

6.  Loco  cil. 

7.  Apnd  Pt.vi\jK(ivt,  Morales,  p.  394  6,  éd.  Diibncr. 
g.   Loco  cit. 

9.  Athékée,  Deipnosoph.,  IV,  175  b,  Kaibel  I,  p.  393. 

10.  Frarjm.  histor.  Grœc,  III,  481,  73. 

11.  Daniel,  III,  5. 

12.  EuPHonio»,  IlEpi  îoBlJLÎMV,  fr.  33  M. 

13.  PvTHAGonAs,  apud  Athénée,  o/i.  cit.,  XIV,  633  f,  lil  K,  p.  399. 

14.  Fragm.  histor.  Gnec,  IV,  490,  4. 

13.  Siiii.AS,  Lexicon,  sub  voce  Ibycos;  Néantlà-s  de  Cyzique,  F.  H. 
G.  III,  3. 

16.  Eui'B.jUion-,  Incocil. 


La  sambuque  était  aussi  une  machine  de  gufrre, 
ainsi  appelée,  d'après  Athénée,  ce  parce  que,  quand 
elle  se  dressait,  elle  offrait  l'aspect  d'un  bateau  et 
d'une  échelle,  ce  qui  est  semblable  à  celui  de  la  sam- 
buque" ». 

Cette  description  pourrait  s'appliquer  à  la  rigueur 
à  la  harpe  syrienne  de  la  figure  94".  Mais  c'est  un 
instrument  d'assez  grande  taille,  ce  qui  concorde 
mal  avec  les  renseignements  que  nous  avons  sur  la 
sambuque. 

Presque  tous  les  auteurs,  en  effet,  sont  d'accord 
pour  dire  qu'elle  était  d'une  acuité  considérable,  ré- 
sultant de  la  petitesse  des  cordes.  Aussi  les  théori- 
ciens la  faisaient-ils  correspondre  au  caractère  fémi- 
nin, et  les  chefs  d'orchestre  l'unissaient-ils  aux  voix 
de  femmes^". 

La  sambuque  était  fort  goûtée  en  Grèce,  malgré  les 
observations  des  graves  philosophes,  qui  trouvaient 
qu'elle  manquait  de  noblesse,  qu'elle  n'excitait  que 
des  idées  de  volupté  et  conduisait  au  relâchement-'. 
Déjà,  au  ly"  siècle,  un  personnage  du  théâtre  de  Phi- 
lémon reprochait  en  termes  très  vifs  à  son  esclave 
d'ignorer  quel  était  cet  instrumenta^. 

Les  Romains  du  ii°  siècle  faisaient  venir  à  grands 
frais  de  Syrie  des  joueursde  sambuque-',  et  des  jeunes 
gens  des  plus  nobles  familles  allaient  danser  aux  sons 
de  cet  instrument,  à  la  grande  indignation  du  sévère 
censeur  Scipion  Emilien^'*.  Quatre  siècles  plus  tard, 
un  des  plus  grands  empereurs  romains,  Hadrien,  le 
propre  neveu  de  Trajan,  aimait  avoir  pendant  ses 
repas  des  joueurs  de  sambuque^".  L'historien  grec 
Polybe  prèle  le  même  goût  au  roi  d'Egypte  Ptolémée 
Philopalor''^^. 

Cette  recherche  de  joueurs  de  sambuque  s'explique 
par  les  difficultés  qu'offrait  l'instrument.  Elles  avaient 
donné  lieu  à  un  proverbe,  rappelé  par  un  vers  du  poète 
Perse-'  :  «  Tu  apprendrais  plus  vite  la  sambuque  à  un 
parfait  imbécile!  » 

Le  trigone.  —  L'historien  Juba  attribuait  aux  Sy- 
riens l'invention  du  trigone,  connu  en  Grèce  dès  une 
haute  antiquité^*.  D'autres  le  disaient  originaire  de 
Phrygie. 

Cet  instrument  ne  différait  guère  du  nable  et  de  la 
sambuque  que  par  l'adjonction  d'un  montant  rem- 
plissant le  même  rôle  que  la  colonne  de  nos  harpes 
(Voir  lig.  95  et  96).  Il  était  très  répandu  en  Grèce  et  en 
Italie,  où  l'on  désignait  par  son  nom  les  instruments 
du  même  type. 

Le  kinnor.  —  Les  habitants  de  la  Syrie  du  Nord 
faisaient  usage,  à  l'époque  d'Abraham,  d'instruments 
à  cordes  appelés  kinnor-'-'.  La  liible  en  faisait  remon- 
ter la  création  à  Jubal,  cinquième  descendant  d'E- 
noch, fils  de  Caïn'°.  Ils  paraissent  avoir  été  très  répan- 
dus en  Syrie;  quand  l'Egypte,  au  xvin°  siècle  avant 
notre  ère,  s'imprégna  de  sémitisme,  le  mol  passa 
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dans  leur  langue  sous  la  forme  kn-na-an-aur,  qui  pou- 
vait se  prononcer  liinnmirK  C'est  le  seul  instrument 
à  cordes  que  connaisse  le  Pentateuque,  et  il  l'oppose 
tantôt  aux  tambours,  tantôt  aux  flûtes-.  Les  Grecs 
connurent  ce  mot  et  le  transcrivirent  hinyra,  qu'ils 
rapprochèrent  de  kinyros,  plaintif;  ils  en  conclurent 
que  c'était  un  instrument  à  son  ti'iste  •*. 

Les  Septante  traduisent  parfois  kinnor  par  k'dhara 
ou  psaltérion'",  ce  dernier  terme  est  très  vague,  mais 
pour  Suidas  la  kinijra  est  une  cithare''.  Les  kinnor  du 
roi  Salonion  avaient  été  faites  en  bois  de  santal  rap- 
porté d'Ophir  par  les  matelots  d'Hiram,  roi  de  'l'yr^. 

Le  kinnor,  très  répandu  chez  les  Juifs,  où  il  avait 
procuré  à  David  la  faveur  de  SauP,  était  fort  employé 
à  Tyr*.  Les  Grecs  le  connaissaient  déjà  au  iv=  siècle 
avant  notre  ère,  et  Arisloxène  en  parlait  dans  un 
traité  sur  la  musique  '. 

Les  Juifs  prêtaient  à  cet  instrument  un  merveilleux 
('(Tet  thérapeutique  :  «  Toutes  les  fois  que  l'esprit  de 
llieu  était  sur  Saill,  David  prenait  son  kinnor,  et  c'é- 
lait  un  soulagement  agréable  pour  Saiil,  car  l'esprit 
mauvais  s'écartait  de  lui'".  » 

Le  phénix.  —  Les  Grecs  parlent  souvent  d'tm  ins- 
trument à  cordes  qu'ils  appellent  p/ioifijj;  ou  phoini- 
kion.  Aristoxéne  et  Phillis  de  Délos  en  parlent  comme 
d'un  instrument  ancien  et  le  rangent  parmi  les  peclis, 
magadis,  sambuques'K  liphoros,  qui  écrivit,  vers  la  fm 
du  v"  siècle  avant  notre  ère,  un  livre  «  Sur  les  inven- 
tions »,  en  attribuait  la  création  aux  Phéniciens'^.  Il 
est  vrai  qu'un  certaiu  Sènios  de  Délos,  fort  estimé 
d'Athénée,  prétendait  que  c'était  une  erreur  et  que 
le  nom  de  cet  instrument  venait  de  ce  que  ses  mon- 
tants étaient  faits  de  bois  de  palmier,  phoinix'^. 
Selon  Hérodote,  d'ailleurs,  on  employait  à  cet  usage 
les  cornes  d'une  antilope  de  Libye,  l'oryx'*,  animal 
de  la  taille  d'un  bœuf. 

L'indication,  que  nous  donnent  ces  deux  auteurs, 
de  l'existence  dans  le  phénix  de  deux  bras  {pèchi/s, 
((nkôn)  semblables  à  ceux  de  la  cithare,  fait  présumer 
que  cet  instrument  appartenait  à  ce  type.  11  était, 
en  tout  cas,  assez  connu  des  Grecs  pour  qu'Hérodote, 
voulant  expliquer  à  ses  lecteurs  ce  que  c'est  que  l'o- 
ryx, ait  écrit  la  phrase  dont  nous  avons  parlé.  D'autre 
part,  Aristote  signale  que  «  sur  le  phénix  et  dans  la 
voix  humaine  la  consonnance  d'octave  passe  inaper- 
çue et  semble  être  un  unisson;  ce  ne  sont  pas  des 
sons  homophones  que  l'on  produit,  mais  des  sons 
analogues  à  ceux  qui  se  produisent  à  l'octave...  le 
son  parait  être  le  même'''  ».  L'auteur  désigne  sans 
doute  par  les  mots  andreia  phonè,  la  voix  de  l'homme 
type,  le  baryton.  Le  phénix  serait  par  suite  à  l'oc- 
lave,  probablement  supérieure,  de  cette  voix  et  devait 
être  de  petite  taille. 

Le  nadjkhi.  —  Un  papyrus  égyptien  parle  d'un 
instrument  à  cordes  servant  à  accompagner  le  chant 
qu'il  nomme  nadjkhi'^.  Ce  mot  n'est  pas  égyptien  et 


semble  d'origine  sémitique.  11  se  retrouve  en  hébreu 
sous  la  forme  nalsakh,  qui  a  le  sens  de  diriger  la  mu- 
sique. Jouer  d'un  instrument'".  Sans  doute  faut-il  y 
voir  un  instrument  d'origine  syrienne  qui,  à^la  suite 
des  relations  entre  l'Egypte  et  la  Syrie,  s'introduisit 
dans  la  terre  des  pharaons  avec  son  nom  indigène. 

Instruments  a  vent.  —  Le  ginrjras.  —  Vers  la  fin 
du  v«  siècle  avant  notre  ère,  les  Grecs  connaissaient 
déjà  un  instrument  à  vent  d'origine  phénicienne,  le 
gingras'^.  C'était  une  toute  petite  flûte  n'ayant  pas 
plus  d'un  spithame  de  long,  c'est-à-dire  0°',222.  Elle 
avait  un  son  aigu  et  plaintif  et  convenait  parfaitement 
aux  mélodies  funèbres.  Aristoxéne  rangeait  le  gingras 
parmi  les  auloi  partheniôn,  qui  correspondent  à  notre 
soprano  suraigu,  nîi;,  à  jnij";  elles  étaient  plus  aiguës 
encore  que  les  puellatoriss  romaines'^".  Poilus  avait 
entendu  parler  d'une  toute  petite  tlùte  égyptienne 
convenant  au  solo  et  appelée  ginglaros-^  ;  ce  doit  être 
le  même  instrument. 

■  Voici  comment  le  poète  Amphis ,  au  iv=  siècle 
avant  notre  ère,  racontait  l'introduction  en  Grèce  du 
gingras  :  «  C'est  une  invention  récente,  qui  n'a  jamais 
encore  paru  au  théâtre,  mais  qui  a  souvent  été  em- 
ployée pendant  les  festins  à  Athènes...  Je  ne  l'ai  pas 
encore  produite  en  public,  car  j'attends  que  la  foule, 
promple  à  s'enflammer,  s'en  soit  emparée-^  ».  Elle 
n'eut  pas  d'ailleurs  un  très  grand  succès.  Le  poète 
Axionicos,  parlant  de  ses  contemporains  entichés  des 
vers  d'Euripide,  dit  que  pour  eux  «  ceux  des  autres 
poètes  leur  semblent  des  aiis  de  gingras,  quelque 
chose  de  tout  à  fait  pitoyable-'  ».  Chez  les  Romains, 
le  mot  gingrio  désignait  le  cri  de  l'oie-'*. 

Dans  son  pays  d'origine,  au  contraire,  cet  instru- 
ment jouissait  d'une  grande  faveur,  et  il  donna  son 
nom  à  des  airs  de  tlûte-^. 

Pollux  et  Athénée  rapportent  que  les  Phéniciens 
appellent  Adonis  Gingrès,  et  pensent  que  le  nom  de 
la  ilùte  vient  de  ce  surnom-".  Ce  qu'il  y  a  de  très 
curieux,  c'est  que  ce  même  dieu  était  invoqué  à 
Perge,  ville  de  Pamphylie,  en  Asie  Mineure,  sous  le 
nom  d'Abôbas-",  qui  semble  venir  de  la  même  racine 
que  X'ambouh  syrien. 

L'amboub.  —  Les  Assyriens  possédaient  une  flûte 
qu'ils  appelaient  imbouboïc-^;  ce  mot  se  retrouve  en 
syriaque  sous  la  forme  aboubah,anboiibah,et  en  arabe 
vulgaire  sous  la  forme  ounboub,  et  désigne  une  flûte 
en  roseau.  Nous  savons  d'autre  part  qu'il  existait  à 
Rome  des  joueuses  de  tlûte  d'origine  syrienne  appe- 
lées anibubaia;^^,  sans  doute  parce  que  leur  instru- 
ment portait  le  nom  d'amboub,  car  ce  mot  est  diffi- 
cilement explicable  par  le  latin.  Elles  ne  faisaient 
d'ailleurs  les  délices  que  du  bas  peuple,  et  les  raffinés 
affichaient  pour  elles  le  plus  vif  mépris. 

Les  fliHes  tyriennes.  —  En  revanche,  les  Romains  du 
temps  de  Térence  (1"  moitié  du  ii'  siècle  av.  J.-C.) 
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.  Ibid. 

IV,  192. 
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nployaient  dans  leurs  orcliestres  des  tibix  sarranx, 
Cites  tyrieiines;  le  manuscrit  des  Adelpltes  de  cet 
iteur  porte,  en  efTet,  la  mention  que  le  musicien 
lacciis  avait  composé  pour  cette  pièce  des  airs  joués 
ir  cet  instrument.  D'après  le  fçrammairien  Servius, 
aurait  été  des  /lûtes  égales  gauches,  c'est-à-dire  des 
tites  douilles  à  tuyaux  égaux  et  do  petites  dimen- 
ons'.  Celte  dénnitlon  s'applique  fort  bien  aux  ins- 
unienls  représentés  ligures  100,  108  et  100. 
L'éltjine.  —  D'après  le  poète  comique  Gratines  le 
iune,  les  Chypriotes  se  servaient  de  la  llûte  phry- 
ienne  appelée  elumos,  faite  de  buis  avec  une  em- 
oui-Imre  de  cuir^. 

:i'  h'h'ile  d'ivoire.  —  Au  1°''  siècle  de  notre  ère,  les 
liéniciens  avaient  aussi  la  réputation  d'e.xceller  dans 
i  fabrication  des  elephanlinol  auloi,  flûtes  d'ivoire; 
est  du  moins  ce  que  le  grammairien  Tryphon  avait 
'ansniis  à  Athénée^. 

Instruments  a  percussion.  —  Nous  n'insisterons 
as  sur  les  instruments  à  percussion,  dont  les  textes 
DUS  révèlent  l'emploi  chez  les  Syro-Phéniciens.  Ce 
Dut  les  mêmes  qu'en  Phrygio-Lydie  et  dans  tout 
Client  ancien  :  le  tympanon,  sorte  de  tambour  de 
asque,  les  timbales,  les  cymbales,  les  crotales  et  les 
istres. 


LES    MUSICIENS 

Tout  en  surveillant  les  immenses  troupeaux  dont 
Is  avaient  la  garde,  les  bergers  du  pays  de  Canaan 
levaient  parfois  songer  à  une  merveilleuse  histoire 
lont  le  héros  était  un  pâtre  comme  eux,  David,  lils 
risaï. 

A  quinze  ans,  son  talent  sur  le  kinnor  avait  attiré 
ur  lui  la  faveur  de  Saul,  le  guerrier  tout-puissant 
|ui  régnait  sur  Israël.  Venu  à  la  cour  avec  un  pain, 
me  outre  de  vin  et  un  chevreau  que  son  père,  dans 
;a  simplicité,  avait  destinés  au  roi,  il  ne  tarda  pas  à 
;agner  la  sympathie  de  tous  par  sa  beauté  et  sa  bra- 
'oure.  Saiil  en  conçut  de  la  jalousie,  et  tandis  que 
)avid  jouait  devant  lui  pour  calmer  les  maux  into- 
érables  dont  il  souffrait,  il  voulut  k  deux  reprises  le 
uer.  David  dut  s'enfuir  du  palais;  à  la  tête  d'une 
îande  de  mécontents,  il  lutta  pendant  quinze  années. 
Il  devint  enlin  maître  de  tout  Israël,  à  trente-cinq  ans. 
5on  luxe  et  celui  de  son  fils  Salomon  ne  le  cédèrent  en 
rien  à  ceux  des  plus  fastueux  monarques  de  l'Orient 
ancien*. 

Le  récit  de  cette  prodigieuse  aventure  avait  dû 
peupler  de  rêves  dorés  l'imagination  enfantine  des 
pâtres  de  Syrie.  Tandis  qu'ils  tiraient  de  leurs  flûtes 
ou  de  leurs  cithares  des  accents  plus  ou  moins  har- 
monieux, ils  ne  pouvaient  sans  doute  s'empêcher 
d'épier  à  l'horizon  les  moindres  nuages  de  poussière, 
dans  l'espoir  toujours  déçu  qu'ils  enveloppaient  quel- 
que lapide  cavalier,  dépêché  vers  eux  pour  les  em- 
mener dans  un  féerique  palais  où  ils  prendraient, 
eux  aussi,  la  revanche  de  leur  vie  monotone  et  misé- 
rable. 


Sitb  voce. 

Comie.  Grxc.  fratjm..  II.  290. 

Athèbée,  Deipnosoph.,  IV,  177  c,  I  K.,  p.  398. 

Samuel,  XVI. 

/saie,  XXIII,  I.Ï-IG. 
.  /  Samuel,  X,  5. 
.  Dp.  dea  Syria,  VI. 


KUe  ne  ressemblait  guère,  en  elTel,  à  celle  que  l'on 
menait  sur  la  côte  de  Phénicie,  dans  ces  ports  enri- 
chis par  un  commerce  mondial  où  les  marins  avaient 
hâte  d'oublier  leurs  fatigues  au  sein  des  plaisirs.  Là, 
vivaient  en  foule  des  courtisanes  célèbres  pour  leur 
beauté  et  leurs  talents;  on  disait  en  Israël  qu'elles 
savaient  capter  le  cœur  des  marchands  les  plus  in- 
sensibles par  leurs  chants  mélodieux  accompagnés 
sur  le  kinnor.  Aussi  le  farouche  Isaie,  prophétisant 
contre  Tyr,  s'écriait-il,  en  une  sublime  apostrophe  : 
«  Prends  un  kinnor,  courtisane  oubliée,  fais  entendre 
des  chants  harmonieux,  répète-les  encore,  pour  qu'on 
se  souvienne  de  toi"!  » 

Ces  dangereuses  sirènes  n'étaient  pas  les  seules  en 
Syrie  à  s'adonner  à  la  musique.  Les  hommes  de  Dieu. 
illuminés  qui  couraient  la  campagne  en  prédisant 
aux  populations  terrifiées  les  pires  maux  en  puni- 
tion de  leurs  péchés,  jouaient,  eux  aussi,  de  divers 
instruments,  nable,  kinnor,  flûte,  tympanon,  et  leur 
étrange  équipage  déterminait  parfois  de  subites  voca- 
tions". Il  y  avait  aussi  des  musiciens  dans  le  clergé 
régulier,  et  Lucien  de  Samosate,  de  retour  d'un 
voyage  en  Syrie,  racontait  avoir  vu  dans  les  temples 
de  ce  pays  une  foule  de  gens  servant  aux  cérémonies 
comme  joueurs  de  flûte''.  D'ailleurs,  le  saint  roi  David, 
qui  se  modela  en  tout  sur  ses  voisins  de  Canaan,  ne 
manqua  pas  de  dire  aux  chefs  des  Lévites  «  d'établir 
quelques-uns  d'entre  eux  pour  chanter  et  jouer  de 
tous  les  instruments,  nable,  kinnor  el  cymbales'  ». 

Un  grand  nombre  de  statuettes  de  musiciens  sont 
sorties  de  la  main  des  artistes  chypriotes.  Telle  est,  par 
exemple,  celle  d'un  prêtre  représenté  dans  une  pose 
familière,  assis,  vêtu  d'une  longue  robe  qui  l'enve- 
loppe jusqu'aux  pieds,  sa  chevelure  tombant  en  deux 
amples  masses  sur  ses  épaules,  et  chantant  un  hymne 
à  son  dieu  ens'accompagnant  sur  une  cithare  (fig.  97). 
Telle  est  aussi  une  délicieuse  figurine  en  terre  cuite, 
qui  a  ceriainement  subi  l'influence  de  l'art  égyptien; 
c'est  unejoueuse  de  tympanon  au  type  fin  et  gracieux  ; 
les  yeux  sont  longs  et  horizonlaux,  le  nez  mince  et 
légèrement  arqué,  la  bouche  petite;  la  coilfure  s'é- 
largit et  se  relève  en  deux  masses  au-dessus  des  tem- 
pes' (flg.  H2).  Parfois  aussi  le  manche  d'un  miroir 
était  fait  du  corps  d'une  jeune  fille  frappant  l'une 
contre  l'autre  de  sonores  cymbales  (fig.  H.ï). 

Les  musiciens  de  Syro-Phénicie  ne  craignaient  pas 
de  voir  du  pays  et  de  faire  apprécier  leur  talent  par 
d'autres  que  parleurs  concitoyens.  Déjà,  prés  de  deux 
mille  ans  avant  notre  ère,  les  Egyptiens  du  Centre 
avaient  eu  la  bonne  fortune  d'en  posséder  un.  A  la 
suite  de  quelles  aventures,  on  ne  sait  trop,  une  bande 
de  nomades  syriens  avait  pénétré  sur  les  domaines 
d'un  petit  gouverneur  de  province.  Le  surintendant 
de  ses  chasses  les  lui  ayant  amenés,  il  les  fil  repré- 
senter sur  les  murs  de  son  tombeau,  fort  heureux  de 
cet  événement  qui  rompait  la  monotonie  de  sa  vie 
journalière.  Le  peintre  chargé  de  ce  travail  n'a  pas 
oublié  de  figurer  un  musicien  jouant  d'une  cithare 
assez  perfectionnée'". 

La  Grèce,  elle  aussi,  ralïola  de  ces  artistes  exoti- 
ques,joueurs  de  nable, de  sambuque  et  de  pandore"; 
dès  le  iv°  siècle  avant  notre  ère,  un  personnage  de 
comédie  en  demandait  avec  instance  à  son  esclave'-. 


8.  /  Chron.,  XV,  16.  Voit  Hébreux. 

9.  Voir  aussi  fig.  95, 104,  i08,  113,  et  Picbhot-Chiimez,  1 
VArt,  t.  III,  p.  588. 

10.  Masi'eko,  Histoire  ancienne,  I,  p.  469.   Voir  fig.  101. 

11.  AniiiNÉE,  Deipnosoph.,  IV,  182  b,  III  K.,  p.  398. 
\i.  PiirLtvMoN,  Comic.  Grxc.  frar/m.  IV,  IV. 
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Nous  savons  par  Suidas  que  la  plupail  des  escla- 
ves musiciens  en  Grèce  étaient  d'origine  barbare', 
cl  il  ajoute  que  les  hommes  libres  n'apprenaient 
pas  à  jouer  de  la  tlùte,  par  mépris  pour  cet  art.  En 
effet,  Plularque  disait  bien  haut  :  «  On  ne  peut  être 
tout  à  la  fois  bon  joueur  de  flûte  et  bon  citoyen; 
un  homme  qui  se  respecte  doit  même  éviter  de  chan- 
ter avec  art;  »  et  il  rapportait  avec  éloges  ce  mot  de 
Philippe  de  Macédoine_  à  son  fils  Alexandre  :  «  Ne 
rougis-tu  pas  de  chanter  avec  tant  d'expression-?  » 

A  Home,  malgré  les  protestations  des  gens  austères, 
les  riches  oisifs  aimaient  fort  se  sentir  bercer  par  les 
sons  de  la  cithare,  quand  la  grosse  chaleur  leur  fai- 
sait rechercher  les  frais  ombrages  de  leurs  villas'. 
Dès  l'époque  de  Piaule,  ils  faisaient  venir  à  grands 
frais  d'Asie  des  joueuses  de  lyre,  de  tlùte  et  de  sam- 
buque  qui  joignaient  à  leur  talent  musical  une  rare 
beauté".  Le  grand  empereur  Hadrien  aimait  avoir 
des  joueuses  de  sambuque  pendant  ses  repas»,  et  le 
collègue  de  Marc-Aurèle,  Lucius  Vérus,  chargé  d'or- 
ganiser la  défense  des  provinces  d'Orient  contre  les 
Marcomans,  les  Vandales,  les  Sarmates  et  une  foule 
d'autres  barbares,  s'était  laissé  distraire  de  cette 
mission  de  confiance  par  les  plaisirs  qu'il  trouvait,  à 
Antioche,  au  milieu  de  joueuses  de  flûte  et  de  lyre, 
d'histrions,  de  bouffons  et  de  sorciers''. 

Ce  goût  n'était  pas  particulier  aux  classes  élevées; 
si  le  fermier  d'Horace  regrettait  Rome,  c'était  moins 
pour  ses  tavernes  où  l'on  buvait  frais  que  pour  ses 
joueuses  de  flûte,  aux  airs  desquelles  il  sautait  lour- 
dement'. Pour  lui  et  ses  congénères  il  y  avait  les 
ambuhaiw,  femmes  d'origine  syrienne,  qui  vivaient 
de  leur  corps  plus  que  de  leur  talent  musical*.  Elles 
habitaient  au  Cirque,  pêle-mêle  avec  les  mimes,  les 
charlatans,  les  mendiants  et  les  mauvais  sujets'. 
Elles  eurent  cependant  des  protecteurs  haut  placés  : 
le  joueur  de  flûte  Hermogène  Tigellius,  dont  la  géné- 
rosité exagérée  était  bien'connue  à  Home  et  qui  fut 
pleuré  par  tous  les  pauvres  diables'",  et  l'empereur 
Néron  lui-même,  qui,  au  dire  de  Suétone,  se  faisait 
fréquemment  servir  à  table  par  des  courtisanes  de 
bas  étage  et  des  joueuses  d'amftoîifc". 

En  Grèce,  les  aulètes  arabes  n'eurent  jamais,  eux 
non  plus,  une  excellente  réputation.  On  disait  d'eux 
qu'il  fallait  une  drachme  pour  les  faire  jouer,  mais 
qu'une  fois  lancés  ils  ne  s'arrêtaient  pas  pour  moins 
de  quatre  '2.  On  avait  fait  de  là  une  expression  prover- 
biale, aulètes  d'Arabie,  qui  désignait  les  bavards 
que  rien  ne  peut  faire  taire,  et  qui  se  trouve  déjà  dans 
Cantharos  etdansMénandre '^^Vet  iv^siécles  av.  J.-C). 

Les  Grecs  et  les  Homains  n'étaient  pas  les  seuls  à 
avoir  le  goût  des  artistes  exotiques;  Polybe  raconte 
qu'un  roi  d'Egypte,  Plolémée  Philopator,  avait  une 
véritable  passion  pour  les  joueuses  de  sambuque  :  on 
lui  faisait  inliniment  mieux  sa  cour  en  lui  en  procu- 
rant qu'en  lui  amenant  les  chevaux  les  plus  beaux  du 
monde'*. 

Mais  les  musiciens  de  Syro-Phénicie  purent  cons- 
tater la  véracité  du  proverbe  :  Nul  n'est  prophète  en 
son  pays.  Un  roi  de  Sidon,  qui  avait,  disait-on,  sur- 


Su*  voce  'Apot6iOî. 

Périclés,  I. 

HoBACE,  Epilres,  I,  U,  23. 

Pladte,  Stichtis,  v.  3SI. 

Voir  p.  55,  n.  25. 

Capitolinus,  L.  Verus,  Bistoria  Augusta, 

Horace,  Epitres,  I,  i4. 
,  Papias,  Oiiomasticon,  sub  voce, 
.  Horace,  Salives,  1,  n,  1. 
».  Ibid. 


passé  tous  les  hommes  par  sa  mollesse  et  sa  vie  de 
jouissances,  faisait  venir  du  Péloponnèse,  d'Ionie  et 
de  toute  la  Grèce  une  foule  de  jeunes  lilles,  musi- 
ciennes, chanteuses  et  danseuses,  pour  animer  les 
festins  qu'il  donnait  à  ses  amis'". 


LA    IVIUSIQUE 


1(1 


Que  savaient-ils,  ces  musiciens  célèbres  dans  tout  le 
monde  connu  des  anciens'?  Par  quels  airs  charmaient- 
ils  les  dilettantes  de  Grèce  et  d'Italie?  Nous  ne  le  sa- 
vons pas,  et  probablement  nous  l'ignorerons  toujours. 
Quant  au  rôle  de  la  musique  dans  cette  brillante  civi- 
lisation, il  ne  diffère  guère  de  celui  que  lui  font  jouer 
les  autres  peuples  de  la  terre.  Eux  aussi,  les  Syriens 
croyaient  se  rendre  leurs  dieux  favorables  en  accom- 
pagnant leurs  prières  du  son  des  instruments;  eux 
aussi  donnaient  plus  d'éclat  à  leurs  cérémonies  reli 
gieuses  et  à  leurs  fêtes  en  y  faisant  figurer  des  musi- 
ciens; eux  aussi,  enfin,  trouvaient  dans  la  musique 
le  plus  agréable  des  délassements. 

Ainsi  voit-on,  sur  une  coupe  chypriote,  quatre  fem 
mes  richement  parées  faire  résonner  flûte,  cithare, 
sistre  et  tympanon,  tandis  qu'une  prêtresse  fait  mon 
ter  vers  la  déesse  les  fumées  de  l'encens'^. 

La  mort  d'Adonis,  ce  jeune  dieu  si  beau,  cruelle 
ment  ravi  à  l'amour  d'Aslarté,  donnait  lien  chaque 
année,  dans  tout  l'Orient  ancien,  à  de  grandes  fêtes 
Les  femmes  promenaient  dans  les  villes  des  simula 
cres  en  terre  cuite  ou  en  cire,  pleurant  et  gémissant  : 
«  Hélas!  Adonis!  »  accompagnées  par  des  musiciens, 
qui  tiraient  de  leurs  gimji'as  des  accents  aigus,  plain- 
tifs et  déchirants'".  Cette  coutume  est  restée  si  vivace, 
qu'aujourd'hui  encore,  en  Sardaigne,  les  fêtes  de  la 
Saint-Jean,  qui  se  sont  substituées  à  celles  d'Adonis, 
sont  célébrées  au  son  des  flûtes'*. 

Parfois  aussi  la  musique  se  faisait  complice  de  pra- 
tiques atroces.  Tandis  que  les  victimes  brûlaient  vives 
sur  les  genoux  ou  devant  la  statue  du  dieu,  le  chant 
des  flûtes  ou  l'éclat  des  trompettes  couvraient  leur; 
cris  de  douleur". 

Après  s'être  entretenu  seul  à  seul  avec  son  Dieu  au 
sein  d'une  nuée  épaisse,  au  milieu  des  éclairs  et  dei 
tonnerres.  Moïse  redescendit  du  mont  Sinaï  poui 
porter  à  Israël  les  tables  de  la  loi.  En  approchant  du 
camp,  un  bruyant  tumulte  frappa  ses  oreilles;  son 
fidèle  Josué  s'écria,  fort  inquiet  :  «  Le  bruit  d'un 
combat  emplit  le  camp!  —  Ce  n'est  point,  répondit 
Moïse  irrité,  un  bruit  de  cris  de  victoire,  ce  n'est  point 
un  bruit  de  cris  de  défaite;  c'est  un  bruit  de  cris  de 
joie  que  j'entends  !  » 

En  effet,  pendant  l'absence  de  leur  chef,  les  Hébreux 
avaient  obtenu  de  la  faiblesse  d'Aaron  qu'il  leur  lais 
sât  adorer  un  veau  d'or;  poussant  des  cris  de  joie,  ili 
dansaient  autour  de  l'idole-".  Cette  coutume  se  re- 
trouve en  Svro-Phénicie;  on  voit  souvent  des  scène; 
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le  ce  nenre  sur  les  coupes  de  broniie  dues  au  burin 
les  Chypriotes.  Autour  d'un  oljjct  sacré, cône  de  pierre 
lu  nid  de  colombes,  sous  le  porti(|ue  des  temples,  se 
iéroulent  de  lonf,'ucs  farandoles  au  son  des  fliites  et 
les  lympanons'.  Ainsi  les  vierges  de  Silo  célébraient- 
Iles  la  fêle  du  Seigneur  dans  les  vignes  dépouillées 
le  leurs  fruits  où  se  cachaient  de  hardis  séducteurs^ 
Ce  fut  également  en  dansant  au  son  des  tambours 
t  des  llûles  que  les  habitants  et  les  rois  des  villes 
le  Syrie,  terrifiés  par  l'approche  du  général  assyrien 
loloplierne,  sortaient  au-devant  de  lui  avec  des  tor- 
hes  et  des  tlambeaux^.  De  même  quand  David  rentra 
,u  palais  après  avoir  tué  le  géant  philistin  Goliath, 
.outes  les  femmes  d'Israël  sortirent  à  sa  rencontre, 
lansantet  chantant,  avec  des  tUltes  et  des  tambours*. 
Lorsque  Jacob,  lils  d'isaac,  se  fut  enfui  de  chez  son 
j)eau-père  Laban,  qui  habitait  une  ville  de  la  Syrie 
lu  Nord,  celui-ci  se  mit  à  sa  poursuite  et,  quand  il 
eut  rejoint  lui  fit  de  vifs  reproches.  «  Pourquoi,  lui 
Jisuit-il,  as-tu  caché  ta  fuite?  Pourquoi  m'as-tu  trompé 
n  ne  me  l'annonçant  pas?  Je  t'aurais  accompagné, 
lu  milieu  des  cris  de  joie  et  des  chants,  avec  des 
ympanons  et  des  kinnor''.  »  Ainsi,  à  cette  époque 
eculée,  les  membres  de  la  tribu  avaient  l'habitude 
le  faire  une  partie  de  la  route  avec  celui  qui  s'en  allait 
'.bercher  fortune  en  de  lointains  pays;  pour  adoucir 
es  tristesses  de  l'adieu,  on  chantait,  on  jouait  des 
nstruments,  cependant  que  les  anciens  songeaient, 
ion  sans  angoisse,  au  sort  qui  attendait  l'aventurier 
oin  de  l'appui  secouiable  de  ses  frères. 

Dans  les  villes  de  la  côte,  dans  ces  ports  phéniciens 
bîi  la  vie  était  large  et  facile,  on  vivait  au  milieu  d'un 
poncert  perpétuel.  «  Je  ferai  cesser,  s'écriait  le  dieu 
îes  Juifs  par  la  bouche  de  ses  prophètes,  je  ferai 
îesser,  ô  'l'yr,  le  bruit  de  tes  chants  de  joie,  et  la  voix 
ie  les  kinnor  ne  sera  plus  entendue  désormais''!  » 
N'avait-on  pas  d'ailleurs,  au  jour  de  leur  naissance, 
préparé  pour  les  rois  de  cette  ville  opulente  des  lym- 
panons et  des  tlûtes'? 

(I  Dans  un  festin,  disait  le  fils  de  Sirach,  un  concert 
ie  musiciens  est  comme  une  escarboucle  ou  comme 
|ine  émeraude  enchâssée  dans  de  l'or*.  »  Un  bas-relief 
thypriote,  qui  a  profondément  ressenti  l'influence  de 
'  l'art  grec,  représente  une  scène  de  banquet  '.  Les  con- 
vives sont  assis  ou  couchés  nonchalamment  sur  des 
'lits  richement  décorés;  des  serviteurs  s'empressent 
Siutour  d'eux,  tandis  que  de  gracieuses  musiciennes 
«les  charment  autant  par  leur  beauté  que  par  les  doux 
i  Bons  qu'elles  tirent  de  leurs  cithares  et  de  leurs  llùtes. 
Hine  scène  analogue  se  voit  sur  une  coupe  de  bronze 
ie  travail  phénicien'".  Dans  une  tombe  de  la  vallée 
rid.ilie  en  Chypre  on  a  trouvé  six  pièces  grossière- 
ment modelées  en  lerrecuiteet  légèrement  colorées". 
Il  y  ,1  là  deux  ânes  chargés  de  paniers,  un  esclave 
luclié  sur  un  baudet  et  porteur  de  deux  outres,  et 
niiii   (rois  chars  où  se  trouvent   un  homme,   une 
OUI  me,  deux  chanteurs  accoudés  sur  des  coussins, 
jiiMantIa  bouche  toute  grande,  et,  nonchalamment 
'■tendu,  un  joueur  de  flûte.  Nous  avons  sans  doute 
sous  les  yeux  une  partie  de  campagne;  quelque  riche 

1.  Voir  (ig.  100  el  coupe  d'idalie  apud  PERnor-CHipiEz,  Uist.  de  l'Art. 
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9.  Perrot-Ghip[ez,  JJistoire  de  l'Art,  l.  III.  p.  6IG. 

10.  Ceskola,  Salaminia,  (ig.  53,  p.  53. 


Chypriote  a  voulu,  comme  beaucoup  plus  tard  les 
petits-maîtres  du  grand  siècle,  offrir  un  cadeau  à  sa 
maîtresse;  il  a  donc  commandé  à  ses  .serviteurs  de  tout 
préparer  pour  un  repas  champêtre,  et,  pour  éviter  l'en- 
nui d'un  trop  long  tète-à-lête,  a  songé  à  emmener  avec 
lui  des  musiciens  habiles  en  leur  art.  «  Malheur  à 
vous!  s'écriait  le  prophète  Isaïe;  le  kinnor,  le  nable, 
le  lympanon  et  la  flûte  agrémentent  vos  festins,  et  les 
œuvres  de  Jaliveh,  vous  ne  les  regardez  point,  et  ce 
qu'ont  fait  ses  mains,  vous  ne  le  voyez  point'-!  » 

La  musique  syro-phénicienne  eut  une  influence 
considérable.  En  Egypte,  cet  art  était  simple  et  pri- 
mitif sous  l'ancien  empire;  ce  ne  fut  qu'après  les 
grandes  conquêtes  asiatiques  du  xvin"  siècle  qu'il 
commença  à  y  prendre  un  grand  développement;  des 
instruments  nouveaux  apparaissent,  trigone,  cithare, 
double  flûte;  sur  les  monuments  se  déroulent  d'in- 
terminables théories  de  musiciennes,  de  chanteuses 
et  de  danseuses'^;  les  luthiers  syriens  trouvent  sur 
cette  vieille  terre  pharaonique  un  merveilleux  dé- 
bouché pour  leurs  produits''.  Les  vieux  instruments 
sont  affublés  de  noms  nouveaux,  d'origine  sémitique, 
kinnor,  nadjkhi,  ouadjda,  ouairou^'^.  A  côté  du  verbe 
hos,  chanter,  on  emploie  couramment  le  mol  sémiti- 
que hanah^''.  Les  scribes  s'indignent  fort  de  ces  mœurs 
nouvelles,  et  l'un  d'eux  reprochait  à  un  de  ses  élèves 
de  donner  dans  cette  mode  funeste'''.  De  même  à 
Home  le  vieux  censeur  Scipion  Emilien  s'écriait  dans 
une  harangue  fameuse  :  «  Nos  jeunes  gens  se  font 
enseigner  des  arts  d'agrément  déshonnctes  ;  au  son  de 
la  sambuque  et  du  psaltérion,  ils  se  livrent  aux  jeux 
des  histrions  :  ils  apprennent  à  chanter,  ce  que  nos 
pères  auraient  voulu  faire  regarder  comme  une  honte 
pour  un  honiine  libre;  ils  vont,  dis-je,  à  l'école  des 
danseurs  parmi  de  vils  esclaves,  ces  vierges  et  ces 
enfants  d'ingénus.  Quand  on  me  racontait  cela,  mon 
esprit  ne  pouvait  croire  que  des  nobles  pussent  ap- 
prendre de  telles  choses  à  leurs  enfants;  mais  je  me 
suis  fait  conduire  dans  l'école  des  danseurs,  et  j'y  ai 
vu  certainement  plus  de  cinq  cents  jeunes  gens  et 
jeunes  filles;  et  parmi  eux  (ce  qui  m'émut  au  plus 
haut  point  pour  la  république)  un  enfant  de  douze 
ans  à  peine,  portant  la  bulle  d'or  et  dont  le  père  bri- 
gue les  honneurs,  sautait  en  agitant  des  crotales,  et 
cette  danse,  l'esclave  la  plus  impudique  n'aurait  pu 
honnêtement  la  danser'*!  »  Deux  siècles  plus  tard, 
Juvénal  constatait  que  «  depuis  longtemps  déjà  l'O- 
ronte  syrien  a  coulé  dans  le  Tibre  et  y  a  versé  son 
langage,  ses  mœurs,  ses  llûles,  ses  cordes  obliques 
elles  sons  agréables  de  ses  tympanons'"  ».  Les  ins- 
truments syro-phéniciens  faisaient  en  elTet  fureur  à 
Rome,  et  le  maestro  Flaccus,  fils  de  Claudiiis,  à  qui 
Térence  avait  demandé  les  intermèdes  musicaux  de 
ses  Adelphes,  avait  employé  à  l'orchestre  des  flûtes 
tyriennes^". 

De  même,  Salomon  s'était  adressé  aux  luthiers  du 
roi  de  Tyr,  Ilirain,  quand  il  avait  voulu  donner  à  ses 
chantres  de  bons  instruments  de  musique;  on  les  fit 
avec  du  bois  A'algoumim,  pin  ou  santal,  que  la  Hotte 
phénicienne  avait  rapporté  du  lointain  pays  d'Ophir, 
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et  jamais  on  Israël  on  n'avait  vu  de  si  beaux  nables, 
de  si  beaux  Ivinnor'. 

En  Grèce,  on  chantait  dans  certaines  cérémonies 
religieuses  une  certaine  mélopée  plaintive,  Vallinos  ou 
linos.  Les  savants  et  les  poètes  pensaient  que  ce  nom 
lui  venait  de  Linus,  fils  d'Apollon,  qui  avait  enseigné 
l'art  du  cliant  à  Hercule.  Ce  mot  est  en  réalité  d'ori- 
gine sémitique;  il  rappelle  le  al  lanou,  v  malheur  sur 
nous!  »  qui  termine  certains  psaumes  hébreux.  Hé- 
rodote constatait  lui-même  qu'il  se  chantait  en  Phé- 
nicie  et  en  Chypre  des  airs  fort  remarquables  ana- 
logues au  linos  grec-.  Le  refrain  d'une  de  ces  lugubres 
lamentations  fut  pris  pour  son  nom  et  devint,  dans  la 
langue  grecque,  un  adjectif  ayant  le  sens  de  plaintif, 
désolé,  lamentable. 

Un  siècle  après  Jésus-Christ,  la  musique  phénicienne 
passionnait  encore  les  contemporains  de  Dion  Chry- 
sostome,  et  les  instruments  syriens  étaient  toujours 
en  vOL'ue'. 


LA  MUSIQUE  EN  ASIE  MINEURE 


pion,  l'élève  de  Terpandre  ;  mais  M.  lieinach  a  montré 
récemment  comment  cette  tradition  erronée  avait  pu 
s'établir'".  La  cithare  était  beaucoup  plus  ancienne, 
mais  c'était  à  l'origine  un  instrument  assez  primitif, 
à  quatre  cordes  vraisemblablement.  Ce  l'ut  en  Phrygio- 
Lydie  qu'elle  reçut  les  premiers  perfectionnements  : 
la  cinquième  corde  lut  ajoutée  par  Corœbus,  fils  d'Atys 
et  roi  de  Lydie,  mais  ce  fut  Hyagnis  le  Phrygien  qui  y 
plaça  une  sixième  corde". 


LES  INSTRUMENTS  ASIANIQUES   EN  GRECE 

Historiens  et  musicographes  de  l'antiquité  s'accor- 
dent à  n'attribuer  une  origine  purement  grecque 
qu'à  la  lyre,  à  la  cithare  et  à  la  llùte  simple  à  cinq 
trous.  Les  instruments  polycordes,  du  type  harpe, 
psaltérion  et  même  cithare,  auraient  été  importés 
d'Asie,  et  leurs  noms  seraient  empruntés  aux  langues 
de  ce  pays'.  Ils  furent  très  vite  adoptés  en  lonie,  mais, 
sur  le  continent,  se  heurtèrent  toujours  à  quelque  dé- 
fiance. Leur  étendue  harmonique,  l'ampleur  de  leur 
sonorité,  ne  plaisaient  pas  au  goût  sévère  des  Grecs, 
qui  n'yvoyaient  que  des  incitations  à  la  volupté  et  à 
la  mollesse.  Aussi  les  philosophes  proscrivaient-ils 
ces  instruments  avec  rigueur.  «  Nous  n'avons  pas  — 
disait  Platon  —  à  entretenir  dans  ma  république  des 
ouvriers  pour  fabriquer  des  trigones,  des  pectis  et  tous 
ces  instruments  à  cordes  nombreuses  et  à  plusieurs 
harmonies  ^  »  On  utilisait  cependant  leurs  ressources 
dans  l'étude  des  problèmes  acoustiques;  à  l'époque 
alexandrine,  leur  caractère  exotique  leur  attira  une 
certaine  vogue. 

Les  instruments  àcordes.  —  La  cithare  asiade.  — 
Les  hellénistes  croient  volontiers  à  une  origine  orien- 
tale du  mot  kithara'',  qui  se  retrouve  en  etfet  dans  la 
Bible'.  Il  est  à  remarquer  que  dans  Homère  la  cithare 
se  trouve  surtout  entre  les  mains  des  Troyens  et  de 
leurs  alliés;  les  Grecsjouent  plutôt  de  \a.phorminx.  Au 
v=  siècle  avant  notre  ère,  la  grande  cithare  de  concert 
s'appelle  asias  kithara  ou  simplement  asias^.  Elle  se 
compose  d'une  caisse  trapézoïdale  aux  faces  latérales 
légèrement  cintrées,  d'où  partent  plusieurs  cordes  dis- 
posées en  éventail  (fig.  117).  Ce  furent  les  citharédes 
de  Lesbos  qui  en  propagèrent  l'usage^  Plus  tard  on 
crut  que  la  forme  en  avait  été  fixée  au  temps  de  Cé- 
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Fig.  117.  —  Cithare  asiade. 

La  marjadis.  —  Le  mot  magadis  signifie  en  grec 
octave,  "  et  plus  particulièrement  l'octave  harmonique 
obtenue  en  arrêtant  la  vibration  d'une  corde  en  son 
point  milieu  ».  De  bonne  heure  on  donna  ce  nom  à 
des  instruments  de  musique  d'une  construction  spé- 
ciale. Le  plus  connu  d'entre  eux  est  un  instrument  à 
cordes  d'origine  lydienne  dont,  au  vn=  siècle,  Sapho 
aurait  contribué  à  propager  l'usage.  D'après  les  ren- 
seignements recueillis  par  le  polygraphe  Athénée 'S 
la  magadis  aurait  eu  vingt  cordes  disposées  en  cinq 
groupes  et  se  répondant  à  l'octave.  M.  Gevaërt  a  essayé 
de  donnerune  échelle  de  cet  instrument  en  s'appuyanl 
sur  ces  données".  Elles  ne  reposent  en  réalité  que  sur 
deux  vers  d'Anacréon  et  de  Telestès,  ce  qui  enlève 
bien  de  la  valeur  à  la  reconstitution  du  savant  musi- 
cographe. On  a,  en  général,  beaucoup  trop  de  con- 
fiance dans  les  descriptions  d'instruments  de  musi- 
que faits  par  les  poètes  de  l'antiquité.  Irait-on  de  nos 
jours  étudier  la  structure  du  luth  dans  les  œuvres  de 
Lamartine  ou  d'André  Chénier? 

«  Dans  la  magadis,  — déclare  Aristote,  — uneseuk 
consonnance  correspond  à  des  cordes  de  même  son 
dans  les  cordes  correspondantes,  même  en  n'entou 
chant  qu'une,  on  lait  entendre  la  corde  pareille,  cai 
l'octave  à  elle  seule  contient  en  quelque  sorte  le  soi 
des  deux.  Il  en  résulte  que,  même  s'il  n'y  a  qu'ui 
son  qui  résonne  dans  cet  accord,  on  entend  la  conson 
nance  des  deux  et  on  les  chante  tous  les  deux  auss 
bien  que  quand  l'un  est  chanté  et  l'autre  produit  pa 
la  flûte,  tous  les  deux  résonnant  comme  s'il  n'y  ei 
avait  qu'un'*.  » 
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lui  rapprochant  de  ce  passage  l'('pilhùte  dichordos, 
«  à  deux  cordes  »  (c'esl-à-dire,  sans  doute,  à  cordes 
disposées  deux  par  deux),  qui  est  parfois  appliquée  à 
la  magadis,  on  pourrait  penser  que  cet  instrument 
avait  une  disposition  analogue  au  clavecin,  où  chaque 
noie  est  représentée  par  un  couple  de  cordes  sonnant 
'octave. 

Pindare  appelle  la  magadis  psalmon  anliphtongon, 
«  instrument  d'accompagnement'  ».  D'après  Athénée, 
Bile  se  montait  de  façon  ;\  être  à  l'unisson  de  la  voix 
des  chanteurs-.  Alors  que  les  instruments  purement 
grecs  ne  permettaient  que  de  donner  l'accord  de 
temps  à  autre,  la  magadis  pouvait  suivre  le  chant 
note  par  note;  elle  était  ainsi  d'une  grande  utilité 
pour  le  professeur  et  pour  le  chef  d'orchestre. 

Fort  en  faveur  chez  les  Grecs  d'Ionie  dès  le  vu"  siè- 
cle, la  magadis  rencontra  quelques  détracteurs.  Téles- 
tès  de  Sélinonte  prétendait  que  ses  sons  rappelaient 
ceux  de  la  trompe'.  M.  Wagener  propose,  il  est  vrai, 
ie corr'ifier kerntophônon  eneratophonon,  «  àsonagréa- 
T.ile'  »,  mais  il  ne  semhie  pas  qu'il  faille  le  suivre.  Le 
pnrie  a  pris  certainement  le  ton  ironique,  son  joueur 
(le  magadis  pousse  des  hurlements,  klanga.  Quant  au 
prclciidu  perfectionnement  apporté  à  la  magadis  par 
l.y-iandrede  Sicyone  quilui  avait  enlevé  leson  sifllant, 
il  ne  repose  que  sur  une  interprétation  maladroite 
(1  iin  passage  d'Athénée  où  il  est  question  de  tout 
nuire  chose". 

(La  pi^clls.  —  La  pectis  était  également  d'origine 
lydienne'';  on  la  voit  entre  les  mains  des  musiciens 
d'Alyalte,  roi  de  Lydie''.  Son  introduction  en  Grèce 
date  d'une  époque  très  ancienne;  on  la  fait  remonter 
à  la  conquête  du  Péloponnèse  par  les  compagnons 
de  Pélops  le  Phrygien  (xiv»  siècle').  Au  vu"  siècle, 
les  musiciens  ioniens,  à  la  suite  de  Terpan- 
dre  et  de  Sapho,  adaptèrent  au  goût  grec 
cet  instrument  asianique  et  en  propagèrent 
l'usage". 

C'était  une  cithare  polycorde  «  à  sons  aigus  », 
c'est-à-dire  à  cordes  courtes  et  nombreuses. 
Aristoxène  l'assimile  à  la  magadis,  qui  en  au- 
rait élé  une  variété  en  usage  à  Lesbos'".  Plus 
tard  on  la  confondit  avec  un  instrument  à 
manche  assyrien,  la  pandore". 

Sa  tonalité  élevée,  mais  non  dépourvue  de 
noblesse,  était  fort  goûtée  des  musiciens;  elle 
entrait  dans  des  ensembles  orchestriques 
comme  accompagnement  à  l'aigu,  la  partie  de 
jchant  étant  confiée  à  des  instruments  de  dia- 
pason plus  grave,  le  barbitos  ou  le  trigone'-'. 
Les  airs  voluptueux  qui  composaient  son  ré- 
pertoire avaient  ell'rayé  les  philosophes  grecs,  qui  la 
proscrivirent  avec  rigueur'-''. 

Le  cyclope  Polyphème   partageait  le  goût  général 
pour  la  pectis.  Ne  pouvant  s'en  procurer  une,  il  l'avait 
^construite  à  sa  façon.  «  C'était  un  crâne  de  cerf  dé- 
pouillé de  ses  chairs  et  dont  les  cornes  formaient  les 
nioi  liants.  Il  les  avait  réunis  par  une  traverse  à  laquelle 
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étaient  attachées  des  cordes  que  ne  tendaient  pas  des 
chevilles'*. 

Le  barbitos.  —  Le  barbitos  était  un  instrument  poly- 
corde et  à  diapason  grave;  on  l'accordait  à  l'octave 
inférieure  de  la  pectis  pour  magadiser  avec  elle.  Par 
homophonie  on  l'appelait  parfois  barymilos,  «  à  cordes 
graves"'».  Une  légende  en  atlriliuait  l'invention àTer- 
pandre;  frappé,  disait-on,  par  les  accords  harmonieux 
de  la  cithare  lydienne,  il  avait  construit  cet  instru- 
ment pour  concerter  avec  elle'". 

Le  barbitos  resta  longtemps  en  vogue  dans  les  villes 
grecques  d'Asie.  Théocrite  et  Sapho  le  connurent  et 
l'apprécièrent  '''  ;  Anacréon  trouvait  sur  ses  cordes  ses 
charmants  poèmes  d'amour  et  se  consolait  ainsi  de 
ne  pouvoir  chanter  en  ses  vers  les  dieux  et  les  héros'*. 
Plus  tard  ce  fut  aussi  l'instrument  de  prédilection 
d'Horace;  avec  lui  le  poète  latin  joua  sous  l'ombrage; 
avec  lui  il  se  livra  aux  luttes  amoureuses  ;  ce  fut  «  la 
douce  consolation  de  ses  peines  »,  et  ses  regrets  furent 
grands  quand  il  dut  l'accrocher  au  mur;  il  lui  dédia 
une  de  sesplus  jolies  odes'^  A  son  exemple,  les  poètes 
latins  adoptèrent  l'instrument  de'l'erpandre.  »  Aucun 
barbitos  —  s'écrie  Ovide  —  ne  lèra-t-il  pour  mes  lar- 
mes un  chant  mélancolique-"!  »  Quelques  années 
avant  notre  ère  on  pouvait  voir  encore  à  Home,  dans 
les  jeux  du  Cirque,  des  joueurs  de  barbitos,  alors 
qu'en  Grèce  l'usage  de  cet  instrument  était  depuis 
longtemps  abandonné^'.  11  s'était  heurté  à  l'intransi- 
geance des  philosophes,  et  à  l'époque  d'Aristophane 
ne  se  trouvait  plus  qu'entre  les  mains  des  femmes  et 
de  quelques  efféminés  couverts  de  ridicule^^. 

Les  instruments  à  vent.  —  Presque  tous  les  auteurs 
grecs  rapportent  à  des  Phrygio-Lydiens  l'invention  ou 
du  moins  le  développement  de  l'aulétique, 
c'est-à-dire  de  l'art  de  jouer  de  la  flûte. 
Aussi  bien  ces  peuples  étaient-ils  favorisés 
par  la  nature;  c'était  dans  le  lac  de  Céléne 
et  dans  le  fleuve  Marsyas  que  poussaient 
les  roseaux  les  plus  propres  à  faire  des 
tlùtes-'.  On  disait  même  qu'ils  se  passaient 
parfois  de  bouche  humaine:  n'avaient- ils 


point  répété  à  tous  les  échos  le  secret  que  leur  avait 
imprudemment  confié  un  barbier  bavard  :  «  Midas, 
le  roi  Midas  a  des  oreilles  d'âne!  » 

Laflvle  phrijqienne.  —  Au  dire  de  Pollux,  «  Vcltjmos, 
invention  des  Phrygiens,  est  une  flûte  en  buis  dont 
le  tuyau  est  surmonté  d'une  corne-''  ».  Cette  corne 
était  une  corne  de  veau  servant  à  rendre  le  son  plus 
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grave.  Aussi  les  poètes  romains  associent-ils  souvent 
au  culte  de  Cybèle  une  fJûte  cornu  adunco,  cornu 
inflexo',  qu'ils  appellent  parfois  bitxus,"  en  buis-  », 
ou  même  cornu^. 

«  Les  flûtes  phrygiennes  ont  un  diamètre  plus  étroit 
que  les  tlùtes  grecques,  ce  qui  leur  donne,  à  longueur 
égale,  des  sons  plus  graves*.  »  On  leur  applique  ordi- 
nairement, en  elTet,  l'épithète  barypiitongoi,  barybi'o- 
moi",  «  sonnant  au  grave  ».  Cependant  Aristoxène 
range  l'élyme  parmi  ce  qu'il  appelle  lesauloiparfuils, 
c'est-à-dire  ayant  l'étendue  de  notre  voix  de  ténor,  ré;, 
à  sols''-  Cette  contradiction  n'est  qu'apparente;  les 
flûtes  phrygiennes  étaient  doubles,  didymoi  omozygos 
autoi';  le  tuyau  de  gauche  seul  avait  un  diapason 
grave,  à  cause  du  pavillon  en  corne  qui  le  surmonte  ; 
celui  de  droite  avait  un  registre  plus  élevé,  et  c'est  lui 
qu'Arisloxéne  a  en  vue. 

Le  son  des  flûtes  phrygiennes,  Phrygiiis  sonus,  fit 
une  grande  impression  sur  les  Grecs  et  les  Romains, 
à  cause  de  son  ampleur  et  de  sa  beauté,  qui  formaient 
un  vif  contraste  avec  les  sons  grêles  et  sans  éclat  de 
la  flûte  arcadienne*. 

La  flûte  lydienne.  —  C'était  des  flûtes  lydiennes  que 
l'on  faisait  usage  à  Rome  dans  les  cérémonies  publi- 
ques'. "  Nous  chantons,  disait  Horace,  en  mêlant  à 
notre  chant  le  son  des  flûtes  lydiennes;  nous  chan- 
tons, comme  faisaient  nos  ancêtres,  les  grandes  ver- 
tus des  héros,  et  Troie,  et  Anchise,  et  la  postérité  de 
la  douce  Vénus'".  »  En  Grèce  Pindare  avait  dit  :  «  0 
Jupiter!  je  viens  vers  loi  en  suppliant,  soufflant  dans 
des  flûtes  lydiennes".  >> 

On  leur  donnait  parfois  le  nom  de  magadis,  peut- 
être  parce  que  les  tuyaux  étaient  à  l'octave  l'un  de 
l'autre'-.  <<  Je  ferai  sortir  de  la  magadis,  écrit  Anaxan- 
dride,  un  son  grave  et  un  son  aigu  en  même  temps".  » 
M.  Gevaêrt  interprète  autrement  cette  phrase;  dans 
les  flûtes  de  ce  type,  dit-il,  une  pression  d'air  plus 
forte  donne  l'octave,  puis  la  quinte  harmoniques; 
«  l'octave  s'arpège  si  rapidement  qu'on  croit  entendre 
des  sons  siniullanés".  » 

Nous  ne  croyons  pas  qu'il  faille  admettre  cette  ex- 
plication un  peu  forcée,  d'autant  plus  que  nous  savons 
par  ailleurs  que  les  flûtes  lydieimes  étaient  à  la  fois 
mascidines  et  féminiw'i,  c'est-à-dire  à  sons  graves  et 
aigus  '\  Nous  n'adoptons  pas  davantage  une  correction 
proposée  par  M.  Meinecke,  le  savant  éditeur  d'Athénée. 
Le  nom  de  palaiomagadis,  «  ancienne  magadis»,  qui 
se  trouve  parfois  appliqué  à  l'instrument  lydien,  lui 
semble  «  inepte  »,  et  il  lui  substitue  celui  de  plagio- 
magadis  par  comparaison  avec  plngiaule,  «  flûte  obli- 
que, traversière  '^  ».  Cela  est  absolument  incompatible 
avec  tout  ce  que  nous  savons  de  la  flûte  lydienne. 

La  magadis  était  une  flûte  cilharistrie''',  c'est-à- 
dire  qu'elle  était  employée  de  concert  avec  des  ins- 
truments à  cordes. 
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Les  instruments  à  percussion.  —  Le  tympanon.  — 
Le  tympanon,  tambourin,  était  très  en  faveur  en  Asie 
Mineure,  où  il  jouait  un  grand  rôle  dans  les  cultes 
orgiastiques  de  ce  pays.  Les  prêtres  de  Cybèle  et  de 
Dionysos  le  firent  connaître  en  Grèce;  ces  divinités  se 
plaisaient,  disait- on,  à  entendre  résonner  autour 
d'elles  les  sons  retentissants  de  cet  instrument" 
qu'ils  avaient  inventé  et  transmis  à  leurs  fidèles'  '. 
Les  bourgeois  d'Athènes  ne  purent  jamais  s'y  faire, 
et  ils  se  plaignaient  amèrement  de  son  bruit  discor- 
dant-". Aussi  quelles  risées  devait  exciter  une  scène 
des  Guêpes  d'Aristophane  :  un  malheureux  Athénien, 
possédé  de  la  passion  déjuger,  a  été  mené  par  son  fils, 
en  désespoir  de  cause,  parmi  les  Corybantes,  pour 
être  initié  à  leurs  mystères;  il  parvient  à  s'échai)]HT 
et  court  siéger  au  tribunal,  le  tympanon  en  main-'. 

Les  Romains  également  méprisaient  fort  cet  instru- 
ment; il  fallait  avoir  un  esprit  barbare  pour  seplaire 
au  vacarme  des  tyrapanisles  et  ne  point  en  avoir 
l'oreille  déchirée--.  Quand  un  rhéteur  abusait  des 
grands  gestes  et  des  violents  mouvements  oratoires, 
on  disait  de  lui  :  il  tympanise-".  On  employait  aussi 
cette  expression  pour  flétrir  les  efféminés  qui  adop- 
taient les  molles  habitudes  de  l'Orient,  à  l'exemple 
des  Galles  ou  des  Corybantes^*. 

A  l'origine  le  tympanon  avait  été  une  simple  peau 
tendue  sur  un  cercle  en  bois  -^  ;  plus  tard  il  se  rappro- 
cha de  noire  timbale,  et  on  appela  tympana  des  pierres 
précieuses  taillées  en  forme  hémisphéroïdale-''. 

Les  cymbales  et  les  crotales.  —  Les  cymbales,  petits 
disques  concaves  que  l'on  frappait  l'un  contre  l'autre, 
et  les  crotales,  sorte  de  castagnettes,  eurent  aussi 
une  grande  vogue  parmi  les  initiés  aux  Mystères.  «  Ce 
fut  —  disait  Pindare  —  en  l'honneur  de  Cybèle  que 
retentit  pour  la  première  fois  la  vaste  cymbale  au 
contour  arrondi  et  les  bruyants  crotales-"'.  »  «  Ces 
instruments  d'airain,  remarque  Martial,  avec  les- 
quels on  pleure  les  amours  de  Cybèle,  le  Galle  les 
vend  souvent,  quand  il  a  faim-*.  » 


LES   MODES   BARBARES  DANS   LA   MUSIQUE   GRECQUE 

Les  Grecs  n'empruntèrent  pas  seulement  à  leurs 
voisins  d'Asie  leurs  instruments  de  musique,  mais  la 
plus  grande  partie  des  formules  mêmes  de  leur  art 
Leur  système  harmonique  était  fondé  sur  trois  modes 
fondamentaux  :  le  dorien,  qui  répond  à  notre  mineur; 
le  phrygien  et  le  lydien,  qui  contiennent  les  éléments 
de  notre  majeur.  Or,  disait  Boèce,  »  les  modes  mu- 
sicaux portent  le  nom  des  peuples  qui  les  ont  con- 
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SYRIENS   ET   PHRYGIENS 


çus'  ».  Nous  n'avons  aucune  raison  do  ne  pas  punser 
de  nié  nie. 

Le  mode  phrygien.  —  Le  mode  phrygien  seml)Ie 
avoir  eu  |)our  l)ase  une  gamme  majeure  dont  le  sep- 
tième degré  sérail  ahaissé  d'un  demi-Ion;  il  aurait 
donc  eu  un  dièse  de  moins,  ou  un  bémol  de  plus  que 
'notre  majeur.  Les  éléments  de  l'accord  de  dominante 
[lui  font  défaut,  en  raison  de  l'absence  de  note  sensi- 
jble;  aussi  sa  modulation  se  dirige-t-elle  surtout  du 
■  de  la  sous-dominante,  lU  mi  sol,  et  de  sa  quinte 
iiilV'iii'uro,  /'((  la  ut.  Né  dans  les  cultes  orgiastiques  de 
l'Asii'  Mineure,  il  était  d'un  caractère  sombre  ete.xalté, 
il  la  cadence  plagale  y  dominait.  Les  tirées  le  consi- 
il'iaient  comme  le  mode  par  excellence  du  dithy- 
r;iiulic;  un  musicien  ayant  essayé  de  composer  un 
hwiiiie  de  cette  nature  sur  le  mode  dorien,  dut  y  re- 
iiiincer  et  employer  le  phrygien.  «Ilestdans  les  har- 
uMiiies,  déclare  Aristote,  à  peu  près  ce  qu'est  la  tlûte 
parnii  les  instruments;  tous  deux  donnent  à  l'àme 
ilrs  sensations  impétueuses  et  passionnées^.  »  Ces 
si'iisalioiis  prenaient  parfois  un  caractère  excessif;  un 

I Il'  homme,  raconte  lîoèce,  fut  tellement  surexcité 

|i;ii  une  composition  écrite  en  ce  style,  qu'il  voulut 
in;ii,  liriser.  Pythagore  parvint  à  le  calmer  en  lui  fai- 
>.'iiit  chanter  des  mètres  spondiaques^. 

Tiiiitefois  les  philosophes  les  plus  sévères  n'allaient 
|ia<  jusqu'à  en  blâmer  l'usage;  certains  môme  lui  re- 
L-nii naissaient  un  effet  moral,  et  Socrate  l'admettait 
à  ri, lé  du  dorien.  Aristote  s'en  étonnait  fort  :  Socrate 
;i\Mil  proscrit  la  fli.'lfe,  et  l'expression  exallée  du  mode 
pin  vi.'ien  ne  pouvait  s'adapler  aux  sons  calmes  et 
niilili's  de  la  cithare*.  Les  médecins  prétendaient  que 
li'^  airs  en  mode  phrygien  constituaient  d'excellents 
Il  nulles  contre  la  scialique  :  «  Cela  enchante  le  mal, 
li>  lit  Théophraste,  et  les  malades  ne  sentent  plus  la 

Jinilr'iir''.  )i 

l'u  Phrygie  les  compositions  musicales  élaient  sur- 
jtouL  des  Mùtrùa,  des  hymnes  en  l'honneur  de  la  mère 
des  dieux,  Cybèle.  Ils  se  répandirent  en  Grèce  avec  le 
culte  de  cette  déesse  et  y  furent  toujours  très  en  vogue. 
M.  Gevaért  a  cru  pouvoir  en  retrouver  des  traces  ou 
Ides  réminiscences  dans  le  IV°  mode  ecclésiastique, 
huitième  ton  grégorien''. On  les  reconnaîtrait  à  la  pré- 
sence du  bémol  devant  le  si  ou  à  l'absence  totale  de 
la  tierce  aiguë  du  son  final.  Tels  seraient  les  hymnes 
Elegerunt  apostoli  Stcphanum  (offertoire),  Popule  meus 
(vendredi  saint),  Alléluia  (lundi  de  Pâques),  les  an- 
tiennes Nos  qui  vivimus,  Marlyres  Domini,  Angeli  Do- 
mini.  Disparu  dés  le  xvi<=  siècle  du  choral  protestant, 
le  mode  phrygien  se  serait  maintenu  dans  le  chant 
populaire^. 

Deux  passages  du  De  Musica  de  Plutarque  nous 
donnent  quelques  renseignements  sur  la  technique 
des  musiciens  phrygiens  :  «  Ûlympos,  se  mouvant 
dans  le  genre  diatonique,  faisait  souvent  passer  la 
mélodie  directement  à  la  parhypate  dialonique  (fa)  en 
partant  tantôt  de  la  paramése  (si),  tantôt  de  la  mése 
[la)  et  en  sautant  la /(c/i(mosdin(oniçz(e(so().  Il  remar- 
qua la  beauté  du  caractère  de  cette  progression, 
admira  la  gamme  modale  construite  sur  cette  ana- 
logie, l'adopta  et  y  composa  des  airs  dans  le  ton 
dorien;  ce  faisant,  il  ne  s'attachait  plus  aux  particu- 
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larités  du  genre  diatonique,  ni  du  chromatique,  ni  de 
l'enharniouique...  Une  preuve  éclatante  que  ce  n'est 
pas  par  ignorance  que  les  anciens  se  sont  abstenus 
de  la  trilc  [ul)  dans  le  style  spondiaque,  c'est  l'emploi 
qu'ils  faisaient  de  cette  note  dans  la  partie  d'accom- 
pagnenienl.  Jamais  ils  ne  l'auraient  employée  en  con- 
sonnance  avec  la  parhijpale  (fa)  s'ils  ne  l'avaient  pas 
connue.  11  est  clair  que  la  beauté  du  caractère  qui 
résulte  de  la  suppression  de  la^ri^e  (ul)  dans  le  style 
spondiaque  est  la  véritable  cause  qui  a  déterminé 
leur  sentiment  musical  à  conduire  la  mélodie  direc- 
tement vers  la  paranèle  (ré).  Même  observation  en  ce 
qui  concerne  la  nèlc  (mi^  :  elle  aussi  était  employée 
dans  l'accompagnement  tantôt  en  dissonance  avec  la 
paranùte  (ré),  tantôt  en  consonnance  avec  la  mise  (la) 
ou  la  paramése  (si),  ma.\s  dans  le  chant  elle  ne  parais- 
sait pas  convenir  au  slyle  spondiaque.  Ce  n'est  pas 
tout;  la  trile  des  conjointes  (si  bémol)  était  employée 
par  tous  de  la  même  façon.  Dans  l'accompagnement, 
on  s'en  servait  en  dissonance  avec  la  paranùte  (ré)  et 
la  Hchanos  (sol)  ;  dans  le  chant  on  aurait  eu  honte  d'eu 
faire  usage,  à  cause  du  caractère  qui  en  résulte.  Les 
airs  phrygiens  prouvent  bien  que  cette  note  n'était 
pas  inconnue  d'Olympos  et  de  ses  disciples;  en  elfel, 
elle  figure  non  seulement  dans  l'accompagnement, 
mais  encore  dans  le  chant  des  Métrôa  et  de  quelques 
autres  compositions  phrygiennes.  Ils  se  servaient 
aussi  du  télracorde  des  hypates  (si-mi)'.  » 

Ainsi  Olympos  exécutait  des  cadences  comme  la  fa 
si  fa,  en  sautant  le  sol.  M.  Heinach  fait  remarquer 
que  dans  la  terminologie  archaïque  le  mot  paramése 
désigne  le  si  bémol  et  qu'il  n'est  pas  impossible  que 
la  source  ancienne  où  a  puisé  Aristoxène  supposât 
cette  ancienne  nomenclature.  La  gamme  modale 
construite  par  Olympos  sur  l'analogie  des  progres- 
sions /((  fa  mi,  si  fa  mi,  ne  peut  être  que  mi  fa  la  si 
do  mi,  ou,  en  admettant  l'hypothèse  de  M.  Heinach, 
mi  fa  la  si  bémol  mi.  Cette  gamme  constitue  ce  que 
les  Grecs  appelaient  un  mélos  koinon,  une  gamme 
commune,  parce  que  ses  notes  se  retrouvent  dans 
les  trois  genres  du  mode  dorien'. 

D'après  Aristoxène,  les  musiciens  phrygiens  se  se- 
raient attachés  à  retrancher  de  leurs  chants  la  mul- 
tiplicité des  sons  et  la  variété  des  modulations.  Le 
chant  était  ordinairement  au  grave  de  l'accompagne- 
ment, à  la  quinte,  à  la  quarte,  à  la  tierce.  Ils  em- 
ployaient même  l'intervalle  de  seconde,  seulement 
en  passant  sans  doute.  Parfois  le  chant  était  à  l'aigu. 
Les  notes  n'étaient  pas  toutes  employées  indistincte- 
ment; dans  les  spondcia  mélè,  airs  de  libation,  cer- 
taines ne  pouvaient  être  employées  que  dans  l'accom- 
pagnement. 

Faut-il  chercher  l'origine  de  cette  technique  musi- 
cale dans  des  considérations  purement  esthétiques, 
ainsi  que  le  fait  Aristoxène?  M.  Reiuach  ne  le  pense 
pas,  et  avec  quelque  raison.  Il  est  infiniment  probable 
qu'elle  tient  à  la  structure  des  premières  flûtes  phry- 
giennes. Comme  elles  n'avaient  que  cinq  trous,  et 
par  conséquent  six  notes,  on  dut  supprimer  le  mi^, 
qui  faisait  presque  double  emploi  avec  le  mi ,  et  le  do. 
Peut-être,  à  l'époque  ancienne  dont  parle  Pollux'", 
oii  les  (lûtes  n'avaient  que  quatre  trous  et  cinq  notes, 
les  musiciens  n'avaient  pas  à  leur  disposition  le  sol. 
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La  gamme  d'Olvmpos,  à  laquelle  manquent  le  sol  et 
le  !■<!,  pourrait  en  être  un  souvenir. 

Quoi  qu'il  en  soit,  l'habileté  des  musiciens  phry- 
"iens  avait  su  triompher  des  obstacles;  «  malgré  leur 
simplicité  et  le  nombre  restreint  de  leurs  notes,  leurs 
compositions  l'emportent  à  tel  point  sur  les  compo- 
sitions variées  et  surchargées  de  notes  et  de  modula- 
tions, qu'elles  les  laissent  toutes  loin  derrière  elles  et 
que  nul  ne  peut  imiter  leur  style'.  » 

Le  mode  lydien.  —  Le  mode  lydien  est  basé,  lui 
aussi,  sur  une  gamme  majeure  dont  le  quatrième  de- 
gré aurait  été  haussé  d'un  demi-ton,  formant  ainsi 
un  intervalle  de  triton  avec  la  tonique.  11  a  donc  un 
dièse  de  plus  ou  un  bémol  de  moins  que  notre  ma- 
jeur. Celui-ci  est  en  réalité  composé  de  la  partie  infé- 
rieure du  lydien  et  de  la  partie  supérieure  du  phrygien. 
Toutefois  le  lydien  s'en  rapproche  beaucoup  par  l'im- 
portance donnée  aux  sons  de  l'accord  de  dominante. 
Le  caractère  majeur  y  est  un  peu  plus  prononcé;  il 
va  même  parfois  jusqu'à  l'àpreté.  De  plus,  il  offre  peu 
de  ressources  pour  la  modulation,  qui  ne  peut  se  di- 
riger que  d'un  seul  côté,  la  tonique  étant  à  l'extré- 
mité gauche  de  la  série  diatonique.  Aussi  les  mélo- 
dies écrites  sur  le  mode  lydien  roulent-elles  sur  deux 
accords  principaux. 

M.  Gevaort  croit  avoir  retrouvé  des  vestiges  assez 
incertains  du  mode  lydien  dans  le  septième  et  le  hui- 
tième ton  grégorien.  Tels  seraient  le  Benedictus^  es 
Domine  {Sanctiis  des  quatre-temps  dans  l'Avent),  VA- 
doratc  Deiim  (inlroït  du  troisième  dimanche  après 
l'Epiphanie),  i' Alléluia  (troisième  dimanche  après 
Pcàques),  le  Lux  xterna  (commun  de  la  messe  des 
morts)-. 

Le  mode  lydien  fut  connu  en  r.rèce  d'assez  bonne 
heure,  peut-être  avant  le  phrygien.  Il  se  présenta 
sous  deux  formes  :  le  lydien  pur  et  le  sijntO)iol!jdien. 
lydien  relâché.  Le  premier,  employé  par  Alcman,Sa- 
cadas,  Sapho  et  Pindare,  était  fait  de  mesures  légè- 
res, groupées  en  périodes  courtes  et  gracieuses;  il 
semblait  à  Aristote  «  convenir  à  la  vieillesse  et  à 
l'enfance,  car  il  réunissait  la  décence  à  l'instruc- 
tion '  ». 

Le  synlonolydien,  au  contraire,  fut  proscrit  parles 
philosophes  à" cause  de  son  caractère  thrénodique*. 
C'étaient  des  mélodies  rapides,  agitées,  chantées 
dans  le  registre  élevé  sur  des  instruments  à  sons 
aigus  et  déchirants,  propres,  suivant  la  conception 
orientale,  aux  lamentations  funèbres.  Aussi  croyait- 
on  en  Grèce  que  l'origine  première  du  lydien  le  rat- 
tachait aux  cérémonies  de  deuils  C'était  une  erreur, 
car,  ainsi  que  l'a  fait  remarquer  M.  Reinach,  «  le 
caractère  harmonique  d'un  mode  est  indépendant  en 
principe  de  la  hauteur  absolue  d'exécution,  mais  on 
comprend  que,  par  suite  d'habitudes  locales,  il  ait 
fini  par  y  avoir  une  association  intime  entre  telle  tes- 
siture et  telle  forme  de  gamme,  et  que  le  vulgaire  ait 
mis  sur  le  compte  de  celle-ci  ce  qui  n'était  en  réalité 
que  le  résultat  de  celle-là.  » 

Les  musiciens  cariens  ou  lydiens  qui  accompa- 
gnaient les  Athéniens  à  leur  dernière  demeure''  de- 
vaient augmenter  les  vieux  airs  de  leur  pays  de  miau- 
lements lamentables  obtenus  en  glissant  les  doigts 
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6.  Platos,  Lois,  VU,  p.  800  E. 
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sur  les  trous  de  leur  fliUe.  Aristophane  prétend  que  lel 
résultat  auquel  ils  arrivaient  pouvait  se  transcrire 
ainsi:  mumu,  mumu,  mumu''. 

C'est  cependant  de  ces  productions  informes  que 
sont  sortis  les  charmants  poèmes  d'Archiloque  et  de 
Callinos  dont  il  ne  reste  malheureusement  que  quel- 
ques fragments.  L'élégie  semble  bien,  en  ell'et,  avoir 
été  empruntée  aux  Phrygio-Lydiens.  Son  nom  même 
parait  venir  du  mot  phrygio-arménien  êlegn,  llûte  de 
roseau;  l'étyraologie  grecque  de  ce  mot,  é  léijé,  «  dis 
hélas I  »  étant  pou  vraisemblable*. 


LES  MUSICIENS  PHRYGIO-LYDIENS 

«  Les  compagnons  de  Pélops  furent  les  premiers  à 
jouer  sur  les  flûtes,  pendant  les  sacrifices  des  Grecs, 
le  nome  phrygien  de  la  Mère  des  montagnes,  tandis 
que  les  vibrations  aiguës  de  la  pectis  faisaient  réson- 
ner un  chant  lydien".  »  Cette  tradition  se  trouve  lap 
portée  sous  une  autre  forme  par  Pausanias  :  Amphion, 
le  père  de  la  musique  grecque,  aurait  épousé  Mobé 
fille  du  roi  phrygien  Tantale  et  sœur  de  Pélops;  pen- 
dant son  séjour  à  la  cour,  les  sujets  lydiens  de  son 
beau-père  lui  auraient  appris  l'harmonie  qui  porte 
leur  nom'".  Ce  serait  donc  vers  le  xiv"  siècle  que 
music[ue  asianique  aurait  commencé  à  être  connue 
en  Grèce.  En  réalité  il  faut  abaisser  beaucoup  cette 
date.  Ce  n'est  guère  que  vers  le  viii"  siècle  que  cet  arl 
commença  à  prendre  un  grand  développement  dan 
ce  pays.  Il  y  avait  eu  déjà  des  aèdes  à  la  cour  de 
petits  princes  de  la  Hellade,  mais  c'étaient  surtout  de; 
poètes,  et  leurs  instruments  primitifs  ne  leur  servaien 
qu'à  marquer  le  rythme  de  leur  déclamation.  Ce  lu 
alors  que  des  barbares  révélèrent  aux  Grecs  le  soie 
instrumental,  l'aulélique  pure.  Leurs  flûtes  à  diapasoi 
grave,  d'un  timbre  mordant  et  passionné,  firent  uni 
impression  profonde,  et  les  mélodies  phrygiennes 
d'une  couleur  étrange  et  exaltée,  à  la  fois  enivrante 
et  pathétiques,  inspirèrent  à  leurs  auditeurs  un  grani 
enthousiasme,  bien  que  celle  musique  d'où  la  paroi 
I  était  bannie  choquât  leur  conception  artistique.  Dan 
leur  goût  pour  la  simplification  et  la  synthèse,  il 
rapportèrent  l'invention  et  le  développement  de  ce 
art  au  plus  illustre  des  aulètes  phrygiens,  Olympo 

Olympes.  —  Un  certain  nombre  des  chants  liturgi 
ques  en  usage  dans  les  temples  grecs  étaient  attribué 
à  Olympos  :  nome  d'Athéna  en  phrygien  eaharmo 
nique,  nome  d'Ares  en  prosodiaque,  nome  du  Chariol 
nome  d'Apollon,  nome  Polycéphale".  Ces  œuvres  e 
quelques  autres  avaient  une  grande  réputation  ei 
Grèce.  «  Plus  que  toutes  les  autres, —  disait  Socrate' 
—  elles  ont  un  caractère  surhumain;  seules  elle 
nous  remuent  et  révèlent  des  âmes  vraiment  reli, 
gieuses;  seules  parmi  les  mélodies  de  cette  espèce  qu 
nous  restent,  elles  sont  considérées  comme  des  ins 
pirations  de  la  Divinité'-.  »  «  Qui  nierait  —  s'écri 
Aristote —  qu'elles  enthousiasment  les  âmes"?  »  Piii 
tarque  aussi  les  plaçait  bien  au-dessus  des  autres  e 
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attribuait  Inur  simplicité  et  le  petit  nombre  de  leurs 
noies  à  dos  considéralioiis  purement  esthétiques,  alors 
(|u'ils  résullaient  de  la  structure  primitive  do  la  Hille 
phrygieinK!'.  Il  les  croyait  écrites  en  style  enharmo- 
nique, dont  il  attribuait  l'invention  à  Olympes.  Kn 
réalité  elles  ne  contiennent  pas  les  p;/cna,  «quarts  de 
ton  i>,  qui  caractérisent  ce  style;  elles  sont  composées 
en  un  diatonique  simplifié  et  rudimentaire  que  M.  lîei- 
nacli  propose  d'appeler  prolo-enliarmoniquc-. 

Cet  Olympos,  d'origine  phrygienne,  aurait  vécu  en 
Mysie  près  de  deux  cents  ans  avant  la  guerre  de 
Troie^.  Plutarqueet  Suidas  parlent  aussi  d'un  second 
Olympos  qui  aurait  été  le  neuvième  descendant  du 
premier  et  aurait  vécu  à  l'époque  de  Midas,  fils  de 
Gordios,  roi  de  Phrygio'.  Or  ce  nom  a  été  porté  par 
deux  rois  do  ce  pays,  le  fondateur  et  le  dernier  roi  de 
cette  dynastie.  Celui-ci  serait  mort  vers  695  ou  676 
avant  notre  ère".  M.  Gevaért  pense  qu'il  s'agit  de 
celui-ci  et  place  à  cette  date  la  composition  des  nomes 
d'Olympos,  qui  aurait  pu  connaUre  Terpandre  et 
avoir  été  à  son  école.  M.  Gevaërt  admet  ainsi  sans  la 
discuter  l'historicité  de  l'aulète  phrygien,  et  il  dresse 
le  catalogue  de  ses  œuvres  avec  beaucoup  de  soin'. 
Il  aurait  pu  remarquer  cependant  que  sa  thèse  est  on 
contradictionformelle  avecPlutanjue,  quispécifiebien 
que  les  nomes  en  l'honneur  des  dieux  ont  été  com- 
posés par  le  premier  Olympos''.  D'ailleurs  il  est  infi- 
niment probable  qu'il  s'agit  du  premier  Midas,  à  qui 
l'on  attribuait  un  certain  rôle  dans  le  développement 
de  la  musique  phrygio-lydienne;  dès  lors  la  tradition 
rapportée  par  Plutarque  tombe  d'elle-même,  car  les 
deux  Olympos  se  trouvent  contemporains  et  doivent 
être  identifiés.  Et,  en  effet,  Plutarque  et  Suidas  sont 
seuls  à  admettre  l'existence  de  deux  Olympos;  ils  ont 
suivi  sans  doute  une  tradition  formée  pour  expliquer 
la  présence  parmi  les  œuvres  d'Olvmpos  de  mélodies 
récentes  datant  au  plus  du  vii°  siècle. 

M.  Reinaah  ne  croit  pas  à  l'existence  d'un  ou  de 
plusieurs  musiciens  appelés  Olympos;  il  n'y  voit  que 
«  l'étiquette  collective  des  aulètes  mysophrygiens  qui 
se  répandirent  en  Grèce  à  partir  du  vui"  siècle.  Ces 
musiciens  s'appelaient  des  Olympos,  du  nom  de  leur 
patrie  le  mont  Olympe  de  Mysie'  ». 

Plutarque  atteste  l'existence  de  cette  école  myso- 
phrygienne;  c'est  à  elle  que  certains  auteurs  attri- 
buaient le  nome  du  Chariot'.  Les  incertitudes  qui 
régnent  sur  la  vie,  l'origine  et  les  œuvres  d'Olympos, 
le  fait  que  les  écrivains  qui  en  parlent  lui  sont  pos- 
térieurs de  plus  de  mille  ans,  tout  cela  empêche  de 
regarder  l'aulète  comme  un  personnage  vraiment 
historique.  Mais  faut-il  admettre  pour  cela  l'hypothèse 
ingénieuse  de  M.  Heinach?  Nous  ne  le  croyons  pas; 
nous  pensons  volontiers  qu'il  a  pu  y  avoir  parmi  les 
aulètes  myso-phrygiens  un  homme  plus  génial  peut- 
être  ou  ayant  mieux  réussi  que  les  autres.  Ceux-ci 
s'abritaient  sous  son  nom  célèbre  et  vénéré,  et  ainsi 
peu  à  peu  se  formait  un  catalogue  imposant  de  ses 
œuvres.  11  est  naturellement  impossible  de  faire  la 
part  des  uns   et   des   autres  en  l'état  actuel  de  nos 
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connaissances.  Le  seul  fait  à  retenir,  c'est  que  les 
vieux  airs  liturgiques  pour  flûte  employés  dans  les 
temples  grecs  étaient  d'origine  phrygienne. 

Le  mouvement  aulétique  phrygio- lydien  a  été 
incarné  par  l'esprit  Imaginatif  des  Grecs  en  d'autres 
personnages  beaucoup  plus  Uous  et  plus  mythiques 
qu'Olynipos:  Hyagnis  et  Marsyas. 

Hyagnis.  —  D'après  Plutarque,  ce  serait  Hyagnis 
qui  le  premier  aurait  joué  de  la  flûte,  bien  avant 
Olympos'"  :  Il  aurait  vécu  en  effet  vers  1506  avant 
notre  ère  dans  la  région  de  Célène,  sur  le  Méandre, 
célèbre  par  ses  roseaux". 

»  Avant  lui,  —  dit  Apulée,  —  ceux  qui  s'étaient  le 
plus  avancés  dans  l'aulétique  se  contentaient  de  faire 
résonner  une  seule  flûte,  comme  une  trompette;  le 
premier,  Hyagnis  sépara  ses  mains  en  jouant,  le  pre- 
mier il  anima  d'un  seul  souflle  deux  flûtes,  le  pre- 
mier il  composa  un  concert  musical  en  mêlant  le 
tintement  clair  des  Irons  de  droite  au  bourdonnement 
grave  des  trous  de  gauche'-.  "Apulée  se  sert  des  mots 
dUcapedinare  maniis,  que  M.  Gevaërt  interprète  ainsi  : 
'I  étendre  les  mains,  c'est-à-dire  écarter  les  doigts 
pour  boucher  les  trous'^  ».  Ce  serait  Hyagnis  qui  au- 
l'ait  inventé  l'art  de  la  flûte  proprement  dit,  car  avant 
lui  on  se  servait  de  cet  insirument  comme  d'une  trom- 
pette. Cette  hypothèse  est  inadmissible.  Au  témoi- 
gnage d'Apulée,  il  a  existé  antérieurement  à  Hyagnis 
des  aulètes  qui  se  sont  fort  avancés  dans  leur  art; 
mais  ils  ne  connaissaient  que  la  tlûte  simple,  à  un 
seul  tuyau,  comme  la  trompette  romaine,  una  tibia 
wlut  una  tuba,  sur  laquelle  leurs  deux  mains  étaient 
réunies.  Hyagnis  le  premier  sépara  les  siennes  pour 
tenir  les  tuyaux  de  sa  double-flûte,  ce  que  l'auteur 
latin  développe  ensuite. 

Hyagnis  aurait  également  inventé  le  tricorde  à  man- 
che appelé  pandore  et  ajouté  une  sixième  corde  à  la 
cithare".  D'après  Arisloxène,  on  lui  devrait  le  mode 
phrygien'^.  Il  aurait  composé  les  nomes  auléliques 
Mèlros,  Dionysou,  Panos,  et  un  nome  thrénodique,  l'e- 
pikédeios^^.  Il  aurait  étudié  son  art  en  Bithynie,  chez 
les  Mariandynes'''.  Ramsay  pense  qu'il  faut  le  mettre 
au  rang  des  dieux  phrygiens  en  l'identifiant  à  Hyès, 
qui  est  le  même  qu'Atys". 

Marsyas.  —  Marsyas  le  Silène  a  été  aussi  célèbre, 
peut-être  plus  encore  qu'Olynipos.  A  partir  du  v=  siè- 
cle il  symbolisa  en  Grèce  l'opposition  entre  la  musi- 
que de  flûte  et  celle  de  la  cithare. 

Marsyas,  fils  d'Hyagnis  et  héritier  du  talent  pater- 
nel, serait  né  à  Célène,  comme  son  père''-'.  Certaines 
traditions  le  faisaient  fils  de  Maiandros',  d'OEagros  et 
même  d'Olympos-".  D'après  Nonnos,il  aurait  été  ber- 
ger^'; Plutarque,  de  son  côté,  signale  que  certains 
lui  donnent  le  nom  de  Massés,  nom  d'un  ancien  roi 
de  Phrygie,  appelé  aussi  Masdès  ou  Maslès--. 

On  lui  attribuait  généralement  l'invention  de  la 
flûte,  plus  particulièrement  de  la  llûte  de  Pan  à  plu- 
sieurs tuyaux  inégaux  juxtaposés  à  l'aide  de  cire. 
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kèrodelon,  de  la  si/rinx  et  même  de  l'on/os'.  Certains 
prétendaient  qu'il  n'avait  fait  que  ramasser  l'instru- 
ment qu'Athéna  avait  jeté  par  dépita 

Marsyas  jouissait  d'une  très  grande  renommée; 
on  disait  même  qu'il  avait  osé  défier  Apollon  Citha- 
rède.  «  Ce  barbare  sauvage,  —  s'écriait  Apulée  avec 
indignation,  —  à  face  de  fauve,  hérissé,  la  barbe  sale, 
semé  de  poils  et  d'épines,  combattit,  dit-on,  ô  abo- 
mination I  avec  Apollon  ;  Thersite  contre  Achille,  bar- 
bare contre  civilisé,  brute  contre  dieu  M  »  II  s'en  était 
fallu  de  peu  cependant  que  le  dieu  des  arts  fût  vaincu  ; 
les  sons  nobles  et  purs  de  s&phonninx  avaient  charmé 
l'auditoire;  mais  ce  fut  un  véritable  délire  quand  on 
entendit  les  sons  graves  et  passionnés  de  la  llûte  dou- 
ble du  Silène.  Apollon  dut  mêler  sa  voix  aux  accords 
de  son  instrument  pour  obtenir  la  palme.  Il  s'avouait 
ainsi  impuissant  à  obtenir  sur  la  cithare  les  effets 
mélodieux  que  produisait  la  tlûte.  Ou  sait  comment 
il  se  vengea  cruellement  sur  son  adversaire,  en  l'é- 
corchant  vif  après  la  victoire. 

Dès  l'antiquité,  .Marsyas  ne  fut  pas  regardé  comme 
un  personnage  historique.  Suivant  les  uns,  ce  serait 
une  allégorie  personnillant  les  cascades  tourbillon- 
nantes du  fleuve  phrygien  Marsyas  ;  pour  d'autres  il 
y  naîtrait  une  plante  appelée  aulox  qui,  agitée  par  le 
vent,  rendrait  des  sons  harmonieux'.  Sa  source  s'ap- 
pelait Aulocrène,  la  source  aux  tlûtes. 

On  rattachait  Marsyas  à  la  fois  à  Hyagnis  et  à 
Olympos,  qui  aurait  été  son  fils  ou  son  mignon  sui- 
vant les  uns",  son  père  suivant  les  autres'.  Ces  tra- 
ditions montrent  le  souci  qu'avaient  les  Grecs  d'unir 
par  des  liens  étroits  les  trois  grands  noms  qui  per- 
sonnifiaient pour  eux  la  musique  de  tlûte  phrygienne. 

D'autres  personnages,  plus  effacés  encore,  jouèrent 
un  rôle  analogue,  iMidas  et  les  Dactyles. 

Midas,  fils  de  Gordios,  était  un  roi  de  Phrygie  célè- 
bre par  ses  richesses;  il  avait  reçu  de  Dionysos  la 
faculté  de  changer  en  or  tout  ce  qu'il  touchait.  C'était 
aussi  un  grand  amateur  de  musique  de  fiûte,  et  il 
n'avait  pas  craint  de  blâmer  le  jugement  du  Tmole 
qui  avait  déclaré  Apollon  vainqueur  de  Pan,  le  joueur 
de  syrinx.  Le  dieu,  très  susceptible  quand  il  s'agis- 
sait de  son  talent  musical,  le  punit  en  lui  donnant 
des  oreilles  d'àne'.  On  lui  attribuait  parfois  l'inven- 
tion de  la  tlûte  :  «  Ce  fut  le  roi  phrygien  qui,  le  pre- 
mier, entoura  d'un  roseau  le  souftle  aux  ailes  rapides 
et  composa  pour  les  flûles  saintes  aux  doux  sons  un 
air  lydien  qui  put  rivaliser  par  ses  modulations  avec 
les  accents  de  la  muse  dorienne*.  >>  Pline,  en  termes 
moins  élégants  el  plus  simples,  fait  d'Olyrapos  l'in- 
venteur de  la  tlûte  traversière'. 

En  même  te'mps  qu'à  l'auléte  phrygien,  Plutarque 
attribuait  l'introduction  en  Grèce  des  instruments  à 
cordes  aux  Dactyles  de  l'Ida'". 

C'étaient  des  génies  industrieux,  ordinairement  au 
nombre  de  trois,  originairesdePhrygie".  Us  auraient 
découvert  les  rythmes  musicaux,  particulièrement  le 
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dactylique'-.  Alexandre  Polyhistor  leur  attribuait 
l'invention  des  hroumata^^.  Que  faut-il  entendre  par 
là?  Primitivement  ce  mot  désigne  les  instruments  à 
cordes  frappées,  de  krouô  =  frapper,  et  c'est  ainsi  que 
traduit  M.  Reinach.  Mais,  dès  le  v"  siècle,  on  donne 
aussi  ce  nom  aux  instruments  à  vent".  Or  il  est  très 
peu  vraisemblable  que  les  Grecs  aient  jamais  attri- 
bué à  des  Phrygiens  la  création  des  instruments  à 
cordes  frappées,  dont  l'origine  thrace  n'est  pas  dou- 
teuse. D'après  le  contexte,  il  parait  s'agir  des  Uûtes 
phrygiennes.  M.  Hœck  a  cependant  présenté  une 
hypothèse  très  séduisante  :  les  kroiimnla  seraient  les 
cymbales  et  les  castagnettes  dont  parlent  Isidore 
de  Séville,  Cassiodore  et  Martial'". 

Telles  étaient  les  histoires  plus  ou  moins  mythi- 
ques qui  couraient  en  Grèce  sur  les  origines  de  l'au- 
létique  phrygienne.  Faut-il  y  voir  un  produit  de  la 
vive  imagination  des  Hellènes?  Nous  pensons  volon- 
tiers qu'ils  n'ont  connu  ces  légendes  que  par  l'inter- 
médiaire des  aulétes  phrygiens  qui  se  répandirent  en 
Grèce  dès  le  viii"  siècle  et  s'y  maintinrent  jusqu'à  la 
fin  de  l'hellénisme.  Déjà  à  l'époque  d'Alcman  et  d'Hip- 
ponax,  les  joueurs  de  Uûte  que  l'on  entendait  en 
Grèce  portaient  des  noms  phrygiens  :  Kiôn,  Kôdalos, 
Baliys,  Sambas,  Adôn,  Télos,  et  Athénée  constatait 
le  même  fait  de  son  temps'^.  Babys  avait  même  donné 
lieu  à  un  proverbe  bien  fâcheux  pour  sa  réputation  : 
«  II  joue  plus  mal  que  Babys!  »  disait-on  de  ceux  qui 
ignoraient  leur  métier. 

Les  aulèles  phrygiens  tenaient  dans  les  théâtres  la 
place  de  nos  orchestres.  On  les  groupait  autour  de 
l'autel  de  Dionysos,  sur  une  estrade  d'où  le  chef  des 
choeurs  les  dirigeait.  II  y  avait  de  fréquentes  disputes 
entre  eux  et  les  choreutes;  ceux-ci,  invoquant  les 
vieux  usages,  leur  demandaient  de  régler  sur  leurs 
évolulions  leur  accompagnement;  mais  ils  proles- 
taient vivement  au  nom  de  l'Art,  affirmant  bien  haut 
la  supériorité  de  la  musique  sur  de  misérables  mou- 
vements rythmés.  Le  chef  des  chœurs,  perdant  la  tête, 
appelait  les  dieux  à  son  aide  :  «  0  Dionysos!  —  s'écrie 
l'un  deux,  — frappe  le  Phrygien  qui  préside  aux  chants 
variés,  brûle  le  roseau  qui  détruit  la  salive,  cet  objet 
formé  par  une  tarière,  qui  bavarde  lourdement  à 
tort  et  à  travers  sans  suivre  l'air  ni  la  mesure'"!  » 

En  leur  double  qualité  de  barbares  et  d'esclaves, 
les  joueurs  de  flûte  étaient  très  méprisés,  et  asso- 
ciés aux  faiseurs  de  tours,  aux  mimes  et  aux  cliarla- 
tans '*.  Aussi  Aristote  s'élonnait-il  de  les  voir  tenir 
si  vivement  à  leur  profession  ;  comme  pis  aller  sans 
doute  ou  par  habitude"!  C'est  là,  au  contraire,  un 
des  rares  beaux  côtés  de  leur  vie  misérable  d'avoir 
conservé,  malgré  toutes  les  débauches,  toutes  les 
turpitudes  où  les  entraînait  le  caprice  des  riches 
Romains,  la  passion  pour  l'art  où  s'étaient  illustrés 
leurs  lointains  ancêtres  Hyagnis,  Marsyas  et  Olyinpos. 

Parmi  eux,  d'ailleurs  il  y  eut  de  grands  artistes, 
prônés  et  fêtés;  tel  fut  le  célèbre  Midas  d'Agrigente, 
dont  parle  le  scoliaste  de  Pindare^". 
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HÉBREUX 


Par  M.  le  Grand  Rabbin  Abraham  CAHEN, 

sûrs-DiRECTi%ru  \iK  l'école  rabbiniqde 


Nous  n'avons  pour  ainsi  dire  pas  de  documents  sur 
la  civilisation  musicale  des  premiers  Hébreux,  et  son 
histoii'e  pourrait  se  borner  aux  citations  des  rares 
versets  de  la  Bible  où  il  est  fait  allusion  à  des  chants,  à 
des  danses  ou  à  des  appareils  sonores.  Les  écrivains 
qui  ont  abordé  ce  sujet  n'ont  pu  que  joindre  à  la 
sèche  énumération  des  références  bibliques  les  quel- 
ques déductions  que  tirait  leur  esprit  de  l'examen 
du  texte;  et  tout  leur  efîort  n'aboutit  qu'à  des  supposi- 
tions assez  vagues.  Les  versets  qui  font  allusion,  d'une 
façon  quelconque,  aux  choses  de  la  musique,  n'ont  pas 
assez  de  précision  pour  permettre  à  la  méthode  déduc- 
tive  d'en  tirer  des  conclusions  bien  intéressantes. 

La  première  mention  d'instruments  de  musique 
apparaît  dès  le  premier  livre  du  Pentateuque'  :  «Son 
frère,  appelé  Jnlial,  fut  le  père  de  ceux  qui  manient 
le  Idnnor  et  Vow/iib.  » 

Le  mot  kinnor  a  été  souvent  traduit  par  le  mol 
harpe.  Fétis-  prétend  même  que  ce  mot  désigne  une 
harpe  d'origine  égyptienne,  à  neufcoi'des  obliques, 
portative,  de  forme  triangulaire,  ([ue  l'on  pouvait 
appuyer  contre  la  poitrine  ou  sous  l'épaule.  Il  est 
probable  que,  sous  David,  le  mot  kinnor  désigne  en 
effet  un  instrument  à  ce  point  parfait;  mais  lorsque 
nous  le  trouvons  dans  la  Genèse,  nous  devons  nous 
contenter  de  le  considérer  comme  désignant  un  ins- 
trument à  cordes,  sur  la  forme  et  la  conformance 
duquel  nous  sommes  parfaitement  ignorants.  De 
même  il  ne  faut  voir  dans  le  mot  ougab,  traduit  sou- 
vent par  orgue,  que  la  désignation  d'un  instrument 
à  vent  quelconque,  aucune  indication  ne  nous  per- 
mettant de  préciser  davantage  son  caractère. 

Jubal  ayant  été,  selon  Moïse,  le  père  des  joueurs 
de  kinnor  et  d'ougab,  il  faudrait  en  conclure  que  la 
musique  aurait  existé  dès  avant  le  déluge!  On  conçoit 
qu'il  soit  diriicile  de  suivre  ici  une  méthode  de  véri- 
fication bien  scientifique...  Passons  au  déluge,  comme 
dit  Dandin  à  l'Intimé. 

Il  est  inliniment  probable  qu'il  en  fut  des  premiers 
Hébreux  comme  de  la  plupart  des  autres  peuples.  L'oi- 
siveté des  bergers,  à  l'heure  de  la  pâture  -de  leurs 
troupeaux,  les  amena  à  tailler  par  jeu  les  roseaux 
qui  croissaient  à  leurs  pieds.  Le  hasard  et  leur  indus- 
trie firent  le  reste.  En  soufflant  dans  un  des  chalu- 
meaux ainsi  obtenus,  ils  s'aperçurent  qu'ils  produi- 
saient un  son.  De  là  à  tâcher  de  perfectionner  ce  son, 
de  l'étudier,  de  le  conduire,  de  le  varier,  de  le  mo- 
I  duler,  il  n'y  a  qu'un  pas  qui  dut  être  promptement 
franchi.  De  même,  le  hasard  d'une  corde  tendue  sur 
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laquelle  se  posa  nn  doigt  ignorant  dut  être  l'origine 
des  instruments  à  cordes...  Mais  il  n'y  a  rien  là  qui 
soit  particulier  au  peuple  hébreu,  et  l'on  peut  admet- 
tre sans  trop  de  présomption  qu'il  en  fut  ainsi  pour 
tous  les  peuples  de  l'univers. 

Quoi  qu'il  en  soit,  il  n'est  pas  douteux  que  la  musi- 
que ne  se  soit  développée  assez  rapidement  et  que 
des  chants  avec  accompagnement  d'instruments 
n'aient  fait  de  bonne  heure  leur  apparition  dans 
la  vie  familiale.  " 

"  Pourquoi  l'es-tu  enfui  furtivement  et  m'as-tu 
trompé  et  nem'as-lu  rien  dit? Mais  je  t'aurais  recon- 
duit avec  allégresse,  avec  des  chants,  au  son  du  toph 
et  des  kinnor  ^,  »  dit  Laban  en  reprochant  à  Jacob 
la  brusquerie  de  son  départ. 

Or,  les  hommes  vivant  en  groupe,  la  vie  de  la  famille 
ne  pouvait  guère  êlre  bien  distincte  de  celle  de  la 
tribu,  la  vie  de  la  tribu  de  celle  de  la  nation,  et  la 
nation  tout  entière  étant  soumise  aux  lois  de  Dieu, 
il  ne  dut  guère  y  avoir,  à  l'origine,  de  distinction 
entre  les  chants  religieux  et  les  chants  profanes.  La 
musique  passa  naturellement  des  lèvres  des  pasteurs 
à  celles  des  prêtres,  alors  les  chefs  ou  les  aînés  delà 
famille,  et  ceux-ci  la  firent  servir  aux  commande- 
ments ,  aux  appels,  aux  prières,  aux  actions  de  grâces, 
aux  fêtes,  aux  triomphes,  etc.,  jusqu'au  moment  où 
l'installation  d'un  tabernacle  permanent  et  national 
lui  donna  définitivement  droit  de  cité  dans  les  céré- 
monies du  culte. 

La  première  allusion  que  fait  la  Cible  à  l'introduc- 
tion de  chants  dans  la  vie  publique,  se  trouve  dans 
VExode.  C'est  après  que  Moïse  et  les  Israélites  vien- 
nent de  franchir  la  mer  Rouge,  grâce  à  l'interventiou 
divine  qui  a  fait  s'écarter  les  eaux  devant  eux. 

«  Alors  Moïse  et  les  enfants  d'Israël  chantèrent  ce 
cantique  au  Seigneur,  et  ils  dirent  :  Chantons  le  Sei- 
gneur, il  est  souverainement  grand  '*.  » 

Il  s'agit  ici  de  ce  Cantique  (le  la  mer  Bouge,  si 
célèbre. 

»  Myriani  la  prophétesse,  sœur  d'Aaron,  prit  un 
topli  dans  sa  main,  toutes  les  femmes  marchèrent 
après  elle  avec  des  toupbn  et  des  meholoth,  formant 
des  chœurs  de  musique,  et  Myriam  leur  fil  répéter  : 
Chantez  le  Seigneur  !  Il  est  souverainement  grand'".  » 

On  voit  qu'il  est  question  ici  d'hymnes  chantés  et 
de  chœurs,  liien  ne  nous  permet  d'imaginer  ce  que 
pouvaient  être  le  caractère  et  le  degré  d'élévation  de 
ces  chœurs;  mais  si,  comme  tout  porte  à  le  croire, 

3.  GenMc-,  XXXI,  27. 

4.  Exode,  XV,     . 
3.  lOid.,  20-21. 
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le  chant  de  Myriam  élait  improvisé,  le  fait  que  les 
femmes  répondaient  en  chœur  à  ce  chant  dénote  une 
éducation  musicale  déjà  fort  avancée. 

Quant  aux  instruments  auxquels  ce  passage  fait 
allusion,  ce  sont  des  instruments  de  percussion,  tam- 
bours ou  tambouiins,  qui  servaient  à  rythmer  le  chant 
et  la  danse. 

Ces  chanls  —  il  ne  peut  y  avoir  de  doute  à  cet 
éfiard  —  étaient  des  chants  véritables,  c'est-à-dire 
une  comliinaison  de  sons  produisant  une  mélodie. 
Moïse  distiuf;ue  nettement  les  voi.x  qui  chantent  des 
voix  qui  parlent  fort  ou  crient  : 

»  Or,  Josué,  entendant  la  clameur  jubilante  du 
peuple,  dit  à  Moïse  :  Des  cris  de  guerre  dans  le  camp  ! 
Moïse  répondit  :  Ce  n'est  point  le  cri  d'un  chant  de 
victoire,  ce  n'est  point  le  cri  annonçant  une  défaite, 
mais  c'est  un  chant  d'affliction  que  j'entends'.  » 

Un  peu  plus  tard,  la  Bible  fait  mention  des  haçoce- 
ridli  -,  trompettes  de  cuivre  ou  d'argent  destinées  à 
réunir  la  communauté  ou  à  donner  le  signal  d'un 
départ;  on  retrouve  aussi  les  mots  yolel  et  schofar, 
déjà  mentionnés  au  moment  de  la  promulgation  de  la 
loi  sur  le  Sinaï  ^.  Ce  dernier  est  un  instrument  à  vent 
fait  de  cornes  de  bélier,  qui  retentit  pour  célébrer  le 
premierjour  du 'l'ischri  et  l'annonce  du  Jubilé.  Les  sons 
des  haçoceroth  devaient  être  longs  et  prolongés,  ceux 
du  schofar,  au  contraire,  saccadés  et  comme  brisés  : 
<■  L'Eternel  parla  à  Moïse  en  ces  termes  :  Fais-toi 
deux  trompettes  d'argent,  que  tu  façonneras  d'une 
seule  pièce  :  elles  te  serviront  à  convoquer  la  com- 
munauté et  à  faire  décamper  les  légions.  Quand  on 
en  sonnera,  toute  la  communauté  s'assemblera  près 
de  toi  à  l'entrée  de  la  tente  d'assignation.  Si  on  ne 
sonne  que  d'une  seule,  ce  sont  les  phylarques  qui 
viendront  te  trouver,  les  chefs  des  groupements  d'Is- 
raël. Quand  vous  sonnerez  une  fanfare  (Terouah),  les 
légions  qui  campent  à  l'Orient  se  mettront  en  mar- 
che. Vous  sonnerez  une  seconde  fanfare,  et  les  légions 
campées  au  midi  se  mettront  en  marche.  Une  fanfare 
sera  sonnée  pour  les  départs,  tandis  que  pour  convo- 
quer l'assemblée  vous  sonnerez,  mais  sans  fanfare. 
Ce  sont  les  fds  d'Aaron,  les  pontifes,  qui  sonneront 
de  ces  trompettes  ;  elle  vous  serviront,  comme  insti- 
tution perpétuelle,  dans  vos  générations.  Quand  vous 
marcherez  en  bataille,  dans  votre  pays,  contre  l'en- 
nemi qui  vous  attaque,  vous  sonnerez  des  trompettes 
avec  fanfare.  Vous  vous  recommanderez  ainsi  au  sou- 
venir de  l'Eternel  votre  Dieu,  et  vous  recevrez  assis- 
tance contre  vos  ennemis.  Et  au  jour  de  votre 
allégresse,  dans  vos  solennités  et  vos  néoménies,  vous 
sonnerez  des  trompettes  pour  accompagner  vos  holo- 
caustes et  vos  sacrifices  rémunératoires  ;  et  elles  vous 
serviront  de  mémorial  devant  votre  Dieu'...  » 

Pour  la  première  fois,  nous  nous  trouvons  en 
face  d'une  réglementation  un  peu  précise,  ^'on  seule- 
ment l'usage  des  instruments  de  musique  s'est  intro- 
duit dans  le  culte  et  dans  la  vie  de  la  nation,  mais 
l'emploi  en  est  minutieusement  réglé.  Et,  encore 
qu'il  s'agisse  ici  de  commandements  ayant  plutôt  un 
caractère  militaire,  nous  pouvons  en  déduire  que  ces 
instruments  ont  déjà  atteint  un  certain  degré  de  per- 
fection. 

Un  jour  de  l'année  a  été  spécialement  réservé  à  des 
manifestations  sonores  : 


1.  Exûde.XWn,  17,  IS. 

s.  Le  mol  haçoceroth,  pluriel  de  hoçourah  ou  ha'-oureh, 
couU'e  pas  au  singulier  daui  lu  Bible. 

3.  Exode,  Xl.X,  16. 

4.  Nombres,  X,  1-10. 


«  Au  septième  mois,  le  premier  jour  du  mois,  il  y    1 
aura  pour  vous  convocation  sainte  :  vous  ne  ferez    ' 
aucune  œuvre  servile.  Ce  sera  pour  vous  le  jour  de 
la  Fanfare".  » 

Après  la  mort  de  Moïse,  nous  retrouverons  l'inter- 
vention musicale  à  la  prise  de  Jéricho.  Tandis  que  les 
troupes  défilent  autour  de  la  ville,  sept  prêtres,  pré- 
cédant l'arche,  portent  sept  cors  retentissants.  Les 
prêtres  doivent,  le  septième  jour,  faire  sept  fois  le 
tour  de  la  ville  et  sonner  du  cor*^. 

Puis  l'Ecriture  garde  le  silence  sur  tout  ce  qui  peut 
se  rattacher,  de  près  ou  de  loin,  au  sujet  qui  nous  oc- 
cupe, et  il  nous  faut  arriver  au  temps  des  Jxigcs  pour 
retrouver  des  traces  de  manifestation  musicale. 

Le  cinquième  chapitre  des  Juges  nous  parle  d'un  i 
cantique  chanté  par  Débora  et  Barac',  mais  comme 
il  ne  nous  est  resté  de  ce  cantique  que  le  texte  des 
paroles,  nous  ne  pouvons  le  considérer  qu'au  point 
de  vue,  purement  littéraire,  de  la  poésie  qui  s'en 
dégage. 

«  Comme  Jephlé  revenait  de  Miçpa  dans  sa  maison, 
sa  fille  vint  à  sa  rencontre,  dit  le  onzième  cliapitre 
des  Juges^,  avec  des  tambours  et  des  meholoth^.  » 

Le  vingt  et  unième  chapitre  fait  aussi  allusion  à 
des  ébats  chorégraphiques  : 

«  Lorsque  vous  verrez  les  filles  de  -Silo  sorlir  pour 
danser  avec  des  mehololh^"...  » 
La  danse  semble  donc  avoir  été  fort  en  honneur. 
L'usage  de  la  musique  dans  toutes  les  cérémonies 
publiques  se  généralise  avec  l'arrivée  des  Rois. 

Lorsque  Saiil  est  oint  par  Samuel,  celui-ci  lui  dit  : 
n  Tu  arriveras  après  à  la  colline  du  Seigneur,  où  il  y 
a  une  garnison  de  Philistins;  et,  en  arrivant  là,  dans 
la  ville,  lu  rencontreras  une  troupe  de  prophètes  des- 
cendant du  haut  lieu,  précédés  de  nehel",  de  toph'^, 
de  halil''^,  et  de  kinnor'',  et  s'abandonnant  à  l'inspi- 
ration'". » 

Samuel,  le  dernier  des  J«(/t's,  avait  fondé  une  école 
de  prophètes  et  de  musiciens,  et  le  verset  que  nous 
venons  de  rapporter  semble  bien  indiquer  que  les 
prophètes  faisaient  jouer  de  la  musique  devant  eux 
avant  de  prendre  la  parole,  pour  aider  a  leur  impro- 
visation et  appeler  l'inspiration  divine. 

Lorsque  Jonathan  bat  le  poste  de  Philistins  situé 
à  Ghéba,  Saùl  le  fait  annoncer  dans  tout  le  pays  "  à 
sons  de  cor"'  ». 

Mais  avec  l'arrivée  de  David,  nous  voyons  la  musi- 
que s'élever  au  rang  d'un  art  très  vénéré  et  très  cul- 
tivé. Tout  enfant  et  n'ayant  encore  fait  que  garderies 
Iroupeaux  de  son  père  Isaï,  David  fut  amené  à  la  cour 
du  roi  Saiil,  «  qui  l'aima  fort  et  en  fit  son  écuyer  ». 
Grâce  à  son  talent  sur  la  harpe,  il  parvenait  seul  à 
dissiper  la  mélancolie  du  roi  :  »  Ainsi,  toutes  les  fois 
que  l'esprit  venu  de  Dieu  s'emparait  de  Saiil,  David 
prenait  le  kinnor  et  en  jouait  avec  les  doigts;  et  Saiil 
en  était  soulagé,  et  le  mauvais  esprit  le  quittait '■".  » 

On  sait  que  Saiil,  jaloux  du  talent  de  David,  com- 
mença bientôt  à  le  persécuter.  Mais  c'est  en   vain 


5.  Nombres,  XXIX,  1. 
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8.  Juges,  XI,  34. 

9.  Mcholottt,  inslrumcnt  servant  à  marquer  la  caJcuce  de  la  danse. 
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HÉBREUX      C» 


(]iril  tenta  de  s'emparer  île  lui.  Davkl,  qui  s'était  ré- 
l'ugié  dans  l'Ecole  des  Prophètes,  désarmait  les  mes- 
sai;ers  chargés  parle  roi  de  le  saisir,  par  la  gi'âce  do 
ses  chants. 

Lorsqu'il  fut  élu  roi  h  son  loui',  il  se  mit  h  doiinor 
une  iniporlaiiCL'  plus  grande  aux  services  du  culte 
et  voulut  que  la  musique  y  joui\t  un  grand  rûle.  On 
peut  dire  que  les  Hébreux  trouvèrent  en  lui  leurchan- 
tre.  Les  Psaumes  de  David  sont  l'oeuvre  d'un  très  grand 
poète. 

Lorsqu'il  fit  enlever  l'arche  sainte  de  la  maison 
d'Abinadab,  il  dansa  et  joua  lui-même  de  la  harpe. 

M  Cependant  David  et  toute    la  maison   d'Israël 


Fia.  119.  —  Haçocera,  Irompette. 
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jouaient  devant  le  Seigneur  de  toutes  sortes  d'instru- 
ments de  bois  de  cyprès,  de  la  harpe,  de  la  lyre,  du 
tambour,  des  sistres  et  des  timbales'.  » 

Après  qu'il  eut  mis  en  sûreté  l'arcbc  sainte,  il  son- 
gea à  construire  un  temple  à  Dieu  et  le  voulut  spleu- 
dide.  «  Poète,  musicien,  inventeur  de  plusieurs  ins- 
truments de  musique,  dit  S.  Naumbourg,  il  donna 
naturellement  tous  ses  soins  au  service  musical  el  à 
l'organisation  du  chant  qu'il  se  proposait  d'inti'oduire 
dans  le  sanctuaire  projeté.  »  Cette  organisation,  éta- 
blie par  David,  fut  respectée  et  conservée  par  ceux  qui 
vinrent  après  lui. 

Il  avait  organisé  une  école  de  quatre  mille  musi- 
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Fia.  120.  —  H.içocera,  trompette  droite  en  métal. 


Fit;.  121.  —  Halil,  fliile. 


Fis.  122.  —  llalil  où  Neliila,  fli"ite  arabe.  Fig.  123.  —  Halil  ou  Nehila,  flûte  aralje. 


FiG.  124.  —  Schoi>har,  Irompftle  en  corne 
en  usage  encore  aujourd'hui  dans  les 
synagogues,  le  jour  du  nouvel  an. 


Fig.  127.  — Ougab, 
cornemuse  (Sampugno). 


Fis.  126.  —  Keren, 
trompette  en  corne  recourbée. 


Fi6.  125.  —  Ougab, 
flûte  de  Pan. 


Fia.  128.  —  Halil  ou  Nel.ila, 
flûte  double. 


ciens,  tant  élèves  que  maîtres.  Parmi  les  maîtres,  dont 
le  nombre  atteignit  deux  cent  quatre-vingt-huit,  trois 
se  distinguèrent,  qui,  comme  David,  composèrent  des 
Psaumes,  et  qui  son  t  Assaph,  Hémau  et  Jedoulhoum.  II 
y  avait  un  chef  suprême  des  musiciens  et  des  chan- 
teurs, Chananyah,  prince  des  Lévites,  qui  ne  dépen- 
dait que  du  roi. 

Pour  entrer  dans  les  chœurs  de  Lévites,  il  fallait 
être  âgé  de  vingt-cinq  ans  et  avoir  fait  un  noviciat 
dont  la  durée  devait  être  assez  longue.  En  face  du 
tabernacle  était  placée  une  sorte  de  gradin,  appelé 
Doiichan,  sur  lequel  ne  pouvaient  prendre  place  que 
les  choristes  dont  la  voix  avait  été  reconnue  absolu- 


1.  11  Samuel,  VI,  5. 


ment  pure  et  agréable.  Faire  partie  daDouchan  était 
considéré  comme  un  honneur  insigne.  «Le  service  du 
Douchan,  dit  encore  Naumbourg^,  était  fait  dans  les 
circonstances  ordinaires  par  douze  chanteurs  et  douze 
instrumentistes,  dont  neuf  harpistes,  deux  citharèdes 
et  un  joueur  de  cymbales.  Les  voix  de  femmes  et  de 
jeunes  filles  étaient  exclues  des  chœurs,  el,  d'après 
Josèphe,  loin  de  pouvoir  être  employées  au  service  du 
temple  comme  chanteuses,  les  femmes  étaient  relé- 
guées dans  une  enceinte  séparée  de  celle  des  hommes 
par  un  mur.  On  comprend  cette  mesure  quand  on  se 
reporte  à  cette  parole  du  Talmud:  d  La  voix  des  fem- 
mes est  une  séduction...  »  Des  chanteuses  étaient  atta- 


2.  s.  Naumbourg,  Chants  religieux  des  Israélites,  Préface. 
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chées  à  la  cour  des  rois  et  employées  aux  réjouissances 
publiques,  aux  festins  et  aux  cérémonies  funèbres. 

.■  Au  temple,  la  voix  des  femmes  était  remplacée 
par  celle  de  jeunes  lévites  qui  se  tenaient  en  bas  du 
Douchan,  de  sorte  que  leurs  tètes  arrivaient  au  niveau 
des  pieds  de  leurs  collègues  plus  âgés.  11  résulte  de 
la  ilischnah  qu'il  a  dû  exister  à  Jérusalem  une  maî- 
trise, où  le  chant  et  la  musique  étaient  enseignés  aux 
jeunes  lévites.  » 

Le  Talmud  nous  a  transmis  quelques  indications 
assez  précises  sur  le  rôle  exact  que  jouait  la  musique 
dans  certaines  cérémonies.  Ainsi,  pendant  les  sacri- 
fices, deux  prêtres,  se  tenant  près  de  la  table  où  l'on 
déposait  la  graisse  des  victimes,  auraient,  à  un  signal 
donné  par  un  étendard  appelé  soudar,  sonné  de  la 
trompette,  d'abord  d'une  façon  lente,  qu'ils  précipi- 
taient ensuite,  et  ralentissaient  encore  avant  de  ter- 
miner. A  un  second  signe  du  soudar,  qui  indiquait 
au  peuple  le  moment  de  se  prosterner,  le  chef  des 
musiciens  et  deux  Lévites  auraient  fait  retentir  les 
cymbales,  elles  chanteurs  auraient  entonné  le  psaume 
jusqu'à  la  dernière  pause.  Puis  les  trompettes  auraient 
encore  sonné  et  le  chant  leur  aurait  répondu,  —  et 
ainsi  de  suite  jusqu'à  la  fin  du  psaume'. 

Mais  le  Talmud  est  postérieur  de  plusieurs  siècles 
à  la  Bible,  puisque  la  première  partie  (ili^chna)  fut 
écrite  au  ii"  siècle,  et  puisque  la  seconde  [Gu'emara] 
ne  fut  terminée  qu'au  V  siècle.  On  peut  donc  ad- 
mettre que  la  tradition  eut  à  subir  diverses  modifi- 
cations entre  le  moment  où  David  fixa  le  rite  des 
cérémonies  et  le  moment  où  le  Talmud  le  consigna. 

Toutefois,  ce  qui  reste  hors  de  doute,  c'est  l'au- 
thenticité des  détails  donnés  sur  l'organisation  des 
chantres  parle  livre  des  Chroniques^. 

.1  David  dit  aux  chefs  des  Lévites  de  mettre  en 
place  leurs  frères  les  chantres,  munis  d'instruments 
de  musique,  lullis,  harpes  et  cymbales,  pour  enton- 
ner des  cantiques,  en  donnant  toute  leur  voix  en  signe 
de  réjouissance. 

«  En  conséquence,  les  Lévites  mirent  en  place  Hé- 
niân,  fils  de  Joël,  et,  parmi  ses  parents,  Assaph,  fils 
de  Béré  khiahou;  et  parmi  les  Merarites,  leurs  frères, 
Etàn,  fils  de  Kouchayahou;  et  avec  eux,  au  second 
rang,  leurs  frères  Tekhariahou,  Bên,  Yaaziêl,  Chemi- 
ramot,  Yehiël,  Ounni,  Eliab,  Benaïahou,  Maassêya- 
hou,  Mattitiahou,  Elitlêhou,  Miknêyahou,  Obed-Edom 
et  Veiêl,  portiers. 

«  Les  chantres  Hémàn,  Assaph  et  Etàn  s'accompa- 
gnaient de  cymbales  de  cuivre  pour  élever  le  chant. 

«  Tekhariahou,  Yaaziël,  Chemiramot,  Yehiël,  Ounni, 
Eliab,  Maasèyahou  et  Benaïahou,  de  luths  à  la  ma- 
nière à'alamoth. 

«  Mattitiahou,  Eliflèhou,  Miknêyahou,  Obed-Edom, 
Yeïêl  et  Azaziahou,  de  harpes  à  huit  cordes  pour 
conduire  les  chœurs. 

«  Kenaniahou,  chef  des  Lévites,  pour  les  voix  éle- 
vées, commandait  l'attaque,  car  il  s'y  entendait. 

«  Bérékia  et  Elkana  étaient  portiers  pour  garder 
l'arche. 

((  Les  prêtres  Chebaniaou ,  Yochafat,  Nethanêl, 
Amassai,  Tekhariahou,  Benaïahou  et  Eliézer  son- 
naient de  la  trompette  devant  l'arche  de  Dieu.  Oled- 
Edora  et  Yehiya  étaient  portiers  pour  garder  l'arche. 


<i  Or,  David,  aussi  bien  que  tous  les  Lévites  qui 
portaient  l'arche,  et  les  chantres,  et  Choneniahou, 
qui  était  le  maître  de  la  musique  et  du  chœur  des 

1.  2'aimurf,  Trait*  Tamid,  chap.  17,  3. 

2.  Chroniguo,  XV,  16-24,  î7-i8. 


chantres,  étaient  revêtus  d'une  robe  de  fin  lin.  David 
avait  de  plus  un  ephod  de  lin. 

"  Tout  Israël  conduisait  donc  l'arche  de  l'alliance 
de  l'Eternel,  avec  de  grandes  acclamations,  aux  sons 
du  schophar  et  des  cymbales,  et  faisait  entendre  des 
chants  avec  accompagnement  de  nehel  et  de  kinnor.  >> 
Les  détails  donnés  ici  nous  permettent  de  nous 
faire  une  idée  un  peu  moins  confuse  de  ce  que  pou- 
vait être  alors  une  cérémonie  religieuse,  et  du  rôle 
qu'y  jouait  la  musique.  On  voit,  au  reste,  que  ce  rôle 
était  important. 

Au  moment  où  l'arche  est  placée,  on  met  devant 
elle  les  Lévites  pour  chanter  les  louanges  de  Dieu. 

«  Jehiel  fut  chargé  de  toucher  le  psaltérion  et  la 
lyre,  et  Assaph  de  jouer  des  cymbales. 

«  Mais  Banaïas  et  Jaziel,  qui  étaient  prêtres,  de- 
vaient sonner  continuellement  de  la  trompette  devant 
l'arche  de  l'alliance  du  Seigneur. 

<(  Ce  fut  donc  en  ce  jour-là  que  David  donna  à 
Assaph  et  à  ses  frères  la  direction  des  chants  de 
grâce  destinés  à  Dieu'...  » 

<<  David,  avec  les  principaux  officiers  de  l'armée, 
assigna  une  place  à  part,  dans  le  service  du  culte, 
aux  enfants  d'Assaph,  de  Hèman  et  de  Yedouthoun, 
qui  pratiquaient  l'art  de  la  harpe,  du  luth  et  des  cym- 
bales. Et  voici  le  dénombrement  des  exécutants  d'a- 
près la  nature  de  leur  emploi  : 

«Des  enfants  d'Assaph,  c'était  Zaccour,  Joseph, 
Netania  et  Acharêla;  ces  fils  d'Assaph  étaient  dirigés 
par  Assaph  lui-même,  qui  officiait  sous  la  direction 
du  roi. 

i<  Pour  Yedouthoun,  les  fils  de  Yedouthoun  :  Gheda- 
liahou,  Ceri,  Isaïe,  Hachabiahou,  Mattitiahou  et  Chi- 
méï,  au  nombre  de  six,  sous  la  direction  de  leur  père 
Yedouthoun,  qui  était  chargé  de  louer  et  de  célébrer 
l'Eternel  au  son  de  la  harpe. 

«  Pour  Hêman,  les  fils  de  Hèman  :  Boukkiyahou, 
etc.,  chargés,  dans  le  service  divin,  d'élever  le  son 
de  la  corne.  Dieu  avait  donné  à  Hêman  quatorze  fils 
et  trois  filles.  Tous  avaient  mission  de  participer, 
sous  la  direction  de  leur  père,  aux  cantiques  du  tem- 
ple de  l'Eternel,  en  accompagnant  de  cymbales,  de 
luths  et  de  harpes  le  service  de  la  maison  de  Dieu, 
suivant  les  instructions  du  roi  à  Assaph,  Yedouthoun 
et  Hèman.  Ils  s'élevaient  au  nombre  de  deux  cent 
quatre-vingt-huit,  en  comptant  avec  eux  leurs  frères 
exercés  aux  cantiques  du  Seigneur,  tous  ceux  qui 
étaient  passés  maîtres'.  » 

Or  chacun  des  vingt-quatre  instrumentistes  était 
soutenu  par  onze  chanteurs. 

rv'ous  avons  rapporté  ces  citations  un  peu  longues, 
afin  de  montrer  qu'il  s'agissait  bien  d'une  organisa- 
tion complète  et  régulière,  nettement  ordonnée  et 
soumise  à  des  lois. 

David  ne  fut  pas  seulement  un  grand  organisateur, 
il  fut  encore  un  crand  musicien  et  un  grand  artiste. 
C'est  lui  qui  composa  de  nombreux  Psnînnes,  qui  repré- 
sentent encore  aujourd'hui  la  poésie  religieuse  dans 
les  synagogues,  et  dont  l'élévation  de  sentiment  et 
de  pensée  atteint  au  sublime.  Les  Psaumes  de  David 
sont  évidemment  un  des  monuments  littéraires  les 
plus  considérables  de  l'histoire. 

Quelques-uns  de  ces  Psaumes  sont  accompagnés 
d'inscriptions  qui  paraissent  être  des  indications  don- 
nées au  chanteur.  Elles  sont  généralement  placées  en 
tête  des  cantiques  et  semblent  bien  vouloir  préciser 
les  tons,  ou  rappeler  un  air  déjà  connu  sur  lequel  le 


1  Chroniques,  XVI,  5-' 
;  Chroniques,  XXV,  1- 
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FiG.  129.  —  Psaltérion; 


Fia.  130-131.  —  Nebel,  lyre. 


FiG.  132.  —  Nebel-Assor 
inalrumeiU  ;l  10  cordes. 


FiG.  133.  —  Kinnor,  inslrumeiit 
triangulaire  à  24  cordes. 


FiG.  130.  —  Kinnor 
(espèce  de  guitare). 


FiG.  13ri. 
Kinnor,  liarpe. 


FiG.  134.  —  Nebel,  instrument  phénicien    l.ae  et  piolili, 


FiG.  138.  —  Nebel,  luth. 


FiG.  137.  —  Trigonum, 


FiG.  139.  —  Nebel,  lyre  orientale.  FiG.  1 40.  —  Nobel,  luth  (face  et  prolil). 
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cantique  doit  être  chanté.  Par  exemple  :  incn  n7N 
«  sur  la  biche  de  l'aurore  »,  p"?  mo  "?!'  «  la  jeunesse 
de  l'enfant  ».  On  trouve  des  indications  de  même  na- 
ture sur  les  poésies  rituéliques  du  moyen  âge  :  par 
exemple  le  mot  :  ]rh  ((  sur  le  Cant  »,  suivi  du  pre- 
mier vers  d'une  chanson  ou  d'un  chant  populaire 
connu'. 

C'est  également  pendant  le  règne  de  David  que  nous 
voyons  apparaître  des  noms  d'instruments  encore 
inconnus  :  tseltselim  (cymbales),  menaneim  (sistre), 
halil  (tlûte),  etc.  La  plupart  sont  des  variétés  d'ins- 
truments précédemment  mentionnés,  mais  qui  se 
distinguent  par  une  forme  nouvelle  ou  une  disposi- 
tion différente  des  cordes  ou  des  trous,  selon  qu'il  s'a- 
git d'instruments  à  cordes  ou  à  vent.  Ces  perfection- 
nements furent  d'ailleurs  empruntés,  au  moins  en 
partie,  aux  peuples  de  l'Orient,  Chaldéens,  Egyptiens, 
etc.  Les  dessins  qu'on  a  trouvés  sur  les  monuments 
de  ces  peuples  font  très  bien  comprendre  que  le  hin- 
nor  et  le  ncbel,  dont  il  est  parlé  dans  les  Psaumes, 
soient  désignés  sous  des  noms  multiples.  La  virtuosité 
de  David  sur  ces  deux  instruments  et  sans  doute 
aussi  les  modifications  qu'il  apporta  à  leur  facture 
leur  firent  donner  le  nom  d'instruments  de  David. 

David  avait  laissé  à  son  fils  le  plan  de  ce  temple 
de  Jérusalem  qui  fut  un  des  plus  beaux  monuments 
de  l'antiquité.  Salomon  l'exécuta  et  le  termina  la 
onzième  année  de  son  règne-.  Le  luxe  des  services  y 
devint  inouï.  Le  nombre  des  musiciens  et  des  chan- 
teurs fut  multiplié,  et  on  donna  au  culte  une  splendeur 
toute  orientale. 

Lorsque  l'arche  fut  transportée  dans  le  Temple, 
«  tant  les  Lévites  que  les  chantres,  c'est-à-dire  ceux 
qui  étaient  sous  Assaph,  sous  Hêmàn,  sous  Yedou- 
Ihoun,  avec  leurs  enfants  et  leurs  parents,  revêtus  de 
lin,  faisaient  retentir  leurs  cymbales,  leurs  psaltérions 
et  leurs  guitares,  et  étaient  à  l'orient  de  l'autel  avec 
cent  vingt  prêtres  qui  sonnaient  de  la  trompette. 

<i  Tous  chantaient  donc  à  l'unisson  avec  des  trom- 
pettes, des  voix,  des  cymbales,  des  orgues  et  diverses 
autres  sortes  d'instruments  de  musique^...  » 

La  renommée  du  temple  de  Salomon  se  répandit 
bientôt.  La  reine  de  Saba  voulut  voir  un  roi  si  puis- 
sant et  dont  le  luxe  était  proverbial.  Elle  se  rendit  à 
Jérusalem  avec  des  navires  chargés  de  cadeaux,  parmi 
lesquels  se  trouvait,  avec  des  parfums  et  des  pierres 
précieuses,  une  espèce  de  bois  très  rare. 

«  Et  le  roi  fit  faire  de  ces  bois  les  degrés  de  la  mai- 
son du  Seigneur  et  ceux  de  la  maison  du  roi,  les 
harpes  et  les  lyres  pour  les  musiciens'*.  » 

Salomon  mort,  ses  successeurs  ne  surent  pas  con- 
server sa  munificence,  et  la  splendeur  du  culte  fut 
beaucoup  amoindrie.  La  musique  dut  soulTrir  de  cet 
état  de  choses.  Enfin  vient  Ezéchias,  qui  fait  rouvrir 
le  temple  et  rétablit  le  culte. 

«  Il  posta  les  Lévites  dans  la  maison  du  Seigneur, 
avec  les  cymbales,  les  harpes  et  les  guilares,  selon 
l'ordonnance  de  David  et  de  Cad,  voyant  du  roi... 

«  Les  Lévites  se  tenaient  dans  le  temple,  avec  les 
instruments  de  David,  et  les  prêtres  avaient  des 
trompettes. 

«  Aussitôt  Ezéchias  commanda  qu'on  offrit  les  holo- 
caustes sur  l'autel;  et,  en  même  temps  que  les  holo- 


caustes, commencèrent  le  cantique  à  l'iîlernpl  et  les 
trompettes,  avec  accompagnement  des  instruments 
de  David,  roi  d'Israël».  » 

Mais  cetle  époque  troublée  ne  pouvaitètre  favorable 
au  développement  des  arts.  On  négligea,la  musique. 
Du  moins  ne  la  fit-on  plus  servir  qu'à  des  réjouis- 
sances privées,  de  sorte  qu'elle  futhienlùt  considérée 
comme  un  luxe  de  sybarites. 

<i  Je  me  suis  amassé  de  l'or  et  de  l'argent,  ditl'Êc- 
clésiaste,  et  les  richesses  des  rois  et  des  provinces; 
j'ai  eu  des  chanteurs  et  des  chanteuses,  et  tout  ce  qui 
fait  les  délices  des  enfants  des  hommes'"...  » 

On  voit  qu'ici  les  chanteurs  ne  sont  considérés  que 
comme  des  instruments  de  plaisir,  propres  à  amollir 
le  cœur  bien  plus  qu'à  l'élever.  Isaie  dira  de  même, 
en  prédisant  aux  Israélites  les  maux  dont  Dieu  punira 
leur  ingratitude  : 

((  Le  luth  et  la  harpe,  les  flûtes  et  les  tambourins 
sont  mêlés  aux  vins  dans  leurs  festins;  et  ils  ne  font 
pas  attention  à  l'EterneP...  » 

Le  sou  des  instruments  n'était  donc  plus  que  l'ac- 
compagnement des  festins  et  des  buveries. 

Mais  le  royaume  d'Israël  est  envahi,  et  les  armées 
de  Salmanassar  emmènent  les  dix  tribus  en  capti- 
vité. Deux  cents  ans  plus  tard,  la  Judée  subit  le  même 
sort,  et  Jérusalem  est  prise  par  Nabuchodonosor,  qui 
détruit  le  temple  de  Salomon.  Aux  chants  de  triom- 
phe et  aux  cantiques  d'action  de  grâces,  aux  psaumes 
de  David  des  Assaph,  des  Bené  Korah,  ont  succédé 
les  lamentations. 

«  Les  vieillards  ont  cessé  de  paraître  à  la  porte, 
s'écrie  Jérémie,  les  jeunes  gens  d'entonner  leurs  chan- 
sons.Toute  joie  est  bannie  de  notre  cœur;  nos  danses 
joyeuses  sont  changées  en  deuil*.  » 

SI  l'on  chante  encore,  ce  ne  sont  plus  que  des 
chants  profanes,  qui  ne  peuvent  plaire  à  Dieu. 

«  Faites-moi  grâce  du  bruit  de  vos  cantiques;  que 
je  n'entende  plus  les  chants  de  vos  luths'.  » 

Des  malheurs  sont  annoncés  aux  riches  et  aux 
grands  de  Sion  et  de  Samarie  : 

«  ...  Eux  qui  sont  couchés  sur  des  lits  d'ivoire,  éten- 
dus sur  leurs  divans,  nourris  d'agneaux  choisis  dans  le 
troupeau...  fiedonnant  au  son  du  luth,  inventant  à  leur 
usage,  comme  David,  des  instruments  de  musique'".  » 
La  musique  entraînante  du  kinnor  et  du  ncbct  fait 
place  au  genre  funèbre,  à  la  cantilène  triste  et  plain- 
tive, et  le  halil  (flûte)  devient  l'accompagnement  indis- 
pensable des  cérémonies  et  des  réunions  où  d'ail- 
leurs toute  joie  a  disparu  pour  faire  place  à  une 
morne  tristesse  qui  s'épanche  en  plaintes  lamenta- 
bles, le  souvenir  de  Jérusalem  désolée  étant  présent 
à  tous  les  esprits. 

Au  retour  de  la  captivité  de  Babylone,  les  Juifs" 
rapportèrent  de  nouveaux  instruments,  et  à  ceux  de 
la  première  période  hébraïque,  tels  que  le  kinnor 
et  le  nebel,  il  faut  dés  lors  ajouter  les  maschroquita, 
kathros,  sahecha,  psauterin,  soumponia  et  autres,  dont 
les  Babyloniens  faisaient  un  usage  fréquent.  iNaturel- 
lement,  la  musique  se  ressent  de  ces  importations. 
On  tient  compte  des  lois  musicales  qu'on  a  rappor- 


1.  Voir  les  livres  de  prières,  manuscrits  ( 
lugais,  algérien,  oriental  et  comladin. 

2.  mois,  VI,  38. 

3.  11  Chroniques,  V,  12,  13. 

4.  //  Chronigues,  IX,  11. 


,  des  rites  [)C 


5.  Il  Chroniques.  XXl.X,  25-27. 

6.  Ecclésiaste,  11,  8. 

7.  Isaie,  V,  12. 

8.  Lamentations  de  Ji-rémie,  V,  14-15. 

9.  Amos,  V,  23. 

10.  Amos,  VI,  4-D. 

11.  Jusc|u'au  niomcnl  do  la  dcsiruclion  du  premier  Icmplc,  les  des- 
cendants d'ALraham,  dls,iac  et  de  Jacob  portent  indiTOremment  le  nom 
d'Hébreux  ou  dcnfanlsd'lsrai'I.  Au  retour  de  la  captivité,  ce  ne  sont 
plus  que  des  Judéens  ou  des  Juifs. 
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tues  ùii  ISabyloiie.  Les  inslrmneiUisles  et  les  clianteurs 
occupent  une  place  importante  dans  les  cérémonies 
du  culte  nouvellement  restauré  k  Jérusalem  par  Ezra 
d'abord,  par  Néliéniie  ensuite.  Il  faut  en  conclure 
qu'en  iiabylonie ,  dans  l'exil,  les  prêtres  {cohanims) 
n'avaient  pas  abandonné  l'espoir  d'un  retour  à  Jéru- 
salem, et  qu'un  faraud  nombre  d'entre  eux  avait  con- 
tinué à  cbanter  et  à  jouer  des  instruments,  de  façon 
à  pouvoir  reprendre  le  service  avec  éclat  et  suivant 
les  traditions  anciennes  quand  le  culte  du  Temple 
sérail  rétabli. 

Plus  tard,  iNébémie  fit  rebâtir  les  murs  de  Jérusa- 
jem.  La  cérémonie  de  la  dédicace  des  murs,  qui  est 


décrite  tout  entière  dans  lYt'/it'wu'e,  nous  montre  que 
l'importance  donnée  à  la  musique  dans  ces  sortes  de 
cérémonies  n'avait  pas  diminué. 

«  Et  lors  de  l'inauf^uration  du  mur  de  Jérusalem, 
on  rechercba  les  Lévites  dans  tous  les  lieux  où  ils 
demeuraient,  pour  les  faire  venir  à  Jérusalem,  afin 
de  célébrer  cette  inauf;uration  avec  joie  et  actions  de 
grâces,  en  chantant  des  cantiques  et  en  jouant  des 
cymbales,  des  lyres  et  des  harpes. 

«  Les  membres  des  chœurs  de  chanteurs  s'assem- 
blèrent donc...  parce  que  les  chanteurs  s'étaient  bàli 
des  villayes  tout  autour  de  Jérusalem... 

«  Quant  aux  chefs  de  Juda,  je  les  fis  monter  sur  la 


FiG.  141. 
Mananaïm,  sistre. 


FiG.  143.  —  Cilcelé 
Terouah,  cymbales. 


FiG.  114. 
Toph,  tambourin. 


FiG.  146. 
Toph,  tambourin. 


^C=#i)-^)^ 


Toph,  tambourin. 


muraille,  et  j'établis  deux  grands  chœurs  avec  des 
cortèges  dont  l'un  se  dirigea  à  droite  sur  la  muraille 
vers  la  porte  des  Ordures... 

«  Et  des  prêtres  suivaient  avec  leurs  trompettes; 
Zacharie,  fils  de  Jonathan...  et  ses  frères,  munis  des 
instruments  de  David,  homme  de  Dieu;  et  Ezra  le 
scribe  était  à  leur  tète. 

«  Ils  arrivèrent  à  la  porte  de  la  Souice  et  gravirent 
droit  devant  eux,  par  les  degrés  de  la  ville  de  David, 
la  montée  du  mur  s'élevant  au-dessus  du  palais  du 
roi  et  jusqu'à  la  porte  de  l'Eau,  à  l'est. 

«  Le  second  chœur,  qui  se  dirigeait  à  l'opposite  et 
que  je  suivais  avec  la  moitié  du  peuple,  s'avança  sur 
le  mur  au-dessus  de  la  porte  des  Fours,  et  jusqu'au 
rempart  Large;  puis  au-dessus  de  la  porte  d'Ephraim, 
de  la  porte  Vieille,  de  la  porle  des  Poissons,  de  la 
tour  de   Hanabel,  de  la  tour  des  Cent,  jusqu'à   la 


f).  —  Schelischim, 
trian''le. 


FiG.  14S.  —  Cilcelé. 
Schéma.  Castagnettes. 


porte  des  Brebis;  on  s'arrêta  à  la  porte  de  la  Prison. 

«  Les  deux  chœurs  prirent  place  près  de  la  maison 
de  Dieu...  ainsi  que  les  prêtres,  munis  de  trompet- 
tes... Les  chanteurs  se  firent  entendre,  ayant  Israhia 
pour  chef.  » 

On  voit,  d'après  ce  passage,  que  les  chanteurs 
avaient  été  formés  par  Néhémie  en  deux  grands 
chœurs  qui,  après  avoir  fait  en  sens  inverse  le  tour 
des  murs  de  la  ville,  s'arrêtèrent  vis-à-vis  l'un  de 
l'autre  pour  chanter  alternativement  des  hymnes  de 
louanges  à  Dieu.  Ces  chants  de  chœurs  se  répondant 
l'un  l'autre  semblent  être  la  caractéristique  du  service 
du  Temple.  Niebuhr  appelle  l'attention  sur  ce  fait 
qu'en  Orient  il  est  habituel  de  voir  un  chanteur  chan- 
ter sur  une  strophe  qui  est  répétée  trois,  quatre  ou  cinq 


1.  Néhèmias,  XII,  27-41. 
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tons  plus  bas  par  les  autres  chanteurs.  Sans  doute  en 
élait-il  de  même  chez  les  Israélites.  Le  chant  d'un 
seul  était  repris  par  les  chœurs.  Des  cymbales  ryth- 
maient la  mesure. 

Le  culte  fut  rétabli,  ainsi  que  nous  l'apprennent  les 
livres  d'Ezra  et  de  Néhémie.  Mais  avec  les  instru- 
ments nouveaux  qu'ils  avaient  appris  à  fabriquer, 
avec  les  lois  nouvelles  dont  ils  s'étaient  pénétrés  pen- 
dant leur  exil,  les  prêtres  avaient  apporté  les  éléments 
de  modifications  importantes  dans  l'ordre  des  rites 
et  dans  l'organisation  de  la  musique  du  culte.  Car, 
malgré  tout  ce  qu'on  a  dit  de  l'attachement  des  Juifs 
à  la  tradition,  à  la  lettre  judaïque,  aux  textes  et  aux 
mœurs  anciens,  il  n'en  est  pas  moins  vrai  que  des 
transformations  se  produisirent,  le  plus  souvent  par 
suite  d'infiltrations  lentes,  mais  quelquefois  aussi 
grâce  à  une  révolution  subite,  due  aux  exigences  du 
temps  et  des  circonstances.  C'est  ce  qui  se  produisit 
lorsque  les  Juifs  exilés  retournèrent  dans  le  pays  de 
Canaan. 

Sur  toute  la  période  qui  va  du  v°  siècle  avant  l'ère 
chrétienne  jusqu'au  milieu  du  i"'  siècle  après  Jésus- 
Christ,  le  Talmud,  dont  la  première  partie  [Misehna) 
fut  close  vers  la  fin  du  u»  siècle  (185-190),  nous  four- 
nit des  renseignements  nombreux.  Mais  il  est  diffi- 
cile d'en  faire  le  départ  et  de  déterminer  avec  préci- 
sion les  dates  des  progrès  réalisés  dans  l'exercice  de 
la  musique,  religieuse  ou  profane,  sans  entrer  dans  la 
discussion  des  textes  et  sans  se  livrer  à  une  casuis- 
tique qui  serait  déplacée  ici.  La  deuxième  partie  du 
vaste  ouvrage  qu'est  le  Talmud  ne  fut  arrêtée  et  ter- 
minée qu'au  v=  siècle.  Elle  signale,  à  propos  de  l'em- 
ploi de  la  musique  dans  le  temple  de  Jérusalem 
(détruit  l'an  70  de  l'ère  chrétienne),  des  noms  d'instru- 
ments, d'artistes,  de  chanteurs,  d'instrumentistes  de 
toutes  sortes  dont  la  réputation  avait  survécu,  après 
plusieurs  siècles  écoulés.  Mais  les  indications  concer- 
nant le  système  musical,  le  jeu  des  solistes  ou  l'ac- 
cord des  parties,  sont  souvent  contradictoires.  11  est 
diflicile  de  démêler  la  vraie  tradition. 

Aussi  renvoyons-nous  le  lecteur  à  l'article  qui  sera 


consacré  à  la  musique  rituélique  et  jj'eligieuse  Israé- 
lite. 

Nous  nous  contenterons  de  donner  ici,  comme 
appendice  à  ce  chapitre  sur  l'histoire  de  la  musique 
chez  les  Hébreux,  la  nomenclatuie  des  noms  d'instru- 
ments et  de  tous  les  termes  musicaux  que  l'on  ren- 
contre dans  les  textes  de  la  Bible.  Nous  y  ajouterons 
les  détails  que  nous  possédons  touchant  leur  forme, 
leur  disposition  et  leur  valeur,  autant  du  moins  que 
nous  le  permet  la  science  moderne,  qui  a  pu  les  iden- 
tifier en  étudiant  leurs  étymologies. 

Ce  que  nous  voulions  surtout  montrer  dans  cette 
étude,  c'est  l'importance  du  rôle  que  joua  la  musique 
dans  l'histoire  des  Hébreux,  d'après  les  mentions  que 
nous  en  fait  la  Bible,  le  seul  document  que  nous  pos- 
sédions sur  cette  civilisation  reculée.  Ce  rôle,  on  l'a 
vu,  est  considérable,  et,  bien  que  nous  soyons  fort 
ignorants  de  ce  qu'étaient  ces  chants  des  Hébreux, 
nous  ne  pouvons  douter  qu'ils  n'aient  eu  une  valeur 
artistique  considérable,  en  rapport  avec  l'élévation 
et  la  pureté  de  la  foi.  Le  psaume  CL  ne  permet  aucune 
incertitude  à  cet  égard.  Il  est  évident  qu'un  peuple 
auquel  on  donne  les  commandements  qu'on  va  lire, 
devait  être  musicien,  de  la  même  façon  qu'il  était 
religieux  : 

((  Louez  Dieu  dans  son  sanctuaire;  louez-le  sous  le 
firmament,  siège  de  ses  jours. 

«  Louez-le  pour  sa  puissance;  louez-le  pour  son 
immense  grandeur. 

((  Louez-le  au  son  du  schofar;  louez-le  avec  le  luth 
et  avec  la  harpe. 

«  Louez-le  avec  le  tambourin  et  avec  les  instru- 
ments de  danse;  louez-le  avec  les  instruments  à  cor- 
des et  avec  la  flûte. 

«  Louez-le  avec  ses  cymbales  sonores;  louez-le  avec 
des  cymbales  claires  et  résonnantes. 

«  Que  tout  ce  qui  vit  et  qui  respire  loue  le  Seigneur. 
Alléluia'.  >< 


1.  Ce  psaume,  qui  est  devenu,  dans  le  culte  caUiolique,  le  Lauâate 
Domirium,  a  été  illustré  par  Délia  Robbia  dans  les  bas-reliefs  qui  ornent 
la  tribune  des  orgues,  à  Florence. 

Grand  rabbin  ABRAHAM  CAHEN,   1910. 


T.\BLEAU   DES  TERMES   HÉBREUX  AYANT   RAPPORT  A   LA   MUSIQUE 

employés  dans  la  Bible  coiume  noms  uu  connue  serbes. 


Dans  l'ordre  du  Pentateuque  ou  Cinq  livres  de  Moïse 
nous  trouvons  la  mention  des  instruments  suivants  : 

1.  liinnor  IIJS  [Genève,  IV,  19-21 1.  Nom  qui,  à  l'en- 
droit indiqué,  doit  comprendre  l'ensemble  des  instru- 
ments à  cordes,  que  l'auteur  a  dénommé  ainsi  à  cause 
de  la  grande  popularité  de  ce  nom  particulier.  Le 
Kinnor,  à  son  point  de  départ,  désignait  seulement 
la  Harpe,  et,  d'après  tous  les  commentaires  bibliques, 
la  Harpe  à  dix  cordes  (V.  Josèphe,  An/.,  VII,  xir,  3). 
D'après  saint  Jérôme,  la  forme  en  aurait  été  celle  du 
delta  grec,  et  il  avait  24  cordes.  Dans  le  livre  des  Chro- 
niques (I,  XV,  21)  il  y  aurait  le  Khinor  à  huit  cordes,  et 
on  suppose  que  la  forme  en  était  celle  de  la  guitare. 
On  le  touchait  au  moyen  du  plectruin  (V.  Josèphe, 
Ant.,  VII,  XII,  3)  ou  avec  la  main  [Samuel,  I,  xvi,  xxni, 
xvni,  X,  etc.). 


2.  Owjab  2J1J?  {Genèse,  IV,  19-21).  Dans  ce  pas- 
sage, où  il  est  question  de  la  musique  à  l'époque 
antédiluvienne,  ce  mot  semble  nous  représenter  les 
instruments  à  vent  sans  aucune  distinction  ni  déter- 
mination; et  dans  les  autres  passages  où  il  est  men- 
tionné, on  lui  donne  généralement  le  sens  de  flûte. 
On  va  même  jusqu'à  l'assimiler  à  la  flûte  de  Pan  de 
sept  tuyaux  de  dillérentes  longueurs  partant  d'un 
bout  à  égale  hauteur  et  finissant  en  dégradation. 

3.  Toph  f]ln  [Genèse,  XXXI,  27)  est  un  instrument 
à  percussion  d'après  l'étymologie  du  mot  et  doit  être 
traduit  par  tambourin  outympanon.  Dans  le  passage 
indiqué,  il  est  accompagné  du  terme  Kinnor. 

4.  Meholoth  nibinD  [Genèse,  XXXI,  271,  singulier 
mahol  "jinD.  Ce  terme  est  mentionné  dans  l'Exode, 


lllSTOfUH  DE  LA   MUSIQUE 


HÉBREUX 


XV,  20,  et  suit  le  mot  Toiipim,  pluriel  de  Toph  In"  3). 
Presque  partout  où  ce  ternie  est  employé  il  peut  avoir 
le  douljle  sens  de  :  I"  danse,  2°  instrument  accom- 
pagnant la  danse  (V.  Exode,  XXXII,  101.  Le  nom  de 
Maliala  n'7nD,  qui,  d'après  beaucoup  de  savants,  n'est 
autre  que  le  mot  mahol  7inD  avec  la  forme  féminine, 
sciait  une  variété  de  cet  instrument.  Comme  ce  nom 
se  trouve  f,'6néralement  en  compagnie  de  l'instrument 
nommé  Tùph,  on  a  jugé  qu'il  devait  être  du  même 
genre  (instrument  à  percusiion]  et  de  même  forme 
pour  la  cadence  de  la  danse  ;  on  a  dit  aussi  que  Mahol 
représentait  le  Sistre,  et  Mahala  était  le  même  avec 
un  manche  ou  poignée. 

5.  Schiiplidr  1D1D  et  Kei'en  ^1p,  mentionnés  dans 
lasconedu  Sinai  {Exode,  XIX,  t3et  16),  instruments  à 
vent  faits  de  corne  creuse,  sont  des  trompettes  recour- 
bées. Tous  deux  sont  souvent  accompagnés  du  mot 
Yobel,  qui,  d'après  leTalmud,  serait  le  nom  ancien  et 
chaldéen  du  bélier.  D'autres  attribuent  l'origine  du 
nom  de  Yobel  à  la  fête  jubilaire  ou  cinquantenaire 
de  la  liberté  et  du  retour  de  la  terre  aux  anciens  pro- 
priétaires, qui  était  proclamée  au  son  du  Schophar 
(V.  Lévi,  XXXV,  10  et  p'./ss.).  Le  Schophar  n'était  uti- 
lisé ni  dans  l'orchestration  ni  dans  l'accompagnement 
du  chant,  mais  seulement  en  sonneries  isolées,  soit 
à  la  guerre  (V.  Josiié,  V,  4  et  passim],  soit  dans  le  ser- 
vice religieux  tel  qu'il  est  encore  utilisé  aujourd'hui 
dans  la  synagogue  lors  de  la  fête  du  nouvel  an.  Le 
Kerc7i  était  plus  courbé  que  le  Schophar. 

6.  Hacocera  ou  Haçocereth  mSISn,  trompette  faite 
de  métal  qui  servait  de  signal  pour  les  cérémonies  du 
culte  ou  les  mouvements  des  troupes  et  les  marches 
de  l'armée.  Elle  n'était  pas  utilisée  dans  les  chœurs 
et  dans  l'ensemble  de  la  musique,  et  l'objection  tirée 
du  verset  {11  Chron.,  V,  12),  où  il  est  question  de  120 
trompettes  faisant  partie  des  chœurs  utilisés  dans  le 
temple,  peut  s'expliquer  par  l'application  de  ces  son- 
neries pour  cette  cérémonie. 

Après  ces  noms  mentionn^  dans  le  Pentateuque, 
en  suivant  l'ordre  des  livres  bibliques  nous  trouvons, 
en  fait  d'instruments  de  musique,  les  mentions  sui- 
vantes : 

7.  Nebelb:ii  (Ps.  XXXII).  La  racine  hébraïque  de  ce 
mot  s'applique  à  une  outre  que  l'on  remplit  de  vin 
ou  de  miel.  De  là  certains  savants  ont  établi  qu'il  res- 
semblait au  luth,  et  qu'il  y  avait  un  luth  12i  de  dix 
cordes  "112?^  l'jy  (Ps.  XCV,  4). 

8.  Halil  7''7n  apparaît  pour  la  première  fois  dans 
l'histoire  de  Saiil  (I  Saimccl.  X,  o),  alors  que  le  pro- 
phète lui  annonce  sa  future  royauté  et  sa  transfor- 
mation en  un  être  inspiré,  lors  d'une  rencontre  pro- 
chaine avec  la  troupe  de  l'école  dfs  prophètes  et  des 
musiciens  jouant  du  nebel,  du  toph  et  du  halil.  Flûte 
faite  de  roseau,  de  bois,  ou  de  corne,  qui  avait  diffé- 
rentes longueurs  et  formes,  simples  ou  doubles.  On 
s'en  servait  dans  les  orchestres  pour  l'accompagne- 
ment de  chants  de  joie  ou  de  tristesse,  selon  les  mo- 
dulations données  aux  sons  par  les  trous,  ce  à  quoi 
fait  allusion  le  prophète  Ezéchiel,  XXVIll,  22. 

9.  Schalichim  Q-'ra^b^  {l  Samuel,  XVIII,  7)  serait  un 
triangle,  d'après  la  racine  du  mot.  Etait  artistement 
manié  par  les  femmes,  tout  comme  les  tambourins. 

10.  Mananaim  (1.  II  Sam.,  VI,  :j|  Q^vyjj^.  D'après 
les  uns,  le  Sistre,  d'après  d'autres  une  sorte  de  Chapeau 
chinois  dans  le  genre  de  ceux  usités  aux  temps  mo- 
dernes dans  les  orchestres  militaires.  Sa  racine  s'ap- 
plique aux  deux  genres  d'instruments. 


H.  Çekelim  D'''7s'?S  (1.  Il  Sam.,  VI,  5)  ou  Mccilildim 
QTi'jSD  (/  Chr.,  XIII,  8).  Tous  deux,  tirés  de  la  même 
racine  Calai  "jbs  :  l'un  a  la  forme  du  pluriel,  et  l'au- 
tre celle  du  duel,  représentant  les  cymbales  et  les  cas- 
tagnettes selon  les  sons  qu'elles  produisaient  (V.  Ps. 
CL,  1,'));  les  premières  seraient  désignées  par  nî^Tin 
i'72»'?S  et  les  autres,  les  castagnettes,  par  l'Dli?  i^IiVs 

12.  Miuim  U^yo,  qui  ne  se  trouve  que  dans  le  Ps. 
CL,  a  fait  l'objet  de  diverses  suppositions.  La  plus 
généralement  admise  e.st  que  ce  mot  représente  les 
cordes  dont  on  se  servait  pour  harpes,  lyres,  luths  et 
tous  instruments  de  ce  genre. 

Il  parait  aussi  représenter  un  instrument  spécial  à 
trois  et  à  cinq  cordes  comme  on  les  trouve  reproduites 
sur  certaines  monnaies  macchabéennes  (fig.  149-150). 


Il  faut  généralement  nous  représenter  certaines 
épigraphes  de  psaumes  comme  l'indication  d'une 
mélodie  populaire  fort  connue,  et  c'est  ainsi  qu'il 
faut  considérer  les  en-tête  ou  épigraphes  des  psaumes 
LVII,  Al  Taschhœth  nn^n  7i',  XXII,  Ayi/elet  hhas- 
chahar  inZ'n  rh^ii,  LVI,  Yonat  Elim  llehokim  D''pim 
D'''?N'  nJTi 

Il  résulte  de  tout  ce  qui  précède  que  les  instruments 
à  cordes  étaient  au  nombre  de  deux  principaux,  Kin- 
nor  eiNebel,  mais  qu'ils  se  divisaient  en  un  plus  grand 
nombre  d'espèces,  selon  la  forme,  le  nombre  des  cor- 
des et  des  sons.  Ces  instruments  à  cordes  s'appelaient 
Negui)iotli  niJ''5J,  et  la  racine  hébraïque  du  mot  pj 
est  employée  presque  toujours  dans  les  temps  anciens 
pour  désigner  le  jeu  du  Kinnor,  comme  nous  le  voyons 
dans  l'épisode  de  David  et  de  Saiil  {l  Sam.). 

Dans  les  temps  modernes  le  mot  Nei/iiitiah  îM''ij 
s'applique  également  à  la  mélopée  de  la  lecture  de  la 
loi  dans  le  service  religieux. 

Les  instruments  à  vent,  auxquels  on  peut  appliquer 
le  terme  Nehiloth  ni^TIi,  étaient  au  nombre  de  quatre 
principaux  :  Ougab,  Halil,  Hacocera  et  Schophar  ou 
Keren;  et  enQn  les  instruments  à  percussion  égale- 
ment au  nombre  de  quatre  :  Taph,  Calcelim,  Mana- 
naim et  Schaliscliim. 

Mais  dans  le  livre  de  Daniel  (ch.  III,  v.  5  et  10), 
qu'il  faut  attribuer  à  une  date  bien  postérieure,  on 
trouve  la  mention,  en  langue  araméenne,  de  plusieurs 
instruments  :  1»  Kol  karna  NJTp  7p,  2°  Maschrokita 
iVnipnC^D,  3"  Kathros  Dlinp ,  4°  Sabecha  N33D, 
o"  Psanterin  □''TnJDD,  6°  Soumponiah  ou  Souponiah 
niJDlD  ou  n'iDDID,  qui  sont  d'origine  chaldéenne. 


EXCYC.LOPÈDIE  DE  LA  MVSIQVE  ET  DICTIOXNAIRE  DU  CONSERVATOIRE 


Le  1",  Kol  karna  N'jlp  '?p,  n'est  autre  que  le  Keren 
(no  6). 

Le  2%  Maschrokila  NfT'pnC'D,  est  assimilé  à  une 
des  nombreuses  formes  du  tlalil  (n"  8)  ou  llùte  que 
l'on  retrouve  en  liébreu  sous  le  nom  de  Mizrakoth  (II 
Chr.,  XII,  131. 

Le  3%  Kathros  Dlinp,  dont  l'élymologie  avec  l'a- 
rabe Koicitra  semble  désigner  une  des  formes  de  la 
guitare  [Kithara  grecl. 

Le  4=,  Sabecho  ND3D,  serait  assimilé  au  Schaiisuh 
(n"  9). 

Le  5«,  Psanlerin  pin^DS,  serait  le  VmUerion  grec 
d'après  certains  commentateurs,  ou  plutôt  le  luth,  va- 
riété du  Nehel  [w  4). 

Enfin  le  6%  Soiiwponiali  "■':2C1D,  serait  une  flûte 
composite  assez  compliquée,  qui  n'aurait  pas  existé 
chez  les  anciens  Hébreux,  mais  seulement  enChaldée, 
et  importé  en  Palestine  au  retour  de  l'exil. 

Il  nous  reste  à  mentionner  un  certain  nombre  de 
termes  qui  sont  employés  à  propos  de  la  musique  et 
qu'il  nous  faut  interpréter  pourcompléter  ce  tableau. 

A.  1°  Sclah  nbo.  D'après  rél3-molof;ie,  veut  dire 
probablement  élévation  du  ton,  ou  peut-êlre  interrup- 
tion complète  du  chant,  pour  laisser  l'orchestre  accen- 
tuer sa  musique  et  le  passage  d'un  ton  à  un  autre. 

2°  Lamnacéah  nSJD'7  se  trouve  en  très  grand  nom- 
bre en  têle  des  psaumes  et  signifie  un  chef  d'orches- 
tre, ou  plutôt  un  virtuose,  un  chef  d'attaque.  C'est  ainsi 
que  l'on  trouve  ce  substantif  désignant  tout  virtuose 
dans  un  art  quelconque  (IlChron.,  XXXIV,  13),  et  on 
trouve  la  désignation  spéciale  de  virtuose  sur  tel 
instrument  ou  tel  genre  de  musique.  Ainsi  Ps.  XXXIX 
il  est  question  d'un  virtuose  genre  Yedoutoun,  tout 
comme  dans  les  théâtres  on  connaît  les  genres  diffé- 
rents d'acteurs  parles  noms  de  ceux  qui  s'y  étaient 
fait  remarquer  :  un  virtuose  sur  le  Giiititli,  un  vir- 
tuose sur  les  instruments  à  cordes  (Ps.  VIII),  etc.,  elc. 

B.  Les  verbes  employés  pour  désigner  la  manière  de 
jouer  des  instruments  dont  nous  venons  de  parler  : 


Taphass  C'2n  [Gen.,  IV,  19),  saisir,  prendre,  toucher, 
à  propos  du  liinnor  et  de  VOugah. 

Paraît  ^~\^  \Xmos,  VI,  5),  gaspiller,  détailler,  dgre- 
ner  des  sons,  à  propos  du  Nebel. 

Saltak  pnc  (II  Sam.,  VI,  S),  rire,  s'amuser,  jouer. 

Palah  n»nD  (Ps.,  II,  3|,  commencer,  ouvrir,  intro- 
duire. 

Naguen  ]jj,  dont  la  prononciation  et  l'étymologie 
se  rapprochent  de  NagaVii,  aurait  également  le  sens 
de  toucher,  frapper. 

Takah  ïpn  (Nombi'es,  X,  10),  enfoncer,  à  propos  de 
Schofar  et  de  Haçocera. 

Maehah'  TC?D  (Genèse,  XIX,  13;  Josué,  VI,  5),  tirer, 
allonger,  prolonger,  souiller  longuement,  à  propos  de 
Schofar  et  de  Haçocera. 

Roa  yn  [Nombres,  X,  9;  Josué,  VII,  20;  Ps.  LXV,  14), 
briser,  marteler,  hacher,  à  propos  de  Schofar,  Haço- 
cera et  des  cymbales. 

Sc/ioiO'-nC?  (  f/ Sam.,  XIX,  36;/ C/iî'on.,  XV,16;  Ka- 
helet,  II I,  voir,  revoir,  réciter. 

Haza  nîn  (Exode,  XXXIX,  30;  I  Chron.,  XXV,  5), 
taper. 

Taphaph  r]Dri  {Ps.  LXVIIl),  frapper, '}ouer  du  Toph. 

Haçar  IlSn  (/  Chr.,  XV,  24),  jouer  de  la  Haçocerah. 

Halal  hbn  (I  Chron.,  I,  40),  jouer  du  IlalU. 

Zamar  TDT  (//  Chron.,  XII,  13)  à  propos  du  Nebel, 
du  Toph  et  du  Kinnor  (Amos,  V,  23;  Ps.  CXLIV,  9; 
Ps.  eu,  3l,  couper,  trancher,  cadencer. 

Ranan  pi  {Is.,  XNl,  14). 

Kanan  pp  (//  Chron.,  XXXV;  23;  Ji'rémie,  IX,  16). 

Nassa  N'C'j  {Jérémie,  IX,  16). 

Aima  n:y  (Exode,  X.WII,  18)    nUi^  "pip. 

Les  mots  al  huguitith,  al  schoschanim,  comme  Ala- 
moth,  peuvent  signifier  sur  des  instruments,  ou  sur  des 
modes  de  Gath,  de  Schouschan  et  à'Elam. 

Ad.  C. 
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La  niLiiique,  je  veux  dire  la  poésie  chantée,  soute- 
nue par  les  instruments  et  accompagnée  par  les  dan- 
ses, a  pendant  de  longs  siècles  joué  un  premier  rôle 
dans  la  vie  chinoise  :  elle  élevait  les  enfants  des  pa- 
triciens, elle  figurait  dans  les  palais  et  dans  les  tem- 
ples. Pour  être  déchue  de  ce  haut  rang,  elle  n'occupe 
pas  moins  une  large  place  dans  la  Chine  actuelle,  soit 
sous  des  formes  savantes  provenant  peut-être  de  l'an- 
tiquité, conservées  à  travers  tes  âges,  classiques  en- 
fin (yà  yi)),  soit  dans  les  bonzeries  et  dans  les  théâ- 
tres où  elle  est  revêtue  d'aspects  partiellement  nou- 
veaux et  populaires.  Elle  a  été  cultivée  avec  zèle  par 
des  virtuoses  et  par  des  lettrés,  par  des  sages,  par 
des  guerriers  et  par  des  empereurs  qui  en  ont  fait  un 
art  délicat  et  puissant,  une  science  souvent  suhtile; 
tandis  qu'elle  affinait  le  peuple  dans  les  limites  de 
l'Empire,  elle  échangeait  avec  l'étranger  ses  harmo- 
nies de  sons  et  de  danses,  dans  un  de  ces  trocs  sécu- 
laires en  quoi  se  résume  une  bonne  moitié  de  la  cul- 
ture humaine  ;  elle  mérite  donc  d'être  étudiée,  et 
son  histoire  est  un  chapitre  de  l'histoire  de  la  civili- 
sation. 

De  ce  chapitre  je  tente  d'écrire  seulement  une  par- 
tie, n'ignorant  pas  les  lacunes  de  mon  information  : 
sur  la  musique  bouddhiste  et  sur  la  musique  popu- 
laire, sur  le  théâtre,  j'ai  trop  peu  de  documents  pour 
essayer  deformuler  des  idées.  La  musique  de  khin, 
ancienne,  essentiellement  raffinée,  a  d'abord  été  si- 
gnalée à  mon  attention  par  mon  maître,  Gabriel  De- 
véria,  dont  je  suis  heureux  de  saluer  ici  la  mémoire; 
c'est  du  même  instrument  que  je  me  suis  occupé  en 
Chine,  pendant  les  courts  loisirs  que  j'ai  pu  dérober  à 
des  devoirs  absorbants;  partant  de  ce  point,  j'ai  été 
naturellement  amené  à  quelques  recherches  sur  les 
théories  des  Chinois,  et  le  temps  m'a  manqué  pour 
prendre  une  connaissance  suffisante  de  la  musique 


populaire  :  cette  dernière  recherche  d'ailleurs  devrait 
être  poursuivie  séparément  dans  les  divers  groupes 
de  provinces  et  dépasserait  la  force  d'un  seul  homme. 
Rentré  en  France,  je  ne  pensais  plus  à  utiliser  des  ob- 
servations qui  me  semblaient  trop  incomplètes,  quand 
les  trésors  de  la  Bibliothèque  Nationale  m'ont  fourni 
un  nouveau  filon  :  c'est  donc  l'histoire  de  la  théorie 
musicale  et  de  la  musique  savante  ou  classique  que 
je  présente  au  lecteur.  Pour  insuffisant  que  soit  cet 
Bssai,  il  établit  quelques  faits  et  dégage  quelques  prin- 
cipes qui  n'avaient  pas  encore  été  aperçus  :  j'espère 
donc  que  mon  travail  ne  semblera  pas  inutile  et  que, 
dans  l'aire  ainsi  délimitée,  de  jeunes  musiciens  sino- 
logues viendront  un  jour  creuser  plus  avant. 

Instruments, système  général  de  la  musique, rhylhme 
et  danse,  emploi  des  chœurs  et  des  danses  dans  les 
sacrifices  et  dans  les  banquets,  valeur  psychique  et 
politique  de  la  musique  :  toutes  ces  questions  sont 
traitées  ou  indiquées  par  les  ouvrages  chinois  énu- 
niéréa  dans  le  premier  appendice  et  qui  permettent 
d'acquérir  une  idée  assez  nette  de  la  musique  chinoise 
depuis  deux  mille  ans,  d'avoir  même  quelques  notions 
sur  sa  condition  antique.  Mais  les  détails  précis  du 
rhythme  et  de  la  danse  datent  du  xvi=  siècle  (n"''  73  et 
sq.),  et  les  plus  anciens  airs  notés,  à  deux  ou  trois 
exceptions  près,  se  trouvent  dans  des  ouvrages  de  la 
même  époque  (n"'  97,  98),  encore  que  mélodies,  dan- 
ses et  rhythmes  soient  donnés  comme  plus  anciens. 
Tbàng  Yi-mlng,  auteur  d'un  traité  de  khin  (n°  103i, 
déclare  expressément  que  pour  cet  instrument  il  n'a 
pu  voir  aucun  recueil  antérieur  au  milieu  du  xvi"  siè- 
cle. Nous  réussirons  peut-être  à  apercevoir  le  reUet, 
à  imaginer  l'écho  des  chœurs  de  danse  de  l'âge  des 
Thâiig  ou  des  époques  antiques,  mais  nous  ne  les 
verrons  ni  ne  les  entendrons  :  tout  cela  a  péri  sans 
retour,  et  la  notation  précise,  si  elle  a  existé,  n'en  est 
pas  descendue  jusqu'à  nous. 

Si  les  ouvrages  sui'  la  théorie  musicale  sont  nom- 
breux, ceux  qui  trailent  de  la  lechnique  sont  beau- 
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coup  plus  rares.  Pour  ne  considérer  que  ces  derniers, 
des  titres  ou  sous-titres,  tels  que  «  liste  de  chants  » 
et  quelques  autres,  ceux  par  exemple  des  n''^  91,  92, 
93,  94  (les  deux  derniers  sont  déjà  mentionnés  dans 
le  T/iânj  choii),  pourraient  faire  illusion,  semblant 
indiquer  des  recueils  d'airs  :  mais  les  termes  sont 
ambigus,  lijào,yô  fou  et  autres  expressions  analogues 
s'appîiquant  aussi  bien  aux  poésies  qu'aux  mélodies; 
en  fait,  les  quatre  ouvrages  cités  ne  parlent  que  de 
poèmes  destinés  à  être  chantés,  la  musique  en  est 
absente.  Nous  pouvons  douter  qu'il  en  fût  autrement 
dans  la  plupart  des  traités  portant  des  litres  de  ce 
genre  et  dont  nous  avons  seulement  l'indication.  11 
est  à  remarquer,  d'ailleurs,  que  les  livres  musicaux 
ont  péri  en  grand  nombre;  bornant  toujours  notre 
examen  aux  traités  techniques  au  moins  d'apparence, 
nous  trouvons  que,  en  dehors  des  n«  93  et  94,  le  Ca- 
talogue Impérial  cite  seulement  trois  ouvrages  anté- 
rieurs aux  Ming;  deux  sont  de  la  dynastie  des  Yuèn, 
un  de  la  dynastie  des  Sông'.  Le  Thhig  chou  (liv.  57, 
f.  9  v°),  le  Kijeoii  thdng  choit  (liv.  46,  f.  10  v»),  le  Swêi 
choit  (liv.  32,  f.  13  v)  mentionnent  environ  quarante 
ouvrages  qui  paraissent  être  des  traités  musicaux 
techniques;  mais  la  plus  récente  de  ces  histoires  dy- 
nastiques ne  rappelle  pas  plus  d'une  quinzaine  des 
ouvrages  cités  par  les  deux  autres  ;  il  semble  donc  que 
le  reste  avait  disparu.  Quant  aux  trois  traités  de  khin 
présentés  aux  empereurs  Hân  au  i"  siècle  A.  C.  {Hàn 
choit,  liv.  30,  f.  B  r"),  ils  ne  se  trouvent  plus  dans  le 
Swêi  choit. 

Enfin  la  notation  musicale  ne  parait  pas  remonter 
plus  haut  que  les  Thùng;  le  Catalogue  Impérial  (liv. 
38,  préambule,  f.  1  r°)  dit,  il  est  vrai,  que  «  les  prin- 
cipes de  la  musique  étaient  contenus  dans  les  rituels, 
les  chants  dans  les  recueils  poétiques,  la  partie  mu- 
sicale et  chorégraphique  se  transmettait  chez  les 
musiciens  officiels  »;  il  ajoute  que,  sous  les  Hàn,  la 
famille  Tchi  rassembla  les  registres  subsistants,  yî 
phoii.  Cette  expression  indique  des  documents  écrits, 
mais  je  ne  la  crois  pas  juste  :  le  Hw  choit  (liv.  22, 
f.  8  v°)  rappelle  le  même  fait  sans  mentionner  les  re- 
gistres et  indique  plutôt  une  transmission  tradition- 
nelle (voir  p.  80). 

Ces  diverses  considérations  expliquent  la  perte  défi- 
nitive de  la  vieille  musique  chinoise;  seulement  par 
l'étude  critique  des  airs  notés  qui  sont  conservés  depuis 
le  xvi°  siècle,  on  pourrait  tenter  de  démêler  ce  qui  s'y 
trouve  d'antique;  mais  je  me  bornerai  à  indiquer  en 
passant  les  raisons  pour  et  contre  la  conservation 
lidèle  de  quelques  vieux  airs. 

Employant  les  documents  caractérisés  plus  haut, 
j'ai  arrêté  ainsi  qu'il  suit  les  divisions  de  cet  Essai  : 


Chap.  premier. 
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Théorie  musicale. 

Le  hwàng-tchông '?S 
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1.  Khin  chi,  historique  du  khin  avec  des  indications  sur  la  techni- 
que, et  peut-être  des  mélodies,  par  Tchoû  Tchhàng-wcîn,  fin  du  \i'  siè- 
cle (Cat.  Imp.,  liv.  113,  f.  33),  —  Se  phoû,  tr.iité  de  se,  par  llyông 
Phijng-lài,  docteur  on  I27i,  fonctionnaire  sous  les  Yuèn;  ce  traité  pa- 
rait plein  de  précision  pour  la  technique  et  contient  sans  doute  des 
mélodies  (Cat.  Imp.,  liv.  3S,  f.  il).  —  Chào  woù  kyeoù  tchhêng  yi  poù, 
recueil  sur  les  chants  elles  danses,  par  Yii  Tsdi  qui  vivait  au  début  du 
x.v"  siècle  (Cat.  Imp.,  liv.  38,  f.  li). 

Leslivres  199  et  200  du  Catalogue  Impérial  indiquent  plusieurs  traités 
de  rhytlimique  qui,  entre  autres  sujets,  traitent  aussi  des  rapports  du 
rhythme  poétique  avec  le  rhythme  musical,  de  la  notation  musicale,  de 
la  convenance  des  divers  chants  avec  les  divers  modes  ;  je  ne  trouve  pas 
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THÉOKIE   MUSICALE 


CHAPITRE  PREMIER 


Le  hwâng-tchôiig. 

La  musique  est  fondée  sur  les  /i/ii  163=  ou  tuyaux 
sonores,  au  nombre  de  douze,  ayant  les  uns  avec  les 
autres  des  relations  délînies;  le  premier,  le  hifâng- 
tchônrj,  étant  connu,  les  onze  suivants  en  résultent. 
Il  y  a  donc  lieu  tout  d'abord  de  déterminer  le  hwàng- 
tchông.  .  ,    ,  ,.     •  I 

Six  lyû  portent  spécialement  le  nom  de  lytt,  règles, 
ou  Ichông,  moyens,  médians;  ce  sont  ceux  de  rang 
impair  dans  la  série,  ils  dépendent  du  principe  maie, 
ydna  ■  les  six  autres,  de  rang  pair  et  dépendant  du  prm- 
cipe  femelle,  yin,  sont  appelés  lyit,  aides,  plus  ancien- 
nement thùng,  compagnons,  ou  hyên,  intermédiaires. 


d'indication  certaine  que  ces  ouvrages  renferment  des  a.rs  notés,  bien 
que  la  présence  de  tels  exemples  so>t  vraisemblable.  \  o>c,  les  flres  do 
quelques-uns;  Yà  foà  tM  nu.  difficultés  de  la  rhylhro.que  par  Chen 
moû  vivant  en  1242,  1243  (Cat.  Imp.,  liv.  199,  f.  33).  -  J  u  roùlchc 
mî  (voir  n=  71  1  —  Tsheù  bjn,  règles  de  la  poétique  des  chants  tsheu, 
publié  en  1687.  par  W.^n  Chéu  (Cat.  Imp.,  liv.  199  f.  38-)  -  /':AM  ««ff 
Lrf  phoi.  traité  sur  les  chants  tsheù  (Cat.  Imp  hv.  199,  f.  37)  -KM, 
ting  k/iyùpkoû,  traité  sur  les  chants  khyû  (Cat.  Imp.,  liv.  199,  f.  41), 
pubhcations  officielles  do  1715.  i  .,  „a„„ 

2.  Chaque  numéro  en  caractères  gras  est  affecte  a  un  seul  el  même 
instrument  de  musique. 


IIISTOIRE   DE   LA   MUSIQUE 


CHINE   ET    CORÉE 


NOMS 

ii:s  lyù. 

NOMS     Ar.TBRNATIFS 

LDNES    CORRESl'ONDANTIÎS 

11»  hiiie. 

CABACTÉB 

ES    CYCLIQDES 

i°ri 

hwiniij-ivhî'nig. 

Iseli. 

2'':k  B 

Iii-lijii. 

120  lune. 

a 

IchheoU. 

3"  -k  B 

lliiu-lslieiiii. 

V   lune. 

n 

y  in. 

40  ^  If 

Ujâ-tclifuig. 

M 

iM     OU     W\    iS    ijitén-tchûng. 

2"  )une. 

^p 

miw. 

5»  ^fi  -^ 

kOÛ-SI/t'It. 

3"  lune. 

-g 

tcithên. 

6..   #     g 

tc!ttin(i'hjii. 

^ 

xti    tchonii-hju    1)11   >J>   pn  sijiio-lnk 

■i"  lune. 

E 

seû. 

T-  M   K 

jlfH-liin. 

50  lune. 

^ 

vwù. 

S"HC  It 

liii-lchfiii!/. 

li 

M  /„i«-«v,»»,y. 

6°  lune. 

* 

wii. 

90  ^^  M'J 

Hi-hi: 

"û  lune. 

* 

cliên. 

10°    ïS     CT 

iiiht-hjii. 

8°  lune. 

w 

yeoit. 

11°  IS  ^J 

Wllfl-lj). 

[A    1^    u'oi^yl. 

9"  lune. 

^ 

syS. 

12°  m  m 

yLiifj-ichûug. 

10=  lune. 

^ 

hiii. 

Ces  noms  portent  l'empreinte  des  considérations 
philosophiques  que  la  musique  a  toujours  inspirées 
au.\  Chinois.  Hicilng-tchông  si{,'nilîe  la  cloche  jaune; 
le  mot  cloche,  médiocrement  approprié  pour  désigner 
un  tuhe,  est  imposé  par  des  raisons  de  tradition  ; 
jaune  est  la  couleur  attribuée  à  l'élément  terre  et 
convient  au  hwâng-tchông,  lyû  de  la  onzième  lune  où 
se  place  le  solstice  d'hiver  :  en  effet,  au  solstice  d'hi- 
ver l'intlux  yàng,  mâle,  chaud,  est  caché  dans  la  terre. 
C'est  à  Toù  Yeoù-  que  j'emprunte  ce  commentaire 
du  mot  jaune,  aussi  bien  que  les  explications  qui 
suivent;  Seû-mà  Tshyën,  Pan  Koû  en  donnent  d'autres 
qui,  avec  des  différences,  présentent  un  même  carac- 
tère cosmogonique.  «  3"  thài-tsheoii  :  thni  veut  dire 
grand;  tsheoû,  arriver,  pulluler,  indique  qu'à  la  pre- 
mière lune  tous  les  êtres  naissent  sous  l'influx  yàng. 
5°  koû-sijèn  :  koû,  desséché  ou  ancien,  iyén,  laver, 
frais;  à  la  troisième  lune,  tous  les  êtres  se  renou- 
vellent. "I"  jwëi-pln  :  jivi'i,  végétation  luxuriante,  pin, 
traiter  en  hôte,  l'influx  yâng  commençant  à  faire 
place  à  l'influx  yin  (.i=  lune).  9°  yi-lsë  :  yl,  blesser, 
tsc ,  règle,  châtiment;  à  la  septième  lune,  les  êtres 
commencent  à  sentir  la  rigueur  de  l'automne.  11° 
woù-yï  :  umt,  privation,  yï,  élan,  production;  à  l'ap- 
proche de  l'hiver,  la  nature  se  renferme  et  se  con- 
centre. » 

Parmi  les  tuyaux  femelles,  trois  (2°,  6°,  10°)  sont 
appelés  lyii,  aides;  trois  (4°,  8°,  12°)  sont  tchông,  clo- 
ches. Tù-lyii.  est  le  plus  grand  des  lyù  (ta,  grand); 
tchoug-lyii  est  le  lyù  moyen  (tchông,  moyen,  ou  syào, 
inférieur);  îum-i(/('((nâ)i^j^n,  supporter)  correspond 
à  la  8°  lune,  où  les  végétaux  sont  moins  luxuriants  et 
semblent  accablés.  Lin-tchông,  lyù  de  la  6=  lune,  rap- 
pelle l'état  florissant  des  forêts,  lîn;  kyà-tchông  signifie 


it  m 


1.  Les  caraclères  chinois  figurant  dans  VEncyclopédit 
gracieuscmcnl  communiqués  par  l'Imprimerie  Nationale. 

2.  N»54(Y.l.  t.,  liv.  51,  f.  3,  etc.). 

3.  N«  n,  liï.  5,  f.  4  V». 

i.  N«  70  (Y.  !.  t.,  liv.  53,  r.  3,  etc.).  —  N«  75,  liv.  1,  f.  17.  etc. 
5.  On  verra  plus  loin  que  le  hwâng-tchông,,  base  de  l'éciielle  cii 
noise,  donne  sensiblement  la  note  «113,  le  hw.-tch.  _  ,  donne  alors  mi 
le  ktv.-tch.-,  donne  mi^  ;  l'écheile  triple  des  lyii  graves,  moyens,  aigi 
est  donc  comprise  entre  mi2  et  mi^,  ce  qui  r^'pond  au  registre  ordinaire 
de  la  voix  humaine.  L'octave  basse  du  kli 
prochent  des  lyù  graves  (a),  s'étend  de 
tre  part,  le  Invâng-tcll 
ias  le  son  fondamental 
Tç-ii-yii,  étudi 


tch.,  : 
donne  mi,,  ; 
son.  Enfin  le 


uverls.  difficilement  adn 


112,  que  les  théorici 
I  à  S!,,  ce  qui  place  le  hiv.- 
g-tchhi  203  décrit  plus  loin 
lais  ta  première  octave  de  ce 
n  produit  par  les  lyù,  indique 
jles  pour  le  registre  voulu  et 


des  tuyai 

pour  la  longueur  reconnue  ;  il  expose  la  difficulté  de  tirer  des  lyù  un  son 
bien  net  :  le  souffle  ne  doit  être  ni  trop  faible  ni  trop  fort,  les  lèvres 
doivent  être  approch&es  de  l'orifice  sans  l'obturer.  En  effet  ces  diverses 


probablement  la  cloche  resserrée,  et  ying-tchông  la 
cloche  qui  répond.  Mais  kyâ  a  été  interprété  dans  le 
sens  de  aider,  et  mis  en  rapport  avec  le  Ciel;  de  là 
le  synonyme  yuên-tchông  (yuên,  rond).  Dans  le  nom 
alternatif  hûn-lchmig ,  hdn,  envelopper,  fait  allusion 
à  l'action  céleste'. 

Les  tuyaux  ont  d'abord  été  faits  de  bambou,  disent 
Tshài  Yuên-ting  et  le  prince  Tsâi-yii*,  puis  de  métal 
ou  de  pierre;  sous  l'empereur  Tchang,  des  Hàn  (75- 
88),  un  lyù  de  jade  blanc  fut  déterré  auprès  du  tem- 
ple de  Ch'wén;  sous  l'empereur  Woù,  des  Tsin  (281), 
des  lyû  de  jade  furent  trouvés  dans  le  célèbre  tom- 
beau deKï;  on  rencontre  la  mention  d'autres  anciens 
lyit  de  jade.  Sous  les  Hân,  et  peut-être  auparavant, 
on  fabriquait  des  lyti  en  cuivre.  Ces  tuyaux  ont  une 
extrémité  fermée^;  ils  sont  tout  unis  et  cylindriques; 
toutefois  une  petite  fente  carrée,  dite  chfin  kheoii,  de 
1  ligne  76  (voir  syâo  77),  est  pratiquée  pour  faci- 
liter le  souffle;  la  dimension  en  est  la  même  pour 
tous  les  lyû;  la  mesure  du  tuyau  est  prise  de  bout 
en  bout,  comme  si  la  fente  n'existait  pas.  D'après  le 
commentateur  Tchéng  Hyuên  (127-200),  les  lyû  ont 
uniformément  0  lignes  de  circonférence  interne,  tandis 
qu'un  autre  letlré,  Méng  Khâiig  (iii^  siècle),  s'exprime 
ainsi  :  «  le  Invàng-tchùng  a  9  lignes  de  circonférence, 
le  lin-tchûng  a  6  lignes  de  circonférence,  le  thài-tsheoû 
a  8  lignes  de  circonférence.  «  En  général,  les  auteurs 
sous  les  Thâng  et  les  Song,  et  parmi  eux  Tshi'ii  Yuên- 
ting,  ont  admis  pour  les  lyû  une  section  égale;  seul, 
sous  les  Sùng,  Hoû  Yuén"  a  combattu  celte  opinion'. 
Le  prince  Tsài-yû  procéda  par  expérimentation';  il 
leconnut  d'abord  qu'un  tuyau  de  hwâng-tchông  coupé 
par  le  milieu  ne  donne  pas  le  hwàng-lchOiig  supérieur, 
mais  fournit  un  son  trop  bas;  il  continue  :  "  ([ue  l'on 


ut  de  nature  à  modifier  le  son.  Enfin  l'auteur  dit  :  «  Ou 


idei 


Irémitéinfé 


1  boucher  l'e 


son  pri 


în  bouchant  l'extrémité  infé 
tif  du  lyu.  C'est  pourquoi  le //(in  tciti  s'expi 


on  n'a  pas  le 
insi;on  coupe 
î.  Gela  prouve 
(N»7ô,  liv.  1, 
eut  comment  concilier  ces  faits  et 
la  plupart  des  auteurs  que  les  lyù 


£  nœuds  et  on  y  sou 
;  n'est  pas  bouchée 


li;  bambou]  dans  l'intervalle 
clairement  que  rextrémilé  inférieur 
f.  19.)  Je  ne  vois  pas  pour  le  mon 
ces  assertions;  mais  j'admets  avec 
sont  des  tuyaux  bouchés. 

(rt)  "  Le  corps  du  kliln  est  divisé  en  trois  sections  :  àa  ton  1  au  ton  4,c'est 
fa  section  supérieure,  quia  4  imuees  1/2  et  ressemble  au  tuyau  hw.-tch.  flis. 
Du  ton  4  au  ton  7,  c'est  la  section  moyenne,  qui  a  9  pouces  et  ressemble  au 
hw.-ti!li-  vrai.  Du  ton  7  jusqu'à  l'extrémité,  c'est  la  section  infurieure,  qui  a 
19  pouces  et  ressemble  au  hw.-tch.  double.  >  (N»  75,  liv.  1,  f.  as  r..) 

G.  Membre  de  la  commission  musicale  en  1034,  mort  vers  1056 
soixante-sept  ans.  (N"  53,  liv.  164,  f.  4). 

7.  N-75,  liv.  l,f.  13,  etr. 

8.  N«  85  (Y.  1.  t.,  liv.  62,  f.  1  y»). 
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fabrique  encore  le  tuyau  tâ-lyù  en  deux  exemplaires 
semblables,  de  même  circonférence  el  de  même  dia- 
mètre que  le  hwàng-tcbûng  ;  que  l'on  coupe  l'un  des 
exemplaires  en  deux  moitiés  el  que  l'on  fasse  souffler 
par  deux  musiciens  dans  le  tuyau  complet  et  dans  le 
demi-tuyau  :  il  n'y  aura  pas  accord,  el  au  contraire 
le  demi-tuyau  tâ-lyû  sera  d'accord  avec  le  luyau  entier 
hwàng-tcbOnp,  ou  l'écart  sera  peu  considérable.  Aussi 
l'on  dit  que  les  demi-lyû  sont  tous  d'un  lyu  au-dessous 
des  lyû  entiers  correspondants.  »  Pour  que  le  lyû  de 
demi-longueur  donne  l'octave  du  lyu  entier,  il  faut  en 
effet  que  la  section  soit  plus  petite.  A  la  suite  de  ces 
expériences  el  par  divers  calculs,  le  prince  fixa  la 
section  des  lyû  exacts.  Nous  indiquerons  plus  loin  les 
diamètres  établis  de  la  sorte  ;  l'élude  îles  diamètres 
ou  des  sections,  plus  complexe  que  celle  des  lon- 
gueurs, a  moins  atliré  les  musicologues  chinois. 

«  Le  hwàng-lchOng  a  9  pouces  de  long,  9  lignes  de 
circonférence  interne;  son  volume  est  représenté  par 
810'.  »  Tsliâi  Yuên-ting  remarque  ensuite  quelques 
concordances.  Le  son  fondamental  est  l'expression 
de  l'influx  yàng  à  son  début;  or  les  nombres  impairs 
i,  .3,  o,  7,  9  sont  yàng  et  9  est  la  perfection  du  yàng; 
si  le  bwàng-tchOng  mesure  d'une  part  9  pouces, 
d'autre  part  9  lignes,  ce"  n'est  pas  une  coïncidence, 
c'est  l'expression  môme  d'une  loi.  Le  bwâng-tchông 
servira  donc  de  base  non  seulement  à  la  musique, 
mais  aux  poids  el  mesures;  si  ces  rapports  fixés  par 
le  Ciel  sont  exactement  observés,  les  rites  et  les  me- 
sures sont  conformes  à  la  nature,  le  gouvernement 
sera  bon  el  l'Etat  prospère.  Pour  suivre  l'indication 
providentielle,  on  applique  en  général  au  hwâng- 
tchrmg  el  aux  autres  lyû  l'ancien  système  de  mesures 
attribué  à  llwàng  ti,  l'un  des  souverains  mythiques; 
le  pied  et  ses  sous-multiples  sont  divisés  en  9;  les  9 
pouces  du  hwàng-lchong  forment  alors  1  pied  et  sont 
divisés  en  9  X  9  =  81  lignes.  Mais  ce  système  n'est  pas 
toujours  suivi;  sous  les  premiers  Hàn,  Seû-mà  Tshyën 
accepte  le  nombre  81  avec  la  division  décimale;  il  dit 
quelehwàng-tchOngaSpoucesl/lO^.  Plus  lard  Lyeoû 
Hîn,  qui  à  la  fin  de  l'ère  ancienne  el  au  début  de  l'ère 
chrétienne  prit  une  grande  part  à  la  restauration  des 
livres  classiques,  ensuite  Tchéng  Hyuèn  divisent  le 
pouce  en  10  lignes  et  trouvent  90  au  lieu  de  81  ^.  Tshài 
Yuên-ting,  lui  aussi,  qui  annonce  employer  le  pouce 
de  9  lignes,  n'est  pas  conséquent  en  suivant  Lyeoû 
Hin  pour  le  nombre  810  répondant  au  volume  :  il  y 
admet  le  facteur  10. 

La  détermination  du  hwàng-tcbûng  est  de  première 
importance  en  raison  des  croyances  rappelées  plus 
haut,  elle  domine  l'histoire  de  la  musique  en  Chine. 
Pendant  plus  de  dix  siècles,  les  dynasties  voulant 
assurer  le  bon  gouvernement,  el  par  là  se  perpétuer 
sur  le  trône,  ont  cherché  le  hwâng-tchông  exact  :  le 
nombre  des  réformes,  la  chute  des  dynasties  succes- 
sives montrent  que  le  problème  esl  ardu.  Dans  les 
troubles  qui  ont  si  souvent  suspendu  ou  terminé 
l'existence  des  gouvernements,  il  est  arrivé  tantôt 
que  les  lyû  ont  été  détruits,  tantôt  que  la  théorie  a 
été  oubliée  ou  obscurcie;  dès  la  pacification,  l'un  des 
premiers  soins  des  ministres  était  de  rechercher  le 

1.  N»  70  (Y.  1.  l.,  liv.  52,  f.  4). 

2.  N»  34,  liv.  23,  f.  8  v. 

3.  N"  3B,  liv.  21  a),  f.  2  T". 

4.  K°  36,  liv.  22.  f.  8  v». 

0.  D'après  Fou  Klivôn,  lettré,  commentateur  du  Tsn  tchwân»  vivant 
en  189  P.  C.  {Reon  hàn  chou,  n«  38,  liv.  69  i),  f.  8  v»). 

6.  Tchrmg  Tshruia,  marquis  en  202,  grand  conseiller  en  166,  lettré 
et  matliéraaticien  (N°  36,  liv.  42,  f.  1.).  —  Li  Vôn-nyf'n,  d'une  famille  de 
jongleurs,  poète  el  musicien,  seconde  moitié  du  \i*  s.  A.  C.  (N"  3i,  liv. 


système  correct,  de  remplacer  les  tuyaux  disparus, 
de  régler  en  conséquence  les  orchestres  reconstitués. 
Dans  les  dernières  années  du  iii=  siècle  (206  A.  Cl, 
la  dynastie  des  Hàn  s'éleva  et  mit  fin  à  une  longue 
période  de  guerres  intérieures,  interrompues  seule- 
ment pendant  quelques  années  {221-210)  sous  Ch'i 
liwàng-ti,  l'unificateur  de  l'Empire,  l'ennemi  de  la  tra- 
dition des  lettrés.  Après  ces  troubles  et  celte  révo- 
lution, que  subsistait-il  de  la  musique  ancienne'? 
«  A  l'avènement  des  Hàn,  il  y  avait  parmi  les  famil- 
les de  musiciens  la  famille  Tchi  qui,  connaissant  les 
sons  et  les  lyû  de  la  musique  rituelle,  était  de  géné- 
ration en  génération  parmi  les  musiciens  officiels; 
ils  étaient  seulement  capables  de  régler  les  sons  et 
les  danses,  ils  n'étaient  pas  capables  d'en  expliquer 
le  sens'"  ».  La  tradition  musicale  se  rétablissait  donc 
au  moins  pour  la  technique,  et  c'est  ce  qui  importe 
le  plus;  c'était  probablement  celle  du  pays  de  Loù, 
patrie  de  Confucius ,  indirectement  celle  des  rois 
Tcheoû,  puisque  la  famille  Tchi  était  originaire  de 
Loù".  L'historien  déplore,  dans  la  phrase  précédente, 
la  perte  de  la  musique  el  des  rites  anciens  dans  l'âge 
qui  suivit  Confucius  :  le  laudator  leinporis  acti  est 
essentiellement  chinois,  et  l'auteur  songe  ici  surtout 
au  côté  philosophique  de  la  musique,  au  sens  exprimé 
par  les  airs  el  par  les  danses  ;  mais  à  qui  connaît 
la  persistance  des  habitudes  chinoises,  la  transmis- 
sion jusqu'aux  Tchi  des  formules  anciennes  ne  paraî- 
tra pas  invraisemblable.  Si  la  famille  Tchi  connais- 
sait le  système  des  lyû,  ce  qui  n'est  pas  prouvé,  nous 
ignorons  si  les  tuyaux  précédemment  employés  sub- 
sistaient :  s'ils  étaient  perdus,  rien  de  plus  naturel 
qu'un  abaissement  du  diapason.  La  hauteur  absolue 
du  hwàng-lchûng  préoccupa-t-elle  Tchâng  Tshâng, 
Li  Yên-nyên  et  Seû-mà  Syàng-joû^,  que  les  premiers 
Hàn  chargèrent  de  composer  les  hyiïines  et  les  airs  de 
leurdynastie?  Les  histoires  dynastiques  sont  muettes. 
Peu  après  parurent  successivement  deux  hommes, 
KïngFàngel  Lyeoû  Hin,  dont  l'autorité  est  souvent  in- 
voquée par  les  musiciens  ultérieurs.  Le  premier'' avait 
approfondi  avec  Tsyâo  Yên-cheoii  le  17  Iilng,  livre  de 
cosmogonie  el  de  prédictions  ;  il  était  versé  aussi  dans 
l'astrologie  et  dans  l'acoustique,  les  sciences  natu- 
relles se  rattachant  à  l'étude  de  ce  livre  canonique. 
D'après  son  maître,  il  exposa  la  théorie  de  la  pro- 
gression des  lyû  en  ne  la  limitant  pas  au  douzième 
tuyau,  selon  la  coutume,  mais  en  la  poursuivant  jus- 
qu'au soixantième  :  il  appuyait  son  système  sur  l'a- 
nalogie des  huitAicàou  Irigrammes  mystiques  du  Yï 
klng,  qui  en  s'unissanl  deux  à  deux  forment  soixante- 
quatre  combinaisons  distinctes;  de  même  les  douze 
lyû  primitifs,  multipliés  par  5,  nombre  des  éléments, 
forment  en  tout  soixante  lyû.  La  production  des  lyû 
fera  l'objet  d'un  autre  chapitre.  Pour  faire  entendre 
le  son  des  soixante  lyû,  les  tubes  de  bambou  n'étaient 
pas  assez  précis';  King  Fàng  construisit  le  tchwèn  204 
sur  le  modèle  du  sr  116,  perfectionnant  ainsi  le  Ai/foi  205 
antique^;  il  lui  donna  treize  cordes  de  9  pieds  de  long, 
correspondant  aux  9  pouces  duhwàng-lchong;  sous  la 
corde  médiane,  vraisemblablement  accordée  avec  le 
hwâng-lchnng,  était  marquée  la  division  par  pouces  et 


125.  tr.  3,  4.  —  S"  36,  liv.  93,  f.  3.).  —  Sca-m;\  Sydng-joû,  poète,  n»  s. 
A.  C.  (N»  34,  liv.  117.  —  V  36,  liv.  57.) 

7.  Son  vrai  nom  était  Li  ;  secrétaire  en  45  A.  C,  il  jouit  delà  faveui 
de  Yuèn  ti  et  mourut  à  quarante  et  un  ans  fS'  36,  Ut.  75,  IT.  4  à  S 
liv.  88,  f.  7).  Sur  Tsyâo  Yôn-chcoii.  voir  n"  36,  liv.  75,  f.  4  v». 

8.  N°  38,  liv.  1,  ff.  1,2.—  «"41,  liv.  16,  (T.  7,8. 

9.  Le  kyiin,  employé  sous  lesTclieoû  pour  reconnaître  le  sou  des  cio 
elles,  se  composait  de  cordes  montées  sur  une  table  d'harmonie  en  lioi? 
longue  de  7  pieds  (N»  73,  liv.  \J.li  v.  —  N»  27,  liv.  41). 
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litînes;  l'épaisseur  des  cordes,  la  place  des  clievalcls 
mobiles  ne  sont  pas  indiquées;  ces  détails  incomplets 
laissent  recoiiiiaitre  un  instrument  de  démonstialion 
tlélical.  Li'  syslème  de  King  Kàng,  adopté  officielle- 
ment dés  l'aliord,  fut  ensuite  abandonné  comme  trop 
compliqué,  ainsi  que  le  constate  un  décret  <le  Tcbang 
ti  (84  P.  C);  cent  ans  plus  tard  (177),  l'empereur 
Ling  se  fit  représenter  le  vieil  insirument,  personne 
ne  sut  l'accorder'.  Les  essais  de  Kâo  LyiV  dans  les 
dernières  années  du  v»  siècle,  de  Tchhên  Tchong-joft^ 
sous  l'empereur  Hyào-rning  (til5-b28),  eurent  peu  de 
succès.  WàngPhiV*  en  928  construisit  encore  un  tcliwèn 
pour  étudier  les  questions  de  transposition;  il  lui 
donna  les  mêmes  dimensions  et  accorda  toutes  les 
cordes  sur  le  liwàng-tcbông,  les  clievalets  mobiles  per- 
mettant de  tirer  des  cordes  2  à  13  le  son  des  autres 
lyû;  un  extrait  du  rapport  de  Wang  Phô  indique  la 
distance  de  chaque  chevalet  au  point  d'origine'';  ces 
longueurs  seront  interprétées  plus  loin.  Au  xvi^  siècle, 
le  prince  Tsâi-yii,  corrigeant  le  texte  du  Syii  hi'in  chou 
(n°  38),  construisit  sur  le  modèle  du  khin  112,  et  non 

204.  Tchwèn  da  prince  Tsài-yii.  (N»  75,  liv.  1,  f.  2S  r"i. 


Fiii.  151  et  152. 

plus  du  Se  116,  un  tchwèn  à  douze  cordes;  il  y  adapta 
non  des  chevalets  mobiles,  mais  des  hwci  ou  tons  fixes, 
au  nombre  de  douze;  les  cordes  résonnant  à  vide 
donnèrent  les  sons  des  douze  lyû;  les  hwëi  furent  dis- 
posés de  sorte  qu'en  pressant  la  l^'  corde  au  1"  ton 
(milieu  de  la  corde)  on  obtint  l'octave  du  hwàng-lchông 
et  qu'on  obtint  toujours  la  même  note  en  pressant  la 
2"  corde  au  2'  ton,  la  3"  corde  au  3°  ton,  etc.;  sur 
les  deux  bords,  une  double  graduation  en  pieds  et 
pouces,  subdivisés  d'une  part  d'après  la  base  9,  d'autre 
part  d'après  la  base  10,  facilitait  la  lecture  des  lon- 
gueurs". L'auteur  a  omis  de  dire  comment  il  a  fixé 
la  place  des  hwêi,  mais  il  est  permis  de  croire  qu'il 
a  déterminé  des  distances  proportionnelles  aux  lon- 
gueurs des  lyû  tempérés,  telles  qu'il  les  a  établies 
d'autre  part.  Ces  divers  tchwèn,  tous  instruments  de 
démonstration,  dilTèrent  les  uns  des  autres  :  singu- 
lière fortune  d'un  nom  qui  surnage,  tandis  que  l'objet 
disparu  n'est  reconstitué  qu'approximativement. 

Lyeoû  Hln,  plus  jeune  que  King  Fàng,  était  versé 
dans  la  connaissance  des  lyû,  c'est-à-dire  de  la  mu- 
sique et  du  calendrier;  à  ce  titre,  en  5  P.  C,  sous  le 
principal  de  Wang  Màng,  il  fut  appelé  à  réviser  le 
système  des  poids  et  mesures.  L'historien  Pan  Koù, 
qui  résume  les  travaux  de  la  commission  où  Lyeoi^ 
Hïn  eut   le    principal    rôle'',   donne   les   définitions 


suivantes  :  «  la  longueur  du  hwàng-lchông  se  mesure 
avec  des  grains  de  millet,  panicum  miliacntm,  de 
moyenne  taille,  avec  la  largeur  du  grain  ;  90  lignes 
sont  la  longueur  du  hwàng-tchûng,  i  grain  fait  I  ligne, 
10  lignes  font  1  pouce,  10  pouces  font  1  pied...  Pour 
le  yii,  [capacité  du]  hwâng-tchOng,...  1,200  grains  de 
millet  de  moyenne  taille  remplissent  le  yô...  10  yo 
font  1  hà,  10  hù  font  l  clu'nr/,  10  chfng  font  1  bois- 
seau... Pour  le  poids  du  hwâng-tchông,  1,200  grains, 
capacité  de  1  yo,  pèsent  12  chou...,  24  chou  font 
t  li.iànti  (laol),  16  lyàng  font  1  kla  (catty,  livre)*.  » 
Telle  est  la  base  que  les  théoriciens  de  la  musique  ont 
depuis  lors  discutée  et  sur  laquelle  ils  ont  construit. 
,  En  effet,  comme  le  dit  Tshùi  Yuén-ting''',  les  Hân 
étaient  peu  éloignés  de  l'antiquité  et  WAng  Màng  «  ne 
pouvait  oser  s'écarter  des  mesures  antiques  »  ;  de 
plus,  les  étalons  anciens  retrouvés  en  diverses  occa- 
sions confirment  l'exactitude  du  pied  de  Lyeoù  llin. 
Tshâi  lui  attribue,  en  pied  des  Tclieoû,  1,043,  alias 
1,0307,  mais  il  ajoute  que  ce  léger  excès  proviendrait 
non  des  calculs  de  Lyeoû  Hïn,  mais  d'une  erreur  com- 
mise vers  la  fin  du  ii"  siècle. 

Dans  l'incendie  de  L6-yàng  par  Tnng  Tcho  (190), 
tout  l'orchestre  périt;  Toù  Khwèi'»,  pour  l'empereur 
des  Wéi,  en  entreprit  la  réfection.  «  Khwêi  s'enten- 
dait mieux  que  personne  aux  cloches  et  aux  lyu  ainsi 
qu'aux  autres  instruments  ;  il  était  moins  versé  dans 
le  chant  et  dans  la  danse.  A  cette  époque,  il  y  avait 
Téng  Tsing  et  Yin  Tshi  qui  savaient  déclamer  la  mu- 
sique classique  ou  semi-rituelle;  le  maître  de  chant 
Yin  Hoû  savait  chanter  les  hymnes  du  temple  des 
Ancêtres  et  des  grands  sacrifices  de  la  campagne;  les 
maîtres  de  danse  Fùng  Sou,  Fou  Yàng-hyao,  con- 
naissaient toutes  les  danses  des  générations  précé- 
dentes. Khwéi  les  dirigea,  étudia  dans  les  classiques, 
rechercha  les  traditions,  réunit  et  fabriqua  les  ins- 
truments :  c'est  de  lui  que  date  la  restauration  de  la 
musique  ancienne.  Dans  les  années  Hwàng-tchhoii 
(220-226),  il  fut  chef  de  la  musique  impériale.  » 
C'est  lui  qui  fixa  le  pied  de  l,04o,  ensuite  attribué  à 
Lyeoù  Hïn.  Le  diapason  était  ainsi  trop  bas,  mais 
on  ne  s'en  aperçut  pas  immédiatement.  Kn  274,  une 
nouvelle  dynastie,  celle  des  Tsin,  ayant  pacifié  l'Em- 
pire, le  chef  du  .Secrétariat,  Syûn  Hyû",  fit  tirer  des 
magasins  impériaux  vingt-cinq  lyû,  les  uns  en  cuivre, 
les  autres  en  bambou  ;  il  reconnut  que  trois  d'entre 
eux  correspondaient  aux  lyû  de  Toù  Khwêi;  les  autres, 
d'après  l'inscription  qu'ils  portaient,  étaient  des  «  lyû 
de  tlùte  ».  Lyé  llwô,  vieil  officier  musicien,  coutaqu'au 
temps  de  Ming  ti  (226-239)  des  Wéi,  il  avait  été 
chargé  de  confectionner  ces  lyû  à  l'unisson  des  notes 
de  la  flûte;  dans  l'orchestre  complet,  les  cloches  et 
les  lithophones,  instruments  à  son  fixe,  domient  le 
son  fondamental;  dans  le  petit  orchestre  qui  n'a  ni 
cloche  ni  lithophone,  la  tlùte  donne  le  son  fonda- 
mental. Lyr  Hwô  avait  fabriqué  ces  lyû  spéciaux  d'a- 
près l'audition  des  fiùtes  usitées  (Uùtes  de  4  pieds  2, 
de  31'  2,  de  2i'  9).  Le  son  des  lyû  de  flûte  dillérant  de 
celui  des  lyû   classiques,  Lyé  Hwù  expliqua  que,  au 


1.  N-atl,  liv.  il.r.  5  V,  etc.  —  NMI,  liv.  16,  IT.  8.  9. 
'i.  Fonclionnairc  déjii  en  448,  conseiller  écoulé  à  la  lin  du  sirclc.  moil 
en  502.  (N»  40,  liv.  54,  f.  1  et  sq.) 

3.  .N»  73,  liv.  I,  f.  24. 

4.  Docteur  en  948-050,  niorl  en  939  (N»  47,  liv.  128,  f.  1 .  —  Woù  ta 
clii,  par  Ngooii-ying  Sycoû  (Cal.  181-182),  édilion  de  Tcidién  Chl-sï 
xïu»  siècle,  réimprimée  â  Kdo,  1772,  grand  in-8"  ;  liv.  31,  f.  1  cl  sq.). 

5.  N°  47,  liv.  143,  f.  3. 

6.  N»  73,  liv.  I,fl-.  27  à  33. 

7.  N»  30,  liv.  21  a\,  ïï.  1,  7,  8. 

8.  Avanl.  I.ycoù  Ilin,  on  trouve  des  déllnilioiis  fondées  sur  d'aulre 


objets  nalurels  :  le  pouce  est  la  distance  du  pouls  à  l'arlicublion  du 
poignet,  le  pied  est  l'cnipan  d'un  adulte.  D'apri's  le  Snwn  tseù  swi'm  choii 
(Y.  1.  t.,  liv.  64,  f.  13),  100.000  épaisseurs  d'un  lil  de  ver  â  soie  valent 
1  pouce. 

9.  N-  70  (Y.  1.  t.,  liv.  54,  f.  15). 

10.  Ofiieier  musicien  sous  les  llân  ;  se  relira  pour  cause  de  nialadin 
en  188  et  échappa  aux  troubles  ;  il  suivit  ensuite  la  fortune  des  llàn  de 
Chou,  puis  des  Wéi  (N»  37,  section  des  Wéi.  liv.  29,  f.  10  et  sq.|. 

11.  Fonctionnaire  des  Wéi.  puis  adhérent  do  Woi'i  li  dos  'l'sin  et  grand 
dignitaire  ;  l'un  des  rédacteurs  du  code,  éditeur  dos  Tchoii  chnii  Ici  ni/éil 
retrouvés  à  cette  épo([ue;  mort  eu  289  [X"  41.  liv.  39,  f.  10,  etc.). 
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moins  depuis  les  Hàn,  les  flûtistes  apprenaient  les 
airs  par  imitation,  que  les  lutliiers  n'avaient  d'autre 
procédé  pour  fabriquer  les  flûtes,  dont  les  experts 
précisaient  ensuile  le  son  ;  les  flûtistes  n'avaient  donc 
aucune  connaissance  des  lyû,  de  là  les  divergences 
observées'.  Au  cours  de  ces  études,  Syûn  Hjii  cons- 
tata la  longueur  excessive  du  pied  de  Toù  Khwêi  et 
fixa  un  pied  nouveau  par  la  méthode  des  grains  et 
par  comparaison  avec  des  lyû  et  des  cloches  anti- 
ques'^. Seul  Yuèn  Hyên'  déclara  le  nouveau  pied  trop 
couri,  le  nouveau  diapason  trop  haut,  et  par  suite  la 
musique  plaintive  et  de  mauvais  augure;  quelques 
années  plus  tard,  on  trouva  en  terre  un  pied  antique 
en  jade  qui  mesurait  1,007  :  Yuèn  Hyèn  avait  fail 
preuve  d'une  oreille  prodigieusement  juste  en  distin- 
guant sans  point  de  comparaison  une  différence  de 
son  répondant  à  une  longueur  de  0,007.  Syûn  Hyû 
mourut  avant  d'avoir  achevé  ses  travaux  de  réfection, 
et  son  flls  Fàn  fut  chargé  (293)  de  poursuivre  son 
œuvre  :  de  nouveaux  troubles  politiques  empêchè- 
rent Syûn  Fàn  de  la  mener  à  bien^. 

La  période  qui  débute  alors  est  une  des  plus  som- 
bres de  l'histoire  de  Chine;  pendant  que  la  dynastie 
des  Tsin  se  déchire  elle-même,  l'Empire  est  envahi; 
des  chefs,  chinois  et  barbares,  se  partagent  le  nord 
et  l'ouest,  prennent  le  titre  de  roi,  celui  d'empereur, 
fondent  des  Elats  pour  la  plupart  éphémères;  les  vrais 
souverains  chinois  continuent  au  sud  du  Kyâng  leurs 
querelles  de  famille.  Au  milieu  du  fracas  des  armes, 
les  rites  et  la  musique  sont  négligés;  il  est  rarement 
question  de  vérifier  les  lyû,  que  personne  ne  sait  plus 
calculer  ;  mais  le  respect  de  la  tradition  musicale 
persiste  latent  et,  les  uns  après  les  autres,  les  vain- 
queurs mettent  au  premier  rang  du  butin  les  orches- 
Ires,  hommes  et  instruments,  pris  aux  vaincus;  les 
musiciens  impériaux,  avec  les  lyû  et  les  carillons, 
sont  promenés  de  la  Chine  propre  aux  confins,  où 
ils  se  mêlent  aux  musiciens  barbares. 

((  Pendant  les  troubles''  des  années  Yông-kyâ  (307- 
:it2),  les  musiciens  officiels  et  les  instruments  tom- 
bèrent tous  aux  mains  de  Lyeoù  Ishongi^  et  de  Chï 
Lr'  ».  Les  empereurs  régnant  à  Kyén-khâng'  à  par- 
tir de  317  tentèrent  avec  peu  de  succès  de  reconsti- 
tuer leur  orchestre.  «  Dans  les  années  Hyên-hwû  (326- 
334),  Tchhêng  ti  rétablit  le  bureau  de  la  Musique  et 
lassemblace  qui  subsistait  en  désordre  ';  toutefois  il 

i.  N"  39,  liv.  Il,  «.  8  a  10. 
t.  N"  3'J,  liv.  11,  f.  12  i". 

3.  Fonclionnairc  sons  K-s  Wéi  et  les  Tsin  fni's.);  habile  exécutanl 
s.ii- la  guitare  (N-  41.  hv.  iU,  f.  4  v). 

4.  N'  39,  liv.  19,  f.  0  y.  —  N"  41,  liv.  23,  f.  20  r»;  liv.  16,  f.  20  v». 

5.  N»4I,  liv.  23,  f.  1. 

0.  Ljcoù  Tsiiùilg  (règne  310-318),  descendant  de  Mé-toû.  ce  kliàn  des 
Huns  qui  reçut  en  mariage  une  fdle  de  la  maison  imp<^'riale  (198  A.  C.)  ; 
d'où  le  nom  de  Lyeoû  pour  la  famille;  les  Lyeoù  établis  au  Chan-sT  actuel 
au  11»  siècle;  titre  de  roi  (304),  d'empereur  (308)  de  Hdn,  ou  de  Tshyên- 
Ichào;  éteints  par  Chi  L<i  (3291  (N»  40,  liv.  95,  f.  3,  etc.  —  N»  41,' liv. 
loi,  102). 

7.  Chï  Le,  d'une  tribu  hunnique  habitant  ta  région  de  Châng-tàng 
(Châu-sl),  au  lieu  dit  Kyt'-chi,  et  nommée  par  suite  Kyé-hoù:  roi  de  Heoù- 
Ichâo  (319)  au  Tchi-li  actuel,  empereur  (330),  mort  en  333;  sa  famille 
réglia  jusqu'en  331  (N»  40,  liv.  9S,  f.  5,  etc.  —  N«  41.  liv,  104  à  1 07). 

S.  Aujourd'hui  Nanking. 

9.  N-  30,  liv.  in,  f.  G.  —  N-41,  liv.  23,  ff.  1,  2. 

1 0.  Les  Moi'i-yông  étaient  des  Syën-pî,  peut-être  apparentés  aux  Huns  ; 
ils  occupaientlc  nord-est  du  Tchi-li  actuel.  Hwèi  se  nomma  tà-cheàn-yù 
ou  grand  khàn  (307)  ;  son  fds  Hwàng,  roi  de  Yen  (336)  ;  Tsyùn,  lils  et 
successeur  de  Hwang  (348);  royaume  anéanti  (370)  (X"  41,  liv.  108  s»  110. 
—  N«  40,  liv.  95,  f.  14,  etc.), 

11.  Elevé  dans  la  famille  de  Chï  Hoù.  second  successeur  de  Chï  Le, 
mit  à  mort  le  roi  (350)  ;  empereur  de  Wéi  (350);  anéanti  par  Moi'i-yông 
Tsyùn  (332)  (N°  41,  liv.  107,  f.  14,  etc.). 

12.  Capitale  depuis  335;  aujourd'hui  Lin-lchâng  au  llù-nân. 

13.  Fonctionnaire  au  service  des  Tsin,  se  distingua  dans  les  guerres 
contre  les  Tshin(N»  41,  liv.  79,  f.  1,  etc). 


n'y  eut  ni  les  instruments  de  métal  ni  ceux  de  pierre 
(les  carillons)...  Quand  Moû-yông  Tsyûn'"  soumit 
Jean  Min",  pendant  la  guerre  les  musiciens  de  Yë'- 
vinienten  grand  nombre.  En  33o,  quand  Syé  Châng'^ 
administra  Cheoù-yàng'*,  il  recueillit  les  musiciens- 
pour  compléter  la  musique  impériale...  WàngMèng'-' 
ayant  soumis  les  Moû-yông  de  Yr-,  l'orchestre  qu'il 
captura,  entra  encore  à  l'ouest  des  passes.  Dans  la 
période  Thài-yuèn  (376-396),  Foi'l  Kyên"  fut  battu  et 
ses  musiciens  furent  pris;  on  leur  fit  étudier  la  mu- 
sique ancienne.  Enfin,  les  quatre  sections  de  l'or- 
chestre furent  au  complet.  »  Dès  lors  les  Tsin,  et 
après  eux  les  dynasties  chinoises  qui  traînèrent  leur 
décadence  à  Kyén-khûng  (420-389),  conservèrent  tant 
bien  que  mal  la  tradition  musicale  reconquise; 
mais  on  ne  trouve  dans  les  historiens  de  l'époque 
aucune  mention  du  système  des  lyû,  imparfaitement 
compris. 

Pendant  ce  temps,  d'autres  Tongouses  Syên-pl,  les 
Toba''',  sous  le  nom  de  dynastie  des  Wéi,  se  taillaient 
un  empire  au  nord  du  Hwàng-hô  et  du  Wéi;  aussitôt 
fixés  sur  le  sol  chinois,  ils  accueillirent  des  manda- 
rins et  des  lettrés  qui  leur  montraient  h.  administrer 
leurs  sujets,  eux-mêmes  formaient  la  caste  militaire. 
La  musique  devint  pour  eux  un  objet  d'étude  comme 
elle  était  chez  les  Tsin  :  un  décret  de  398"  prescrivit 
au  ministre  Téng  Yuèn  "  de  fixer  les  lyû,  de  régler  les 
airs  et  les  danses.  En  qualité  de  barbares,  les  Toba 
n'avaient  pas  pour  la  musique  classique  le  respect 
superstitieux  de  leurs  contemporains  chinois;  ils  ac- 
cueillaient donc  les  musiciens,  les  instruments,  les  airs 
de  tous  les  peuples  qu'ils  soumettaient,  d  L'empereur 
Tào-woû  en  396-"  écrasa  Moû-yông  Pùo-'  à  TchOng- 
chan--;  il  prit  les  instruments  de  musique  des  Tsin; 
mais  on  n'en  savait  pas  l'usage  et  on  les  négligea.  Au 
début  de  la  période  Thyên-hlng  (398),  le  ministre  Téng 
Y'uën  demanda  au  Trône  de  fixer  la  musique  du  tem- 
ple des  Ancêtres  et  d'établir  l'orchestre  du  Palais;  les 
cloches  ni  les  flûtes,  non  plus  que  les  hymnes,  n'exis- 
tant, on  employa  sans  distinction  les  chants  dits  pô- 
lo-hivéi,  d'origine  syën-pl-''.  Quand  Thài-woù  ti  pacifia 
l'ouest  du  Fleuve  (439),  il  obtint  les  musiciens  de 
Tsyû-khyù  Mùng-swén^' ;  dans  les  rites  majeurs  il  les 
employa  mélangés.  L'origine  de  ces  airs  doit  être  la 
musique  des  barbares  Hoù  et  Jông-',  adoptée  par  Lyû 
Kwâiii.'-"  quand  il  alla  soumettre  les  territoires  d'oc- 


14.  Au  Ch.âu-si. 

13,  Chinois(325-373),au5crvlcedeFoùKyên(N»41,liT.  114, f,  24, etc.). 

16.  La  famille  Fou  était  du  Tangent;  Fou  Hong,  général  de  Chï  Hou, 
se  proclama  roi  de  Tshin  (350)  ;  son  petit-fils  Kyr-n  (357-385)  porla  la 
dynastie  à  l'apogée  et  en  vit  la  chute;  capitale  Tclihàng-ngïin,  aujour- 
d'hui Si-ngan.  au  Cheàn-si  (.>  40,  liv.  9o,  t.  24,  etc.  —  N"  41,  liv.  112 
il  114). 

17.  Tûng-boù,  Tongouses,  nom  générique  des  barbares  du  nord-est. 
Les  Th<"i-pû  ou  Toba,  installés  à  Tâi  (Td-thong  au  Chân-sî)  en  261, 
royaume  de  Tài  (313).  royaume  de  Wéi  (386-530  et  536).  Voir  n"  40. 

18.  N»  40,  liv.  109,  f.  2. 

19.  Alias  Téng  Yén-hài,  d'une  famille  de  Khyâng  (Tibétains?),  au  ser- 
vice de  iWoù-vông  Tchhnci;  Yuên  fut  mandarin  sous  Tào-woù  ti  (386- 
409)  des  Wéi^N»  40,  liv,  24,  f.  19,  etc.  —  N"  44,  liv.  21.  f.  22,  etc.). 

20.  N''42,  liv.  14,  f.  I. 

21.  Moù-yôug  Tchhwéi.  fils  de  Hwàng.  fonda  le  royaume  de  Ilcoù- 
yën  (384)  ;  Pào.  son  fils,  lui  succéda  (390-398)  :  royaume  éteint  en  409- 
(N"  40,  liv;  95,  f,  21.  —  N"  41,  liv.  123  et  124). 

22.  Ting-lcheoû  (Tchî-lil. 

23.  Voir  chap.  Xtll,  p.  194. 

24.  D'une  famille  hunnique;  Mông-swén  au  service  de  l.yù  KwSng. 
puis  de  Twàn  Yé  révolté  contre  Lyù  Kwâng;  il  renversa  ce  dernier  et 
régna  (401-433),  royaume  de  P.'-i-lyâng,  au  Kân-soû.  éteint  en  439  (N'"4I, 
liv.  129.  —  N°  40,  liv.  99.  f.  8,  etc.). 

53.  Désignalions  vagues  des  barbares  du  nord  et  de  l'ouest. 

26.  De  race  hunnique  ;  il  commandait  au  Lyàng-tcheou  (Kau-soû)  pour 
Foù  Kyi'-n;  apri'S  la  mort  de  celui-ci,  il  ne  se  soumit  pas  à  son  meurtrier 
Yâo  Tchhiïng  et  fonda  l'Etat  de  Heoù-lyâng  (386)  ;  sa  famille  régna  jus- 
qu'en 403  (N°  41,  liv,  122). 
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cident  à  la  fin  du  régne  de  KoûKyOn.  En  imilaiit  cette 
musique,  on  la  modifia  encore,  la  mêlant  aux  airs  de 
Tsliin  :  c'est  ce  qu'on  appelle  la  musique  de  Tstiin  et 
de  Hi'iii...  On  y  luèla  aussi  les  chants  des  Lyàng  occi- 
dentaux' :  c'est  ce  qu'on  nomme  la  vieille  musique 
de  Lô-yàng-.  i> 

Les  expéditions  qui  occupèrent  les  empereurs  Toba 
pendant  les  trois  quarts  du  v  siècle,  ne  lurent  pas 
favoiables  à  la  haute  culture.  L'empereur  Hyào-wên, 
dans  les  années  Th;ii-hw('i  (477-409),  affirma  à  plusieurs 
reprises  l'importance  de  la  musique  qui  «  remue  le 
Ciel  et  la  Terre,  émeut  les  esprits,  accorde  les  deux 
principes  cosraogoniques,  pénètre  les  hommes  et  les 
niànes-'  »;  mais  il  trouva  difficilement  des  musiciens. 
Les  théoriciens  lui  manquèrent  moins,  elKao  Lyii,  puis 
Kûng-swën  Tchhông*  furent  chargés  de  réiablir  l'or- 
chestre régulier;  le  premier  mourut  (499)  ne  laissant, 
serable-t-il,  pas  autre  chose  que  des  rapports;  son 
successeur  (années  Yong-phing,  508-5 1  i  )  mesura  à  nou- 
veau le  pied  au  moyen  des  grains  de  millet  et  le  com- 
para à  d'antiques  poids  en  bronze  trouvés  en  503.  Peu 
après,  Lyeoù  Fang^,  qui  lui  fut  adjoint,  contesta  ses 
calculs.  Les  instruments  construits  furent  enlin  adop- 
tés après  de  longues  discussions  qui  portèrent  sur  la 
façon  d'employer  le  grain  de  millet  :  un  décret  de 
495  avait  décidé  que  la  largeur  du  grain  déterminait 
la  ligne  :  cette  décision  était-elle  correcte'?En  531,  la 
question  fut  reprise;  dans  les  troubles  qui  régnaieni 
depuis  525,  le  magasin  de  la  musique  avait  été  incen- 
dié; Tchàng-swên  Tchi'''  et  Tsoù  Yông'  eurent  mission 
de  reconstituer  l'orchestre  ;  en  533  ils  annoncèrent 
l'achèvement  de  leurs  travaux  et  taxèrent  d'erreur 
les  évaluations  de  Lyeoû  Fâng.  La  nouvelle  réforme 
deslyû,  confiée  en  5b-2  àSoû  Tchhô'  par  Yù-wènThâi^, 
régent  des  Wéi  occidentaux'",  ne  put  s'achever  par 
suite  des  guerres  entre  les  ïcheoû,  successeurs  (557) 
des  Wéi  occidentaux,  et  les  Tshi,  qui  avaient  remplacé 
à  Ye  les  Wéi  orientaux  (550). 

Enfin  Yâng  Kyën",  minisire  des  Tcheofi,  détrôna 
son  maître  et  prit  le  titre  de  roi,  puis  s'empara  de 
Kyén-khâng  et  mit  fin  k  la  dynastie  des  Tchhèn  (557- 
589)  :  ainsi  les  Swéi  unifiaient  l'Empire  divisé  depuis 
trois  siècles.  L'empire  du  sud,  héritier  des  Tsin  et,  de 
plus  loin,  des  Hàn,  avait  gardé  les  vieilles  mélodies 
avec  leurs  orchestres;  l'empire  du  nord  avait  cultivé 
côte  à  côte,  puis  mêlé  la  musique  rituelle  et  celle  des 
barbares  ;  ces  traditions  multiples  vont,  en  se  fondant, 
imprimer  à  la  musique  officielle  et  classique,  aux 


1.  Si-lyâng  (400-420),  Etat  fondé  par  un  Chinois,  Li  Kàn,  révolli''  contre 
les  Pèi-Iyâng,  puis  soumis  par  ces  derniers;  siège  vors  Tlnviin-hwâng, 
à  l'ouest  de  Soû-tcheoû  actuel  (N°  40.  liv.  99,  f.  7,  etc.). 

2.  Fréquemment  capitale  de  la  Chine,  à  Hô-nitu  foii  actuel. 

3.  N"  40,  liv.  109,  f.  4. 

4.  Je  n'ai  pu  trouver  la  vie  de  ce  personnage. 

5.  Descendant  de  la  dynastie  des  Ilàn,  précepteur  du  F'rince  héritier 
vers  406,  mort  en  513  à  soixante  et  un  ans  (N»  40,  liv.  34.  f.  5,  etc.). 

6.  >l/ms  Tchàng-sWL-n  Ki-Rwêi,  haut  dignitaire  d'une  famille  manda- 
rinale  de  Wéi,  mort  en  535  (N"  44,  liv.  ii,  t.  6,  etc.  —  N»  40,  liv.  25, 
f.  3,  elc|. 

7.  Lettré  et  érudit,  d'une  famille  qui  du  service  de  Moû-yông  Tchhwôi 
passa  au  service  de  Tâo-woù  ti  ;  mort  peu  après  534  (N"  40,  liv.  82, 
f.  2,  etc.  —  N"  44,  liv.  47,  f.  17,  etc.). 

8.  D'une  famille  mandarinale  datant  des  Wéi  (220-265),  fonctionnaire 
sous  Yù-wên  Tliài  (N»  44.  liv.  63,  f.  2,  etc.  —  Tcheoû.  choci,  livre  dos 
Tchcoû,  557-581,  par  Ling-hoù  T.--fèn  (583-066),  éd.  de  Nanking,  1874, 
grand  in-S";  liv.  23,  f.  1,  etc.).  Dans  ces  passages  la  mort  de  Soû  Tchhô 
est  rapportée  à  546. 

9.  Yù-wén  Thài  intronisa  à  Tchhàng-ngrin  (534)  l'empereur  llyâo- 
woù;  le  chef  chinois  révolté  K.io  Hwân  nomma  à  Vi;  un  autre  empe- 
reur ;  de  là  la  division  en  Wfi  orientaux  et  occidentaux.  Les  Yù-wèn. 
venus  des  sources  de  la  Soungari,  paraissent  vers  319.  Kyn,  fils  de 
Thài,  se  fit  roi  de  Tchcoû  (557),  titre  d'empereur  (559);  ahdication  en 
faveur  de  Yàng  Ky.-n  (381).  Voir  n»  44  et  TcheoK  clioCi. 


orchestres  du  Palais  un  caractère  composite  qui  sera 
souligné  plus  loin.  Il  fallut  d'abord  résoudre  à  non- 
veau  l'éternelle  question  des  \yù.  Tsoù  Hyâo-swên  ''-  fut 
chargé  (589)  d'aller  interroger  Mào  Chwàng'^,  un  vieil- 
lard qui  avait  servi  sous  les  Tchhén;  grâce  aux  ren- 
seignements obtenus,  Nyeoi'l  Hong"-,  chef  de  la  cour 
des  Sacrifices,  présidant  déjà  depuis  plusieurs  années 
la  commission  musicale,  put  bientôt  présenter  le  résul- 
tat de  ses  travaux.  Un  décret  (590)  détermina  la  lon- 
gueur du  pied;  quelques  considérants  sont  à  remar- 
quer. «  Si,  pour  fixer  les  cinq  degrés  de  la  gamme, 
on  se  sert  du  pied  correspondant  à  l'élément  feu,  le 
feu  devient  important;...  avec  le  pied  métal, les  armes 
sont  importantes;  avec  le  pied  eau,  les  lyii  sont  d'ac- 
cord, l'Empire  est  en  paix.  Les  Wéi,  les  Tcheoû  et  les 
Tshi  étaient  avides,...  ils  ont  donc  usé  du  pied  terre... 
Que  l'on  emploie  le  pied  eau,...  que  l'on  fonde  et  dé- 
truise les  instruments  de  métal  et  de  pierre  des  pré- 
cédentes dynasties''.  »  Le  pied  eau  alors  adopté  était 
très  proche  de  celui  qui,  au  temps  de  Tshài  Yuên- 
ting,  était  conservé  comme  étalon  au  bureau  de  la 
Musique  ;  le  hwâng-tchûng  établi  à  l'aide  de  ce  pied 
correspond  au  nàn-lyù  double  établi  avec  le  pied  dit 
pied  fer  des  Sûng,  c'est-à-dire  à  l'octave  inférieure 
de  la  sixle;  la  sixte  répondant  à  l'élément  eau,  ce 
pied  est  nommé  pied  eau  ".  Pendant  la  grande  dynas- 
tie des  Thàng,  la  musique  prit  un  essor  nouveau,  en 
gardant  les  principes  de  Nyeoil  Hong  et  Tsoù  Hyào- 
swën;  pour  la  première  fois  le  calme  fut  troublé  à  la 
Capitale  parla  révolte  de  Ngun  Loû-chân''',  qui  s'em- 
para de  l'orchestre  impérial;  après  le  rétablissement 
de  l'ordre,  quand  l'empereur  Soti  tsông  prescrivit 
(758)  de  restaurer  la  musique,  il  se  fit  présenter  les 
carillons  de  cloches  et  de  pierres,  il  les  examina  en 
personne;  on  reconnut  que  les  lyù  élaient  inférieurs 
de  deux  lyû  à  ceux  des  Hdn'"  ;  on  fit  toutefois  peu  de 
corrections  aux  instruments  aussi  bien  qu'aux  chants. 
La  rébellion  de  Hwâng  Tchhào"  dispersa  encore  l'or- 
chestre; l'empereur  Tchiio  tsông  à  son  avènement 
(889)  ordonna  une  réfection  sur  laquelle  nous  n'a- 
vons pas  de  détails-".  Mais  la  dynastie  des  Thàng  pen- 
chait vers  la  ruine;  les  maisons  éphémères  qui  la 
suivirent,  négligèrent  la  musique,  et  c'est  seulement 
Chi  tsông  des  Tcheoû  qui  chargea  (958)  le  conseiller 
Teoù  Yen  2'  d'étudier  une  réforme;  Teoû  adopta  les 
conclusions  de  Wang  Phô  basées  sur  les  mesures  anti- 
ques et  sur  la  dimension  du  grain  de  millet:  il  fut 
admis  que  les  lyfi  et  les  instruments,  depuis  les  der- 


10.  N<>42,  liv.  16,  f.  5  V". 

11.  Kyén  (540-604),  duc  héréditaire  de  Swèi,  premier  ministre  (578), 
roi  de  Swôi  (581),  réunit  tout  l'Empire  (589).  Voir  n-  42. 

12.  Fonctionnaire  au  bureau  de  la  Musique,  années  Khai-hwâng  (581- 
600),  chargé  en  624  de  la  réfection  de  la  musique  rituelle  (N»  45,  liv,  79, 
f.  1,  etc.). 

13.  Ancien  officier  musicien,  devenu  préfet,  très  âgé  en  Khai-hwâng. 
Voir  vie  de  Tsoù  Hyâo-swên,  n-  45,  liv,  79,  f.  I. 

14.  Déjà  fonctionnaire  sous  les  Tcheoii,  expert  dans  les  rites  et  la 
musique,  haut  dignitaire  sous  les  Swéi,  mort  en  610  (N"  44,  liv.  72, 
f.  5,  etc.  —  N»42,  liv.  49,  f.  1,  etc.). 

15.  N-  42,  liv,  16,  ir.  5,  6. 

16.  N»  70  (Y.  1.  t.,  liv.  54,  f.  21). 

17.  Nommé  d'abord  Yi-W-chân;  Turk  de  Ving-tchcou  (Lyâo-lông?), 
favori  de  llyuén  tsûrig,  se  révolta  et  se  proclanja  empereur  de  Yêu  ; 
assassiné  par  son  propre  fils  (737)  (N"43,  liv.  200  «),  f.  l.ctc.  —  N»  46, 
liv.  225  a),  f.  I,  etc.). 

18.  N«  40,  liv.  21,  f.  4. 

19.  Marchand  de  sel  du  Tshâo-tcheoû  (au  Ch.'in-tûng  moderne),  chef 
d'une  révolte  importante  (875);  battu  et  poursuivi,  il  se  tua  (884)  ([<«45, 
liv.  200  41,  f,  5,  etc.  -  N"  46,  liv.  223  c),  f.  I,  etc.). 

20.  N-  33,  liv.  33,  If.  I  à  3. 

21.  Docteur  en  941,  d'une  famille  lettrée;  ses  quatre  frères  furent 
docteurs  comme  lui  ;  mort  à  (luaraute-deux  ans  dans  les  premières  années 
des  Sông  (.N«  33,  liv.  72,  f.  17,  etc.). 
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nières  années  des  Thànf;,  n'étaient  pas  à  la  hauteur 
correcte,  et  on  revint  aux  mesures  exactes  des  Swèi'. 

Le  premier  empereur  de  la  dynastie  des  S6ng  qui 
remplaça  les  Tclieoû  (960),  trouva  le  diapason  trop 
élevé,  les  airs  tristes  et  de  mauvais  augure^;  le  di- 
recteur delà  cour  des  Sacrifices,  Hwô  Hyèn',  prenant 
pour  base  les  grains  de  millet  et  le  pied  en  pierre  du 
gnomon  du  bureau  d'Astrologie,  reconnut  que  le  pied 
de  Wang  Pbô  était  trop  court  de  0,04,  d'où  la  hauteur 
excessive  du  diapason;  les  lyii  refaits  sur  la  nouvelle 
mesure  (963-967)  furent  reconnus  d'un  lyû  plus  bas 
que  les  anciens'.  Jên  tsOng,  empereur  mélomane, 
auteur  lui-même  d'un  traité  musical  %  réunit  en  103S 
deux  grandes  commissions  pour  étudier  encore  le 
diapason;  les  membres  les  plus  marquants  étaient 
Tïng  Toû,  I-'àn  Tchén,  Fâng  Chou^;  on  examina  s'il 
fallait  fixer  le  bwàng-tchông  d'après  la  longueur  défi- 
nie pied,  ou  déterminer  le  pied  d'après  la  longueur 
du  tuyau  donnant  le  hwàng-tchOng,  on  discuta  l'em- 
ploi des  grains  de  millet  rangés  en  long  ou  en  travers, 
on  rapprocha  les  mesures  usitées  des  anciennes  me- 
sures subsistantes,  pieds  en  bronze,  boisseaux,  lyû  en 
jade,  monnaies  antiques,  et  l'on  constata  que  le  pied 
de  Hwô  Hyèn  avait  0,06  de  trop;  la  commission  fît 
exécuter  en  bronze,  d'après  le  Sicêi  chou,  des  éta- 
lons des  anciens  pieds  et  les  déposa  à  la  cour  des 
Sacrifices.  Mais  pour  la  musique  on  ne  put  tomber 
d'accord;  les  discussions  s'élernisant  divisèrent  les 
lettrés  et  les  mandarins  presque  autant  qu'à  la  même 
époque  l'explication  des  classiques  et  les  réformes 
sociales.  Quatre  régnes  furent  remplis  de  ces  querelles, 
pendant  lesquelles  les  Khi-tan  et  les  Joù-tchën''  enva- 
hissaient le  nord  de  l'Empire  :  en  H27,  l'Empereur 
étant  fait  prisonnier,  un  successeur  lui  fut  donné  au 
sud  du  Kyang,  la  Chine  forma  de  nouveau  deux  Etats 
principaux.  Sous  les  Song  du  sud,  la  musique  occupa 
peut-être  moins  l'Empereur  et  les  ministres;  mais  le 
goût  des  questions  musicales  et  les  connaissances 
théoriques,  sortant  du  Palais  et  des  orchestres  offi- 
ciels, s'étaient  répandus  parmi  les  lettrés.  Ceux-ci, 
simples  particuliers,  continuèrent  donc  les  recher- 
ches sur  le  diapason,  et  c'est  à  ce  mouvement  que 
l'on  doit  l'important  ouvrage  de  Tshâi  Yuên-ting,  les 
études  et  notices  de  Tchoû  Hi,  Tchén  Té-syeoû,  Ngeoû- 
yâng  Tchi-syeoû*. 

Il  sera  utile  de  résumer  les  conclusions  de  Tshâi 
Yuên-ting  relatives  à  la  longueur  du  pied'.  Cet  au- 
teur énumère  une  vingtaine  de  pieds  qui  ont  été  en 
usage  avant  son  époque.  Le  pied  des  Tcheoû  (anéantis 
en  250  A.  C.)  est  le  plus  petit,  celui  des  Wéi  orientaux 
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est  le  plus  grand,  en  pied  des  Tcheoû  =  1  p. 
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Natalis  Rondot,  dont  les  travaux  font  autorité  '",  donne 


1.  N''47,  liv.  143,  ff.  1  à  5. 

2.  N°48  (Y.  1.  t..  liv.  51,  f.  23,  clc).  —  ^"53,  liv.  15.  f.  5,  de. 

3.  Fils  d'un  minislrc  desTsin|936-946).  fonctionnaire  avant  les  Sông 
cl  sous  les  Song,  mort  vers  988  (N°  48,  liv.  439.  —  N«  53,  liv.  169,  ff.  8,  »). 

4.  ÎS"  53,  liv.  19,  f.  33,  etc. 

îi.  K'ing  yeoi't  yô  swèi  stn  kh)g,  en  G  sections,  traitant  de  la  tonique, 
des  degrés,  des  lyû,  des  mesures  et  poids,  etc.  (N"  53.  Iiv.  19,  iî.  3,  4). 

6.  TîngToù  (990-1053).  docteur  en  1012,  ministre  en  1046,  auteur  de 
|.lusieurs  ouvrages  (N°  48,  liv.  292.  —  N°  53,  liv.  90,  f.  14,  etc.).  —  Fan 
Tchén.  mandarin  sous  Jôu  tsOng  (1022-1063)  et  ses  successeurs,  censeur, 
mort  sous  Ctiùn  tsOng  (1067-1085)  à  l'âge  de  81  ans  (N-  48,  liv.  337.  — 
N"  63,  liv.  112,  f.  13,  etc.).  —  Fâng  Clioï'i,  docteur,  recommandé  à  la 
Cour  par  Song  Khi  (998-1001,  lettré  célèbre);  la  biographie  de  Fâng 
Chou  ne  se  trouve  ni  dans  n»  48,  ni  dans  n»  53. 

7.  Les  Khi-tfin,  peut-être  parents  des  Syén-pï,  paraissent  vers  la 
haute  Soungari  en  479;  établis  sur  le  Siramouren;  ils  commencèrent 
linvasion  de  l'Kmpire  en  907;  empire  des  Lyâo  (947),  anéanti  par  les 
Joù-tchén  (112ti;  royaume  de  Si-lyào  (Mongolie  occidentale  et  Hi)  1127- 
1201.  Les  Joû-tchC-n,  de  race  longouse,  sur  la  Soungari  et  l'Amour. 


comme  dimensions  extrêmes:  pied  des  Tcheo  a,  0™,2044 
V.  0^,208;  pied  des  Chang,  0"°, 319375  v.  0"',302;  pied 
des  Ming,  0™, 34066.  Le  pied  des  Wéi  orientaux  diffère 
donc  peu  du  pied  des  Châng".  D'après  Tshdi,  le  pied 
a  fort  peu  varié  depuis  les  Hân  jusqu'aux  Lyâng  502- 
357),  tout  au  moins  dans  le  centre  et  le  sud,  partie 
chinoise  de  l'Empire;  le  pied  des  Sùng,  le  plus  long 
de  cette  période,  avait  seulement  :  pied  des  Tcheoû 
1,064;  une  divergence  d'environ  1/20  pour  une  mesure 
établie  sans  procédés  rigoureux  est  peu  considérable. 
Mais  à  partir  du  iv  siècle,  le  nord  de  l'Empire  séparé 
du  sud  emploie  un  pied  plus  grand  qui  a  varié  de 
0"',22  à  0",30  environ.  Le  pied  de  0",20  étant  resté 
en  usage  pendant  de  longs  siècles,  et  particulièrement 
à  l'époque  où  les  vraisemblances  historiques  permet- 
tent de  placer  l'origine  du  système  des  lyû,  on  pour- 
rait croire  que  ce  pied  a  servi  de  base.  Cette  conclu- 
sion est  contraire  à  la  tradition.  Au  temps  de  Tshài 
Yuên-ting,  le  pied  musical  officiel  était  le  chxoèi- 
(cMi,pied  eau, de  590,  valanl:pied  des  Tcheoû  1,286, 
soit  0™,2628;  il  est  généralement  admis  depuis  lors, 
il  était  peut-être  admis  depuis  les  Swêi  que  le  vrai 
pied  musical  divisible  en  9  pouces  est  le  pied  de 
Hwàngti  :  Natalis  Rondot  l'identifie  au  pied  des  Hyâ" 
et  l'égale  à  0™,2555,  valeur  assez  voisine  de  la  précé- 
dente. 

L'empire  des  Lyào  (Khi-tân),  l'empire  des  Km  (Joù- 
tchën),  le  royaume  de  Sl-hyd  au  Tangout  ",  qui,  à  partir 
du  x''  siècle,  occupèrent  peu  à  peu  la  moitié  septen- 
trionale de  la  Chine,  tâchèrent  d'imiter  les  rites  et  la 
musique  des  vaincus,  eurent  même  quelque  teinture 
de  la  théorie  musicale.  Les  Mongols,  dynastie  des 
Yuèn,  qui  soumirent  le  Sî-hyà,  qui  prirent  successive- 
ment les  capitales  des  Kîn,  Yen  (Péking)  en  1215, 
Pyén  (Khai-fông)  en  1233,  qui  finalement  étendirent 
leur  domination  sur  tout  l'Empire  (prise  de  la  capi- 
tale des  Sông,  aujourd'hui  Hàng-tcheoù,  1276),  suivant 
la  coutume  des  barbares  recueillirent  et  employèrent 
les  orchestres  des  Etats  détruits. sTcbingiz  commença 
avec  les  musiciens  tangoutains;  son  fils  Ogotai  (1239) 
fit  rechercher  les  instruments  et  les  musiciens  des 
Kin,  à  Péking  seulement  on  trouva  quatre-vingt- 
douze  hommes;  on  envoya  des  choristes  étudier  à 
Khyû-feoù,  près  du  tombeau  de  Confucius  (1240). 
Khoubilai  avant  son  avènement  s'était  intéressé  à  la 
musique;  en  1264  il  fil  rassembler  de  toutes  les  pro- 
vinces les  instruments  de  musique,  qui  furent  trouvés 
en  très  grand  nombre;  en  1282  il  fit  venir  ce  qui  sub- 
sistait de  l'orchestre  des  Sông  et  le  fit  compléter  par 
de  nouveaux  carillons  dont  on  chercha  les  pierres  so- 
nores dans  la  rivière  Seû  '•,  par  des  cloches  fondues  et 
pardivers  instruments  construits  (1286)  d'aprésles  lyû 
existants ''^  Pendant  cette  dynastie  et  désormais,  les 


(991),  empire  des  Km  (1115), 
'  49,  50  et  autres  histoires  dy- 


menlionnés  en  961,  soumis  aux  Khi-lfi 
anéanti  par  les  Mongols  (1234).  Voir  n 
nastiques. 

8.  N«  53,  liv.  19,  ff.  12  à  15.  Je  n'ai  rien  trouvé  sur  Ngeoû-yâng  Tchî- 
sveoù.  —  TchL-n  Té-syeoù  (1178-1235),  disciple  de  Tchoû  Hi  |N«  48, 
liv.  j37). 

9.  N"  70  (Y.  1.  t.,  liv.  54,  f.  14,  etc.). 

10.  K»  33. 

11.  Dynastie  antérieure  aux  Tcheoû. 

12.  Dynastie  antérieure  ii  celle  des  Châng,  vers  l'an  2000  A.  C. 

13.  Un  peuple  de  race  tibétaine,  lesT.'ing-hyâng,  établi  aux  confins  du 
Seù-tchh-\\rin,  du  Che;'in-si  et  du  Kân-soù  sous  des  chefs  portant  le  nom 
de  Li,  nom  impérial  décerné  par  la  dynastie  des  Thâng,  formèrent  vers 
9S2  le  royaume  de  Si-hyâ  et  retendirent  sur  le  Tangout  ;  soumis  aux 
Mongols,  1227  (Devéria,  l'Ecriture  du  royaume  de  Si-hia  ou  Tangout, 
Mi'inoii'es  de  l'Académie  des  Inscriptions  et  Belles-Lettres,  l'"  série, 
tome  XI,  I;  1898). 

14.  Au  Yi-n-tcheoû  foù.  Châu-tûng,  non  loin  de  Khyù-fcoû. 

15.  N°  31,  liv.  08,  f.  1,  elc. 
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lettrés  ont  continué  d'écrire  des  travaux  sur  les  lyû, 
plusieurs  ouvrages  ont  été  publiés  avec  l'approbation 
ou  sous  l'inspiration  impériale;  mais  on  n'a  plus  vu 
la  Cour  prendre  à  ces  questions  un  intérêt  aussi  pas- 
sionné qn'au  xi°  siècle. 

Au  début  de  la  dynastie  chinoise  des  Mîng,  sur 
rapport  de  Lèng  Khyên',  le  hwâng-tchûng  fut  établi 
d'après  le  yUig  tsdo  Ichh'i,  pied  du  ministère  des  Tra- 
vaux, égal  au  pied  dit  des  Chang,  O", 319375  :  cette 
longueur  qui  résulte  des  ligures  du  Li/rt  hi/dsln  chwè-, 
estconlirniée  parNatalis  llondot. Tcliofi  Ts;ii-yu  indi- 
que les  raisons  de  ce  choix'  :  ce  pied  ne  serait  autre 
que  le  grand  pied  des  Tliàng  et  aurait  été  transmis 
depuis  l'artisan  mythique  Loù  Pàn.  Malgré  ces  lettres 
de  noblesse,  ledit  pied  n'était  pas  traditionnel  pour 
les  lyii.  Le  prince  Tsài-yil  constatait  donc  que  le 
hwàng-tchOng  de  son  temps  était  plus  bas  que  celui 
de  Tshài  Yuèn-tingde  cinq  lyû,  soit  d'une  tierce  ma- 
jeure, ce  qui,  pour  l'ancien  hwàng-tchùng,  ramène 
sensiblement  au  pied  des  Hyà',  puisque  le  rapport 
des  vibrations  de  la  tierce  majeure  à  la  fondamentale 
est  5/4;  toutefois  il  demandait  de  relever  le  hwâng- 
tchông  seulement  de  trois  lytl,  ou  de  la  moitié  de  l'in- 
tervalle en  question;  on  obtenait  ainsi,  disait-il,  non 
pas  la  fondamentale  des  Hàn,  mais  vraiment  la  fonda- 
mentale antique.  C'est  cependant  en  pied  des  Hyà  me- 
suré par  8 1  grains  de  millet  posés  en  long  qu'il  a  donné 
pour  les  tuyaux  les  dimensions  auxquelles  je  revien- 
drai plus  loin.  Sous  la  dynastie  régnante  des  Tshlng, 
le  relèvement  du  diapason  a  été  elfectué  (1713)  au  delà 
du  nécessaire.  En  elfet,  d'après  les  définitions  officiel- 
les», le  hwâng-lchông  mesure  les  9/10  du  pied  antique, 
tandis  qu'on  admettait  en  général  qu'il  mesurait  le  pied 
antique  divisé  en  neuf  parties;  le  pied  antique  vaut 
81/100  du  pied  moderne;  on  a  donc  pour  la  longueur 
du  pied  fondamental  :  en  pied  moderne  0,81  x  0,9 
=  0,729;  en  mètre  0,319375  x  0,729  =  0", 2328.  Le 
hwàng-tchông  est  ainsi  supérieur  d'environ  six  lyù 
à  celui  des  Ming;  il  n'en  résulte  d'ailleurs  pas  une 
modification  semblable  dans  la  hauteur  des  mor- 
ceaux exécutés.  En  elfet,  le  carillon  de  cloches  s'éten- 
dait sous  les  Ming  de  hmânfj-tchông  i  à  kyâ-lchông ,, 
soit,  en  ramenant  aux  lyû  contemporains,  environ  de 
jwêi-pln-i  kndn-lijà,;  le  carillon  employé  depuis  1714 
s'étend  de  yi-tsë^i  à  ying-lchCmg  ^  ;  il  est  donc  en  réa- 
lité supérieur  de  deux  ou  trois  lyû  seulement  à  celui 
des  Ming;  la  hauteur  des  autres  instruments  est  réglée 
sur  celle  du  carillon^.  Le  Lijil  lyn  tchéng  yp  appuie 
encore  d'un  autre  raisonnement  les  résultats  admis 
présentement  :  il  remarque  que  le  hwàng-tchOng  offi- 
ciel renferme  exactement  1200  grains  de  millet,  le 
pied  répond  bien  à  81  ou  à  100  grains  mis  en  long  ou 
en  travers;  «  la  grosseur  des  grains  de  millet  n'ayant 
pas  changé  depuis  l'antiquité  »,  on  vérifie  ainsi  que 
le  tuyau  actuel  est  conforme  à  celui  de  Lycoû  llîn 
que  l'on  admet  égal  à  celui  des  Tcheofi.  Je  doute  que 
l'argument  semble  convaincant;  la  longueur  reconnue 
est  inférieure  à  celle  que  des  auteurs  anciens  ont  cru 
être  celle  du  hwâng-tchOng  des  Hyà  et  de  llwàng  ti; 
elle  semble  également  inférieure  à  celle  que  rappor- 


1.  Je  n'ai  pas  trouvé  la  vie  <Ic  ce  i)e['Sonn:igr. 

2.  N«  75. 

3.  N'TS.liv.  2,f.4ctsq.,ff.39,40.4!>.  —  N-83  (Y.  1.  t.,  liv.  65.  f.  8  V). 

4.  En  prenant  pnur  unité  le  pied  des  Hyâ.  le  pied  des  Clifing  est 
exprimé  par  1,55.  le  pied  des  Tcheoûpar  0,8;  le  pied  des  Hyà  vaut 

0,31937 


donc  - 


-  =  0.2555 


1,; 

5.  N»  80,    1"  partie.  I,  f.   H.  —  \"  06,    liv. 
liv.  33,  f.  I  V.  —  N"  07,  liv.  27,  11'.  1 ,  2. 
C.  ÎN"  52,  liv.  61,  f.  13  et  sq.  —  .N-  06,  liv. 
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tait  Seû-mà,  Tshyên.  On  peut  croire,  en  cil'et,  que  cet 
historien,  qui  gardait  l'usage  du  calendrier  des 
Chang,  conservait  aussi,  pour  les  matières  musicales 
connexes  aux  considérations  astrologiques,  le  pied  do 
la  même  époque  :  81  lignes  du  pied  des  Châng  font 
0™,2u80,  c'est-à-dire  à  peu  près  le  pied  des  Hyd.  C'est 
donc  toujours  à  cette  mesure  que  l'on  est  ramené. 

Pour  les  auteurs  chinois,  tantôt  on  appelle  hwàng- 
tchûng  le  tuyau  défini  par  une  certaine  longueur  : 
c'est  la  marche  suivie  jusqu'ici.  Tantôt  le  hwàng- 
tchong  est  le  point  de  départ  de  toutes  les  mesures; 
mais  si  nous  connaissons  le  hwàng-tchông  actuel»  voi- 
sin de  mi;,,  nous  savons  qu'il  a  conslamment  varié  : 
nous  n'avons  donc  pu  chercher  la  solution  en  ce  sens. 
Nous  pouvons  maintenant  vérifier  si  le  tuyau  bouché 
de  0™,2328  donne  la  note  que  nous  attendons  comme 
fondamentale;  nous  aurons  à  interpréter  la  coïnci- 
dence ou  la  divergence  reconnue. 

Cn-l)  V 

Si,  dans  la  formule  acoustique  N  =      ^^^      (n  est  le 

numéro  d'ordre  de  l'harmonique),  on  fait  n=:l  et 
qu'on  porte  la  longueur  admise  pour  le  tuyau  fonda- 

330 
mental,  on  aN  =  - — -——-  =  708,76,  nombre  com- 

'  2x0,2328 

pris  entre  696  (fa^)  et  72o  (/a^j).  Ce  résultat  n'a  pas 
une  valeur  absolue,  en  raison  des  perturbations  de 
l'air  à  l'origine  du  tuyau  et  de  celles  produites  par 
l'approche  des  lèvres,  en  raison  aussi  de  la  perce 
du  tuyau.  M.  V.  Mahillon,  qui  a  étudié  les  lyû  avec  sa 
compétence  de  musicien  et  de  physicien,  constate" 
que  trois  hwàng-tchông  successifs,  le  moyen  étant  le 
hwàng-tchông  fondamental,  les  extrêmes  donnant  les 
octaves  supérieure  et  inférieure,  ont  les  dimensions 
suivantes  : 


hu'ihli/-tchrni(f—i . 
hwûiuj-tfhûiig ^  .  . 
hivàiig-lchniig.^.  . 


2  pieds 
1  p. 
01',  5. 


De  là  le  savant  musicologue  déduit  les  lois  que  je 
résume  ici  :  i"  la  longueur  des  tuyaux  étant  en  rai- 
son inverse  du  nombre  des  vibrations,  étant  donné 
un  tuyau  quelconque,  pour  établir  la  longueur  du 
tuyau  fournissant  le  demi-ton  supérieur,  il  faut 
diviser  la  longueur  du  tuyau  donné  par  1,0594631, 
c'est-à-dire  par  iJ/2  :  en  elfet,  après  douze  divisions 
successives,  répondant  aux  demi-tons  successifs,  on 
trouvera  la  longueur  du  tuyau  qui  fournit  l'octave 
supérieure,  comme  si  l'on  avait  immédiatement  di- 
visé par  2;  2"  pour  élablir  le  diamètre  du  tuyau 
fournissant  le  demi-ton  supérieur,  il  faut  diviser  le 
diamètre  du  tuyau  donné  par  1,0292837,  c'est-à-dire 
par  i'/i  '■  si.  en  elfet,  le  diamètre  d'un  second  tuyau 
est  la  moitié  du  diamètre  d'un  premier,  la  section 
ou  grandeur  de  la  perce  sera  le  quart  de  la  section 
du  premier,  et  le  second  donnera  la  seconde  octave 
supérieure  du  son  dii  premier;  après  vingt-quatre 
divisions  successives  répondant  aux  demi-tons  suc- 
cessifs des  deux  octaves,  on  trouvera  enfin  le  dia- 
mètre qui  est  la  moitié  du  premier  diamètre  et  qui 


N-  86,  1"  partie,  I,  f.  H. 

Le  P.  Amiot  transcrit  le  hwàng-lcliông  p,ar  fa  ,,  M.  van  Aalsl  em- 
itt  ■.  ;  mais  ces  deux  auteurs  reconnaissent  que  leur  choix  a  été 
}  par  des  raisons  étrangères  à  la  hauteur  réelle  du  hwàng-tchông. 
î  ai  agi  ainsi,  dit  le  P.  Aniiot,  p.  115,  parce  qu'en  prenant  fa  pour 
n  générateur,  tout  le  systiîme  diatonique  des  Chinois  se  trouve 
u  par  des  notes  naturelles  ; ...  eniin  parce  qu'après  avoir  noté  des 
.■hiuois  à  noire  manière  en  faisant  répondre  le  koung  au  l'a,  j'ai 

urs  satisfait  les  oreilles  chinoises  en  les  exécutant »  M.  van  Aalsl, 

.  admet  la  presque  identité  du  hwàng-tchûng  avec  ré  ,. 
N°  110,  14»  année,  notices  8S9-861,  p.  188  et  suivantes. 
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caractérise  le  Uiyau  fournissant  la  seconde  octave  su- 
périeure. «  C'est  en  cette  donnée  sur  la  grandeur  de 
la  perce,  poursuit  M.  Maliillon,  que  la  théorie  chi- 
noise est  en  avance  sur  la  nôtre,  qui  ne  donne  à  ce 
sujet  aucun  renseignement.  Le  prince  Tsài-yû  n'ex- 
plique pas  cette  théorie,  il  se  contente  de  poser  des 
chiffres;  mais  il  ne  nous  a  pas  été  difficile  d'en  dé- 
duire les  règles  que  nous  venons  d'énoncer,  et  nous 
en  avons  vérifié  l'exactitude  par  la  construction  des 
lyû  auxquels  elles  se  rapportent.  »  Nous  reviendrons 
plus  loin  sur  la  division  de  l'octave  en  douze  degrés 
et  sur  les  travaux  du  prince  Tsài-yti;  pour  le  mo- 
ment nous  tirerons  de  ces  remarques  la  seule  con- 
clusion que  la  formule  générale  est  insuffisante,  ne 
tenant  pas  compte  du  diamètre  :  il  n'est  pas  surpre- 
nant que  le  nombre  calculé  soit  seulement  approché. 
Quand  M.  Maliillon,  d'après  les  dimensions  du 
P.  Amiot  et  du  prince  Tsài-yû,  construisit  les  trois 
hwâng-tchong,  il  en  tira  les  sons  miy^,mi\}!„  mi\)^  un 
peu  au-dessus  de  notre  diapason  normal  (/a  3  =  870); 
mais  il  reconnut  depuis  lors  que  les  lyû  sont  des 
tuyaux  bouchés,  alors  qit'il  avait  construit  des  tuyaux 
ouverts;  reprenant  ses  expériences,  il  trouva  enfin 
mh,  mij,  mii,  notes  qui  s'écartent  peu  du  fa  du 
P.  Amiot,  puisque  le  diapason  européen  était  très 
bas  à  l'époque  de  ce  missionnaire.  M.  MahiUon  a 
encore  construit'  d'après  le  prince  Tsâi-yû  un  hwàng- 
tchông-tchli'i  203,  sorte  de  flûte  traversière  ayant  la 

203.  Hwang-tchông-lchhî,  d'après  le  prince  Tsâi-yû. 
(NO  110,  notice  865,  p.  196.) 
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bouche  au  milieu  du  tuyau  et  trois  trous  de  chaque 
côté  de  la  bouche  :  les  trous  latéraux  o  et  6  divisent 
le  tuyau  en  tiers,  les  trous  3  et  4  marquent  le  quart, 
les  trous  1  et  2  le  sixième  de  la  longueur  totale;  les 
longueur  et  perce  du  tuyau,  les  diamètres  des  trous 
sont  conformes  aux  mesures  données.  Si  l'on  souffle 
dans  cet  instrument  en  bouchant  tous  les  trous,  on 
entend  mU;  en  débouchant  les  trous  successivement 
dans  l'ordre  1,  2,  3,  4,  o,  C,  ou  2,  1,  4,  3,  6,  S,  on  ob- 
tient la  série  fai  faifi  sol',  solifi  la;  la  ifi.  Ce  diapa- 
son flûte  donne  donc  l'octave  supérieure  (mù)  de  la 
fondamentale  et  les  notes  comprises  entre  cette  oc- 
tave et  sa  quinte;  c'est  là  probablement  un  instru- 
ment de  démonstration;  les  dimensions  conformes 
aux  mesures  de  la  période  Khai-yuèn  (713-741)  le  rap- 
portent au  vm°  siècle.  Il  est  important  de  constater 
par  expérience  qu'à  plus  de  huit  siècles  de  distance 
le  prince  Tsài-yû  a  pu  retrouver  exactement  le  dia- 
pason des  Thàng. 

L'accord  du  khin,  tel  que  je  l'ai  constaté,  est  plus 
élevé  :  la  première  corde  donne  approximativement 
v<'j,  ce  qui  met  le  hwàng-tchOng  à  sol^. 

Le  diapason  a  donc  beaucoup  varié  à  travers  les 


âges;  il  n'est  pas  uniforme  aujourd'hui,  il  l'était 
encore  moins  jadis.  Chèn  Kwô^  constate  de  son  temps 
l'existence  de  deux  diapasons  :  celui  du  Conserva- 
toire, Ki/'io  fâng^,  supérieur  aux  lyû  officiels  d'un  peu 
moins  de  deux  lyû;  celui  de  la  musique  septentrio- 
nale, conforme  aux  lyû  et  à  la  tradition  des  Thâng; 
le  premier  d'ailleurs  avait,  depuis  la  fin  du  x=  siècle, 
baissé  de  trois  lyû.  Tchoû  Hi*  note  que,  les  musiciens 
n'ayant  plus  le  soin  d'accorder  leurs  instruments  à 
cordes  sur  les  flûtes,  la  hauteur  des  morceaux  n'est 
plus  fixe.  De  même  aujourd'hui,  les  musiciens  non 
officiels  se  rapportent  à  l'oreille  seule,  avec  les  mêmes 
inconvénients.  L'é  qui  valence  du  hwàng-tchôn  g  en  note 
européenne  ne  peut  donc  être  fixée  absolument;  il 
serait,  d'autre  part,  très  incommode  d'admettre  des 
équivalences  diverses  pour  les  divers  genres  et  les 
diverses  époques,  la  précision  que  l'on  chercherait 
par  là  risquerait  fort  d'être  illusoire.  Nous  convien- 
drons donc  de  fixer  :  hwàng-tcliiing ^  ^ini^;  la  raison 
principale  de  ce  choix  est  la  plus  longue  possession 
d'état  rappelée  plus  haut. 


CHAPITRE  II 


L'échelle  des  Ijii. 

Le  premier  texte  précis  sur  les  lyû  est  dans  le  Lyii 
chi  tchhicvn  tshi/eoû'';  M.  Chavannes  a  cité  et  com- 
menté ce  passage  dans  l'appendice  II,  p.  636,  du 
tome  III  des  Mémoires  historiques^.  «  Le  hivâng-tchOn;) 
produit  le  lîn-tchong  ;  le  lîn-tchOng  produit  le  tluii- 
tsheoù;  le  Ihài-tsheoù  produit  le  nàn-lyù;  le  nàn-lyl' 
produit  le  koû-syèn;  le  kot'i-sijèn  produit  le  yi'ng-tchOng; 
le  yIng-tchOng  produit  le  jwi'i-pln;  le  jwCi-jiln  pro- 
duit le  tâ-lyii;  le  tà-lyii  produit  le  yI-tsè;  le  yi-tsë 
produit  le  hyà-tchOng ;  le  kyà-tchông  produit  le  woû- 
yî;  le  woD-Yi  produit  le  tchông-lyii.  Aux  trois  parties 
du  générateur  on  ajoute  une  partie  pour  faire  la  gé- 
nération supérieure;  aux  trois  parties  du  générateur 
on  retranche  une  partie  pour  faire  la  génération 
inférieure;  \e  hivàng-tchông,  le  iâ-lyii,le  thni-tsheoù, 
le  kyà-tchông,  le  koû-syèn,  le  tchong-lyii,  le  jwci-pln 
appartiennent  à  la  génération  supérieure;  le  lîn- 
TCHûNG,  le  Yî-TSË,  le  NÀN-LYÙ,  le  woû-Yi,  le  yIng-tchùng, 
appartiennent  à  la  génération  inférieure.  »  La  for- 
mule que  Lyù  Poû-wêi  assigne  à  la  production  des 
lyû,  équivaut  en  langage  moderne  à  celle-ci  :  le  tuyau 
qui  a  pour  longueur  les  4/3  de  la  longueur  du  tuyau 
générateur,  appartient  à  la  génération  supérieure  et 
fournit  la  quarte  inférieure,  c'est-à-dire  l'octave  basse 
de  la  quinte,  du  son  du  tuyau  générateur;  le  tuyau 
qui  a  pour  longueur  les  2/3  de  la  longueur  du  tuyau 


V  .    NAS-LYU. 
I//»t    480 


■  1).  de  la  ; 


I.  hwàng-tchiiiifj.    II.  lîn-tchung.  III.  thài-tsh 

mi^     SlO  si:^     540  (ar-^  72C 

quinte.  8^^  b.  de  la  5'*. 

VU.  jwêi-pm.              VIII.  là-lijU.             IX.  yî-tsr.             X.  kyû-tchrimj. 
/«it3  568,8888  /■flj  758,5166  k/;  505,6766  so/j  674,2333 

8"  b.  de  la  5".  quinte.  8"  b.  de  la  5'".  quinte. 


•n.  VI.    YlNft-TCHÛNG. 

(r-ii  426,6666 
quinte.  S'"  b.  de  la  5" 


XI.  ^vo6-YÏ. 
rè;  449,4866 


XII.  Iclumg-liik.       I.  hwùng-Uh'mg, 
1(13  599,3133  (OTj  799,0844 

i^^TTcTélàs''».  8"  b.  de  la  5". 


1.  N»  110,  14'  année,  notice  865,  p.  100. 

2.  N»  24,  liv.  6,  f.  2  r»;  supplément  au  11 

3.  Sur  le  Conservatoire,  \oir  clt.ip.  XIII. 


N-  27,  liv.  41. 

N"  21,  section  VI  Vin  lijii,  2»  parlic,  f.  3  cl  ! 

.N»  .35. 


f<é  né  raie  111',  appartient  à  la  génération  inférieure  et 
Iburnit  la  quinte  du  son  du  tuyau  f;énéraleur.  La 
progression  des  lyii  peut  se  traduire  dans  le  tableau 
précédent,  où  les  nombres  sont  proportionnels  aux 
longueurs. 

Cette  progri'ssiiin  est  lenuc  pour  férniée,  le  der- 
nier terme  (ï)  reproduisant  le  premier,  sauf  une  dif- 
férence qui  sera  étudiée  plus  tard;  les  notes  succes- 
sives forment  une  marche  de  douze  quintes  justes 
ascendantes  et  sont  abaissées  d'une  octave  chaque 
lois  qu'il  est  nécessaire  pour  les  ramener  dans  l'in- 
tervalle hw(1ng-tch''iHgi  hwibuj-tclwmj ,  {ini,  ?»»,).  Ainsi 
lll=:/'(i#3  est  l'octave  basse  de  /■«*,  quinte  de  «13  = 
II;  celte  octave  basse  de  la  quinte,  en  d'autres  termes 
celte  quarte  inférieure,  est,  d'après  les  Chinois,  de 
génération  supérieure,  le  nouveau  tuyau  étant  en 
effet  plus  long  que  son  générateur.  Les  générations 
supérieure  et  inférieure,  c'est-à-dire  les  quartes  des- 
cendantes et  les  quintes  montantes,  n'alternent  pas 
régulièrement;  les  tuyaux  VII,  VIII,  XII,  I,  forment 
tous  avec  ceux  qui  les  précèdent  directement  des 
quartes  descendantes.  Pour  les  tuyaux  XII  tchông- 
Ij/ii.  el  I  hwâng-tchông .\e  fait  a  été  peu  remarqué,  les 
théoriciens  ayant  d'habitude  considéré  les  douze  pre- 
miers lyù  seuls.  La  suite  VI  ijing-tchông  VII  jwci- 
pln  VIII  (((-/;/(■(  formant  deux  quartes  descendantes 
successives  a,  au  contraire,  été  notée  d'abord  par  Lyù 
Poû-wêi,  puis  par  Hwài-nàn  Iseù',  Sefi-mà  Pyeoù,Toù 
Yeoù  et  leurs  successeurs,  tandis  que  Seù-màTshyên 
et  Pan  Koû  indiquent  l'abaissement  d'une  octave  ré- 
gulièrement de  deux  en  deux  quintes''.  Sous  cette  der- 
nière formule,  les  six  lyti  du  principe  yâng  sont  de 
la  génération  supérieure,  les  six  lyû  du  principe  yin 
appartiennent  à  la  génération  inférieure  :  mais  cette 
symétrie  ne  cadre  pas  avec  l'acoustique. 

En  rangeant  les  sons  non  plus  dans  l'ordre  de  gé- 
nération, mais  suivant  les  hauteurs  inversement  pro- 
portionnelles aux  longueurs  des  tuyaux,  on  obtient 
dans  l'intervalle  de  l'octave  une  échelle  de  douze 
degrés;  le  second  hwàng-tchnng  doit  alors  représen- 
ter la  quinte  ascendante  (399,  5422) ,  et  non  la  quarte 
Lasse  de  Ichûng-lyù,  il  répondra  à  mi,.  Dans  le  tableau 

«)  l>)  c) 

1.  hwinig-tchniig ,   SIO  SI  lignes 

H.  tù-lijk 758,5106  75  2/3 

3.  tkài-lsheou 720  72 

i.  kyd-tfhmii/ 674,2333  67  1/3 

5.  AoS-sji'li C  iO  64 

6.  tehimj-lijk 590,3133  59  2/3 

7.  ju'fi-pm d6S,88S8      56  2,3 

S.    LÎN-TCHÛ.NQ 540  54 

9.  -ïi-TSË 505,6766      50  2/3 

10.  NÂs-i.vù '. 480  48 

11.  \voi--YÎ 419,4866       44  2/3 

12.  vixG-TCUûN-s 426,6660      42  2/3 

13.  iiwÀNO-TCHûNG., 399,5122 
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1.  I,y.-.)|-|  Nu'lMi  (riio.l  en  lli  A.  Cl,  Tiicmbrc  de  la  famillf  impiSrialo, 
TOi  de  ilwài-nàii,  laoïslc  {N»  30,  liv.  41,  f.  0,  etc.)- 

2.  N»  54  (Y.  1.  t.,  liv.  51,  fl'.  11  r°,  13  v).  — N»  35,  lomo  III,  |ip.3l3, 
632.  —  N°  30,  liv.  21  a),  f.  7  r«.  —  N»  38,  liv.  1,  IT.  7  v»,  12  v.  —  .N-  34, 
liv.  25,  (T.  8,  9. 

3.  Aulciir  <le3  Su  y)n,  comnicnlairc  Jes  Ch'i  là,  virp  s. 

4.  N»54(Y.  1.  t.,  liv.  SI,  f.  17  V). 


ci-contre,  la  colonne  h)  donne  les  longueurs  calculées 
sur  la  base  810;  les  colonnes  suivantes  renferment 
les  chiffres  indiqués  c)  par  .Seù-mà  Tshyën,  c)  par  'l'où 
Veoù  avec  lesdites  mesures  réduites  à  la  même  unité, 
d)  et  f). 

Pour  les  mesures  de  Seù-màTshyên,  j'ai  adopté  les 
corrections  indiquées  par  'l'shài  "i'uén-ting  et  en  par- 
tie déjà  par  Seù-mà  Tcheng^  :  2°  T6  2/3  pour  7S  1/3; 
3°  72  pour  70  2/7;  4°  67  1/3  pour  61  1/3;  5»  64  pour 
60  4/7;  7°  b6  2/3  pour  oO  1/3;  8°  04  pour  50  4/7;  9" 
50  2/3  pour-54  2/3;  10°  48  pour  40  8/7.  Ces  erreurs 
grossières  ne  peuvent  être  que  des  fautes  de  copie. 
Dans  les  mesures  de  l'où  Veoù*,  j'ai  introduit  aussi 

deux  corrections  indiquées  par  le  calcul  :  4° 


pour 


1079 


.on  20  20 

12°^^  pour 


2187 
Les  mesures  de  Toù  Veoû, 


2187'  '"  27 ''"■'■21 
plus  approchées  que  celles  de  Seù-mà  Tshyën  grâce 
à  l'emploi  des  fractions  à  forts  dénominateurs,  sont 
difficiles  à  réaliser  en  raison  de  leur  précision  même. 
Le  hwàng-tchûng  issu  du  tchùng-lyù  est  plus  court 
que  le  hwàng-lchông  primitif;  en  d'autres  termes,  le 
hwùng-ichong.^  est  plus  élevé  que  l'octave  du  hwdng- 

ÉCBELIE  PAR  (ffllSIES        ÉCnELlE  TElirÉRÉE 
lODgoBur       Rapport       lonsueiir       Rapport 


^"'- '"-'*" n 

16.384 

^- ''!"'-'■''"'"■" Tïïlsïï 

131.072 
XII.  tchuitii-lijii ^^^  ^^^ 

262.144 
XIII.  hmi„f/-telir,ii,,„  .  .  .    rjj-^YT 


tchi'mg^  :  la  treizième  quinte  juste,  en  effet,  est  plus 

haute  que  l'octave  du  son  fondamental,  le  rapport 

de    cette  quinte  à    cette  octave    est    exprimé    par 

.Ï24.288       .,  2"       ,    ,      ,.„,  ,     ,  , 

soit  ^-— , ,  et  la  différence  porte  le  nom  de 


ibralioDS. 

cordes. 

vibrations 

1,0678 

128 

T35 

1,0547 

1,2020 

1024 
1215 

1,1865 

1,3515 

3/4 

1,3333 

2,0272 

1/2 

2,0000 

.■)31.44l  3'^' 

comma  pythagoricien.  L'échelle  des  lyii,  non  seule- 
ment pour  l'octave  mais 


i) 

810 

756,6666 

720 

673,3333 

640 

596,6606 

560,6606 

540 

506,6606 


f) 


9  pouces   8 1 0 


„  1075 
'  2187 
7  1  /U 

12974 
® 19683 


^  6524 
'  0561 


426,6666   4  — 


074,2386 

640 

599,3232 

568,8888 

540 

505,0789 

480 

449.4924 

426,6666 


pour  tous  les  degrés, 
diffère  de  l'échelle  tem- 
pérée, l'écart  étant  sen- 
sible surtout  pour  les 
quintes  élevées.  Les 
exemples  ci-dessus  sont 
relatifs  aux  cordes,  ils 
ne  sont  donc  soumis  à 
aucune  correction  en 
raison  des  diamètres. 

Lyù  Poti-wèi  connaît 
déjà  la  mesure  appro- 
chée du  hwàiig-lcliringj 
commetreizième  quinte; 
il  conte  comment  Lîng 
Iwên  ,  ministre  de  l'em- 
pereur Hwàng  li ,  in- 
venta les  lyù'^.  «  Il  prit 
des    bambous    dans    la 


.ï.  N»  21,seclioiiV, /loi'  I/o,  5'partic,  f.  9  r»  :    3R    ft    tï    |IlS 

t  PbIo  Ji  -.s  H  -^  iL  ^o  iîij  Pic  ^  n 
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vallée  (le  la  rivière  Hyài,  parce  qu'ils  y  croissent  d'un 
calibre  gros  et  égal;  ayant  coupé  dans  l'intervalle 
de  deux  nœuds  la  longueur  de  trente-neuf  lignes,  en 
soufflant  dans  le  tuyau  il  produisit  la  prime  hwâng- 
tchong  »  :  39  lignes  sont  précisément,  en  donnant 
81  lignes  au  hwàng-tchOng,  la  longueur  du  hwûng- 
tchông,  calculé  comme  treizième  quinte;  comme 
octave  il  mesurerait  40',!.).  Bien  que  Lyù  Poù-wêi 
n'indique  pas  d'autre  dimension,  la  coïncidence  est 
trop  précise  pour  être  due  au  hasard. 

Puisque  la  progression  des  douze  quinles  ne  ra- 
mène pas  au  point  de  départ,  peut-on  se  contenter 
des  douze  premiers  lyù?  .Si  l'on  étend  la  progression 
au  delà  de  la  série  primitive,  les  nouveaux  lyti  ne  sont 
pas  d'accord  avec  les  premiers,  ils  donnent  des  sons 
vraiment  nouveaux,  quoique  voisins  ;  la  seconde  série, 
non  plus  que  la  troisième  ou  la  quatrième,  n'attein- 


humaine  et  de  la  corde  vibrante.  Le  conflit  de  la 
quinte  et  de  l'octave,  l'impossibilité  de  passer  de 
l'un  à  l'autre  système,  n'ont  pu  échapper  longtemps 
aux  musiciens  ni  aux  théoriciens.  Ces  considérations 
n'apparaissent  avec  clarté  que  dans  des  ouvrages  re- 
latifs à  des  époques  postérieures  à  celle  des  Hàn; 
toutefois  il  est  probable  que  cette  difficulté  connue 
de  Tsyâo  Yên-cheoû  et  de  Kïng  Fâiig  les  a  conduits  à 
la  série  de  soixante  lyû  qu'ils  ont  expliquée  par  des 
comparaisons  de  philosophie  naturelle.  King  Fàng 
avait  calculé  exactement  des  nombres  proportionnels 
aux  soixante  lyti  et  qui  ont  été  conservés  par  Sefi-mà 
Pyeoû'.  Il  suffira  de  donner  deux  groupes  d'exem- 
ples, les  premiers  pour  montrer  la  génération  des 
tuyaux  à  partir  du  tchong-lyù,  les  autres  pour  indi- 
quer la  division  de  l'intervalle  entre  deux  lyû  primitifs. 
La  production  des  lyû  continue  avec  les  mêmes  al- 


XI.    âa  ^ 


xir. 
xin. 

XIV. 
XV. 

XVI. 

XYII. 

XVIII. 

XIX. 

XX. 

XXI. 

XX.II. 

XXIII. 

XXIV. 

XXV. 


lnt'ihifj-tchû)ifi  . 

wolï-ii't 

tchoiig-hjii  .  . . 

tcln-chi 

kliijii-m'jé . . . , 
clii-s'i 


lutervalle  qui  suit  chaque  lyù 


177.147 

98.304 

131.072 

174.762  [2,  3 
116.508  [4,  91_ 
155.34 


15 

n 


kijè-kùtiff  . . 
ptjéii-tjA  .  .  . 
Ivhhi-»éi  .  . 
chèiio-pijèn . 
fcu-l<h. .... 
ki/iii-ldiir/.  . 
kluli-clii .  .  . 


103.503 
138.084 
92.056 
122.741 
163.654 
109.103 


m- 

20"! 
_243j" 

40^1 
_72ïïJ- 

889"] 

TsiJ 


;"-;/'■" 

niin-ti'hûiiij . 
pïiifj~ch€i)g  . 


Ll9.0S3j 

L59.049J 

[153.2241 
r4J5^9-l 

L531.441J 

r    680.1141 


r  1.3691 

103.655^^—      .. 
L  6.561J 


90.980 
129.307 


8'"  basse  de  la  5". 
8"  basse  (le  la  5''. 

quinte. 
S"  basse  de  la  S". 

quinle. 

8"  basse  de  la  5''. 

quinle. 
8'^'  basse  de  la  5'". 
8"  basse  de  la  5". 

quinle. 
8"  basse  de  la  5''. 

quinte. 

S"  basse  de  la  5'°. 

8"  basse  de  la  5'''. 

quinle,  elc. 


dra  le  ftîcfhiji-^c/iôîif/,; jamais  le  treizième  tube  d'au- 
cune série  ne  reproduira  le  tube  fondamental,  puis- 
que ces  treizièmes  tubes  sont  mesurés  en  fonction 
du  fondamental  par  les  puissances  successives  de 

.'i''4  ''88 

'     —  et  qu'aucun  de  ces  rapports  n'est  égal  à  1. 
631.441 
D'autre  part,  les  lyû  étant  produits  par  quintes  mon- 


ternatives  de  génération  supérieure  et  de  génération 
inférieures  les  lyu  XIII,  XXV,  XXXVII,  XLIX  prenant 
place  d'après  leur  nombre  proportionnel  après  le 
hwâng-tchùng,eldemème  XIV,  XXVI,XXXVI11,  L  après 
le  lin-tchûng,  etc.  Mais  le  passage  du  LUI  au  LIV  de- 
vrait être  une  quinte,  d'après  les  précédents  V-VI,  XYII- 
XVIII,  XXIX-XXX,  XLI-XLII;  on  trouve  au  contraire: 


^fe.    «V  r  3.912.181.531.763.287.5391 

"•     ^    ^+     !"■-*«« ""■^^'Ll2.157.665.459.056.928.S0lJ 

[3.491.060.667.996.221.355"! 
30. 472.996. 377. 170.786. 403  J 
[50.437. 239. 049. 155. 671. 823"! 
109. 418. 989. 131. 512. 359. 209  J 


fT 


S"  basse  de  la  5" 


8"  basse  de  la  ; 


quinte. 


tantes  (2/3)  et  par  quartes  descendantes  (4/3),  si  on 
applique  les  deux  multiplicateurs  au  même  nombre, 
on  obtient  deux  produits  l'un  double  de  l'autre  :  Ihi- 
tchônoi  540x2/3  =  360  thài-lshcuù.,;  ;iî!-(c/i"n!/,-540 
X 4/3  =  720  Ihfii-tsheoù^.  La  notion  de  l'octave  juste 
est  donc  supposée  par  la  génération  même  des  lyu, 
si  elle  n'est  déjà  révélée  par  l'observation  de  la  voix 

1.  N»  38,  liv.  1,  f.  â  cl  sq. 

2.  Dans  le  tableau  prOcMenl,  j'ai  mis  entre  cinflicls  los  fractions  qui 
complètent  les  nombres  de  King  Fàng  et  les  corrections  à  faire  .lu 


Calculé  comme  quinte,  le  lyû  LIV  serait  représenté 
par  88.388;  or  l'octave  du  hwàng-tchOng  étant  88.S73, 
le  lyû  LIV  serait  hors  de  l'octave  kwâng-kliông, 
hwdnij-lchôny.^.  Il  en  résulte  que  LIV  prend  place  im- 
médiatement après  le  hwâng-tchûng,  LV  après  le  lin- 
tchûng,  et  ainsi  de  suite.  Les  lyû  secondaires  ne  sont 
pas  répartis  également  entre  les  lyû  primitifs  : 

texte:  il  n'y  a  que  liuit  corrections  pour  toute  la  liste  des  soixante  lyu; 
les  autres  divergences  viennent  du  fait  que  le  nombre  a  Ht  lord  quand 
la  fraction  conq^émeotaire  approche  de  I  unilé. 


/iisrotni-  nie  la  musiqce 
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1.  hwOiiu-tchi'niii 

sr-iiii 

Iclù-clu 

piiui-chenij 

fcn-l,m„ 

leh'i-mù 

2.  lù-lijk 

■i  Ivû 


5  lytt  secondaires. 

i.  kijà-lchôiuj         %    ^5 
3  lyù  secondaires. 

!).  koTi-sjii'n  'SQ    ï5C 

5  iyi'i  secondaires. 

li.  tchilnn-lijii         ft|l    S 
3  lyû  secondaires. 


7.  jwei-pln  ^.    :h, 

4  lyn  secondaires. 

8.  l'm-h-hmui         ^    f§ 

5  Ivii  secondaires. 

M  Ml) 


^    M  177. 117 

fi    W  m.7-7 

|/L    Jh  1-4.702 

P.î    :S  172. ilO 

^  m 

M  * 

±^^fy 

Ti 


170. 0S9 
167. SOO 


iji-lxr 


10. 


lyû  secondaires, 
econdaires. 


lyù  : 


3  lyû  seconda 

i2.   yiiig-lvIiSiii/       1^,    ^     '.(3.312 

4  lyû  secondaires. 

Il  est  superflu  de  dire  que  les  soixante  degrés  de 
l'octave  sont  peu  perceptibles  et  difficilement  réali- 
sables; une  légère  différence  de  température  faisant 
varier  le  son  d'un  intervalle  important  relativement 
à  celui  de  deux  degrés  successifs,  jamais  celte  écbelle 
ne  sera  juste.  Le  système  de  Kïng  Fàng  semble  avoir 
eu  quelque  application  au  moyen  du  tcliwén204';  celui 
de  Tsliyèn  Lô-tchl-  au  v°  siècle,  repris  sous  les  Lyàng, 
était  de  la  théorie   pure  :  les  trois  cenis  nouveaux 

1) 
im-i-inn  , . 
Id-lijn  (. 
iji-tsr  I . 
kijâ-tchtmg  j 
inm-ifi  , . 
tcliuiig - lijk  ^ 


court  et  donne  un  son  plus  haut  que  le  tuyau  de 
4i',;i;  il  n'est  autre  que  la  moitié  du  Ichi-chi  de  Kïng 
Fàng.  Les  tuyaux  calculés  à  la  suite  sont  ceux  que 
j'ai  indiqués  p.  88  sous  les  n"'  XIV  à  XXIV;  ils  for- 
ment une  échelle  légèrement  plus  haute  que  la  pre- 
mière (n°«  I  à  XII);  c'est  eux  que  l'on  appelle  pijén  ly)i 
par  opposition  aux  tuyaux  primitifs  dits  tchéng  lyïi, 
lyû  vrais.  Les  uns  comme  les  autres  donnent  nais- 
sance à  des  demi-lyû  ou  sons-fils;  deux  octaves 
renferment  donc  48  sons.  Seulement  les  auteurs  décla- 
rent que,  vu  la  complication  croissante  des  expres- 
sions numériques,  il  n'y  a  pas  lieu  de  poursuivre  la 
série  au  delà  du  lyu  XVIII;  les  lyu  làVI  ont  donc  leurs 
pyén  lyu,  les  lyu  VU  à  XII  en  sont  privés,  l'our  des 
motifs  de  convenance  on  écarle  encore  14  lyil  et  il 
reste  une  série  de  28  tuyaux  fournissant  une  échelle 
facile  à  tirer  du  tableau  de  la  section  9  du  Lyii  li/it 
sTn  chou;  ces  tuyaux  sont  classés  ci-dessous  dans 
l'ordre  d'acuité  croissante  des  sons. 


15.  ying-Lchrmfj  i  fpurn), 

16.  hwàng-ichOng ^(pijin). 

17.  tà-lyn^. 

18.  thâi-lxheoii^. 

19.  Ihdi-lsheottii  {pyén). 

20.  kyà-lchông ^. 

21.  Iwii-syëii.2. 

22.  koû-syèii.,  (pycn  I. 

23.  Iclidiig-lyïi -2. 


24.  Ju 


-pin 


1.  hwàng-tchûny  ,. 

2.  tii-tyk  |. 

3.  thài-tsheoû^. 

4.  kyâ-fchôiig  |. 

5.  kori':tyi'ii  1. 

6.  tchimg-tyii  ^. 

7.  jwï'i-pm  1. 

8.  Un-lchûng  ^. 

9.  Im-lchOng  [  (pyén). 

10.  yi-tsë^. 

1 1 .  nàn-lijii  ) . 

12.  nân-lyuj  (pyén). 

13.  won-y'i\. 

14.  ymy-lchfmg  i. 

Les  pyén  lyii  ainsi  choisis  prennent  place  dans  les 
groupes  harmoniques  suivanis,  où  ils  sont  toujours 
issus  du  tchông-lyù;  les  numéros  en  tète  des  colon- 
nes marquent  le  nombre  des  quintes  à  partir  de 
tchông-lyù  :  en  d'autres  termes,  si  l'on  diminue  de  1 
le  numéro  delà  colonne,  on  a  le  nombre  de  pyén  lyii 
qui  y  sont  employés. 


ihi'tchong .-,  (pycn). 

26.  yi-lsc„_. 

27.  Hi-in-lyU.2(pyèn). 


5) 


«loû-y'i ,.  hwihig-lchri:iy.2(p^ 

ichinig-lyii  i .  tin-tclii'u>g  ,  (/;  I. 

luffiny-lebiing 2  (p).  thdl-lxlienii.t  (/H. 

Ichdng-lyii  ,.  lin-lchùng  ^  (p).  min-lyU  ,  (p). 

hwûng-lckdug2fp).     tkdi-lsheoù 2  (p).  koû-syén  .,  (p). 

rm-lchdng  i  (p).  '       nan-lyii  i  (p').  ying-lcliôug  i  (pK 


yi-tsr  ,. 
kyù-trhuiiy 
wnU-yi  |. 


2) 

Id-lyiio. 
yi-lsè  1 . 
kyd-tchdng  .> 
wait-y,  I . 
tvhàn'i-tyit .) 


kyd'lchàng  2'  tchôny-lyk^. 

woîX-y'i  1 .  hwdiig-tchûng  2  (p). 

Iclidng-lyii 2-  /In-tvkiing.j  (p). 

hwdng-tchi'ing2  (p).  Ihdi-lshcoù  2  (p). 

lin-tchôny  2(p).  «««-///fi.,  (p). 


Iiw(hig-lcliiiny2(p).     Ihdi-tsheoii,  (p).       /iiiB-.'iî/i'ii .,  (p). 


tuyaux,  joints  aux  soixante  lyû  précédents,  furent 
mis  en  rapport  avec  les  trois  cent  soixante  jours  de 
l'année. 

Ces  fantaisies  furent  à  peu  près  oubliées  par  la 
suite.  IJu  système  de  King  l'a  11g,  au  contraire,  on 
trouve  encore  quelque  chose  dans  les  pijén  lijti,  lyû 
modifiés,  et  dans  les  sons-fils,  les  demi-lyû  de  Tshâi 
Yuên-ting;  celui-ci  d'ailleurs  ne  fait  que  reprendre 
et  éclaircir  une  théorie  exposée  par  Toù  Veoù^.  Les 
deux  auteurs  appellent  "  son-fils  »  le  son  d'un  tuyau  de 
demi-longueur;  mais  il  y  a  deux  sortes  de  sons-fils. 
Le  hwàng-tciiOng  de  9  pouces  donnant  la  fondamen- 
tale, le  tuyau  de  4i',5  ou  hiudng-tchông 2  donnera 
l'octave*  qui  est  un  son-fils.  Le  hwàng-tchûng,  cal- 
culé comme  quinte  du  tchong-lyù,  sera  encore  un  son- 
fils;  mesuré  par  l'expression  i-}-^^^-^ — ,,  il  est  plus 
'  '  '  3y.U49'  '■ 


1.  On  sait  que  Nicolas  Mcrcalor  et  Iloldcr  ont  établi  un  système  de 
tempérament  de  53  degrés;  lis  suivaient  les  traces  de  Kuig  Fûng,  s'ur- 
rétaiit  au  lyù  LUI  dont  j'ai  marqué  plus  haut  la  particularité. 

2.  Grand  astrologue  dans  la  période  Yuén-kyfi  (424-4^3)  |N«  30,  liv.  1  ii, 
f.  30  r".  —  N"  42,  liv.  16,  11'.  3  v  et  0  à  13). 

3.  N-.'iMY.  1.  t.,  liv.  51.  fl'.  10  et  sq.,  19  v").  —  N"  70  (Y.  1.  t.,  liv.  52, 
sections  5,  8,  0;  liv.  53,  section  5).  —  .\"  27,  liv.  41. 


Si  l'on  néglige  de  distinguer  les  deux  octaves,  on 
compte  six  pyén  lyû  :  hxodng-tchfingp.,  Ihdi-lsheoûp., 
koû-st/èii  p.,  lin-tchông  p.,  niln-li/ii  p.,  ying-tchmg  p.  La 
pratique  est  divergente.  Depuis  le  x"  siècle,  si  l'on  en 
croit  TchoQ  Hl,  dès  le  v"  d'après  Tchofi  Kyén'',  on  n'a 
gardé  que  quatre  des  lyù  auxiliaires  qui  sont  repré- 
sentés dans  les  carillons  de  cloches  et  de  pierres,  ce 
sont  les  lyû  fils  de  hwâng-tchong,  td-lyù,  thâi-tsheoû, 
kyà-tchOng,  dits  les  quatre  tsiûng  chcng,  sons  aigus". 
On  parle  donc  parfois  des  seize  lyû,  en  réunissant  les 
quatre  sons  aigus  aux  douze  sons  de  l'octave;  on  les 
trouve  employés  encore  au  xvi°  siècle  d'après  le  prince 
héritier  de  Tchéng  (n°»  74  à85).  L'échelle  de  seize  no- 
tes permet  la  transposition  d'un  nombre  réduit  de 
mélodies  rituelles  renfermées  dans  des  intervalles 
peu  étendus;  Tchoù  Hi  déplorait  déjà  l'ignorance  des 
musiciens  qui  avaient  oublié  les  ressources  dont  ils 
disposaient  àl'époque  desThàng'';  peu  auparavant  un 


•t.  Kn  réalité,  i 
octave  :  voir  p.  85. 

5.  Y.  1.  t.,  liv.  33.  f.  10 

(1.  Voir  n"  83  (Y.  1.  t.,  I 
(■comment  un  degré  diés< 

7.   N-  02,  liv.  33,  f.  40  r 


lion  est  la  même,  ce  ne  sera  pas  exactement 


.  —  \°  20  (Y.  I.  l ,  liv.  09,  r.  13  V"). 
09,  f.  2  r").  L'épitiuHe  tshiiuj  désigne  plus 
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fonctionnaire  des  rites,  Tchhèn  Vàng,  lettré  érudit, 
auteur  d'un  traité  musical  (n"  69),  avait  même  pro- 
posé de  revenir  à  l'antiquité  en  supprimant  les 
quatre  sons  aigus  et  les  deux  pifén  ou  degrés  auxi- 
liaires. Tshâi  Yuèn-ting  aflirme  que  les  quatre  sons 
aigus  sont  des  pyénlyu;  Tchoû  Hl  les  lient  pour  des 
lyû  vrais,  de  demi-longueur;  il  nous  est  diflicile  de 
juger  entre  eux,  les  demi-lyû,  vrais  ou  modiliés,  ne 
donnant  jamais  des  sons  justes  en  raison  du  diamètre 
constant;  les  lyû  modifiés  semblent  toutefois  mieux 
dans  l'esprit  de  la  vieille  théorie  chinoise,  hostile  au 
tempérament'. 

Ce  n'est  pas  toutefois  que  le  tempérament  n'ait  été 
imaginé  bien  avant  l'époque  de  Tchoû  Hi.  ïshài  Yuèn- 
ting,  et  plus  tard  le  prince  Tsâi-yû-  rappellent  pres- 
que dans  les  mêmes  termes  que  Hô  ïchhèng-thyên  et 
Lyeoù  Tchô^  repoussaient  le  système  de  King  Fàng, 
c'est-à-dire  la  progression  indéfinie  des  quintes  justes; 
«  ils  voulaient  forcer  les  nombres  correspondant  à 
lin-tchCing  et  à  tous  les  lyû  suivants,  de  sorte  que 
tchông-lyù  donnât  naissance  de  nouveau  à  hwàng- 
tcliOng  et  que,  le  cercle  étant  complet,  on  se  bornât 
à  douze  lyû*.  »  Le  Shiîi  chou'  confirme  ces  indica- 
tions :  «  HoTchhêng-thyëii  ayant  établi  de  nouveaux 
nombres  proportionnels,  il  en  résulta  que  du  tchông- 
lyù  on  tira  encore  le  hwàng-tchOng  »  ;  suivent  les  lon- 
gueurs de  quatre  des  lyû  nouveaux,  conformes  au 
tableau  plus  complet  donné  par  le  Song  choti''.  Au- 
cun de  ces  ouvrages  ne  dit  expressément  que  les  lyû 
nouveaux  sont  ceux  de  l'école  de  Hô  Tchhèng-thyën, 
mais  la  concordance  des  époques  et  l'allure  des  tex- 
tes permettent  de  le  supposer.  Le  tableau  suivant 
donne  dans  la  colonne  g)  les  chilfres  du  Sontj  choit, 
dans  la  colonne  h)  les  nombies  proportionnels  cal- 
culés sur  la  base  810,  dans  la  colonne  ;)  les  nom- 
bres proportionnels  d'après  la  base  100;  ces  deux 
dernières  colonnes  serviront  à  comparer  les  lon- 
gueurs des  lyû  de  Hô  Tchhèng-tbyén  avec  celles  qui 
ont  été  données  plus  haut  et  celles  qui  seront  don- 
nées plus  loin. 

«)                                        9)                      >>)  i) 

1.  llWihlg-lchiiiig^ 9  pouces  810  100 

2.  lii-lijii S, 49  (1res  fort)  7Gi,4  94,36 

3.  llidi-lsheoù S, 02  721,8  89,11 

i.  ktjà-lehâitg 7,58  682,2  81,22 

5.  kofi-suén 7,15  (un peu  fort)  643,6  79,45 

6.  tchông-lyii 6,77  609,3  75,22 

7.  jwêi-pm 6,38  (un  peu  fort)  574,3  70.89 

8.  lln-tchûiii 6,01  540,9  60,77 

9.  yi-tsè 5,70  (faible)  512,8  63,31 

iO.  nin-lyii 5,36  (un  peu  fort)  482,5  59,56 

11 .  voù-yl 5,095  458,55      50,01 

12.  ying-lchôna 4,79  Jforl)  431,3        53,24 

13.  Itwdiig-lchâiig.i 4,5  405  50 

Cette  échelle,  à  part  l'octave,  ne  contient  pas  de 

valeurs  acoustiques  pures,  ainsi  que  l'établit  la  com- 
paraison suivante  : 

Soureaux  Valeurs 

hjii.  acoustiiiiit'ii. 

1 .  Iiwâng-tchtmg 9  9 

5.  i-oS-sjé«  (3"  maj.) 7,15  9x4/5  =  7,2 

6.  Ichông-hjit  {i") 6,77  9x3/4  =  6,75 

8.  lin-tchmg  (5'') 6,01  9  X  2/3  =  6 

Le  tempérament  de  Hô  Tchbèng-tliyrn  n'est  donc 

1.  N»  53,  liv.  30,  f.  14  V.—  N'«62,  liv.  5.1,  f.  33  v».  —  X"  2T,Iiv.  41. 

2.  N"  70  (Y.  1.  t.,  liv.  53,  f.  30  v«).  —  N°  75,  liv.  1 ,  f.  SI  v, 

3.  Hô  TclihOnjr-lhyrn  (370-447),  astronome,  auteur  du  calendrier 
Yuên-kya  (N=  39,  liv.  64.  f.  8  et  sq.;  liv.  12,  f.  35  et  sq.  —  N«  43,  liv.  33, 
f.  16  et  sq.).  — Lveoû  Tchô,  liistorio^raplie  et  astronome,  mort  en  610 
à  07  ans  (N"  42,  liv.  73,  f.  10  et  sq.  —  \»  44,  liv.  82,  f.  13,  etc.). 
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pas  l'un  des  tempéraments  inégaux  anciennement 
usités  chez  nous,  pas  davantage  le  tempérament  égal 
que  nous  employons  aujourd'hui.  Les  Chinois  ont  sans 
doute  procédé  par  tâtonnements  et,  fuyant  la  bauleiir 
exagérée  de  réchelle  des  quintes,  ils  ont  iixé  plusieurs 
notes  trop  bas  (p.  e.  4%  o»,  6%  ';'',  9%  11",  12=). 

Wang  Pliô  employa  pour  son  tchwèn  204  une  autre 
formule  de  tempérament";  les  mesures  sont  cette  fois 
données  en  pieds. 


hu'iiiig-tchftutl  1 9 

l"-ly« .S 

Ihui-hheim 8 

kyù-tcht'ut// 7 

boFi-si/ài 7 

lclitiit;i-lyn 6 

jiiri-jiln 6 

llii-tchruig 6 

yi-lsé 5 

miii-lfiii 5 


;■) 

pieds 


ijnig-Uhùmj  .  . 
hivniig-tchôitg^ 


810 

757,6 

720 

675,9 

6il,7 

601,2 

569,7 

540 

506,7 

480,6 

450,9 

427,5 

405 


') 
100 
93,77 
8S,S8 
83,44 
79,22 
74,22 
70.33 
66,66 
62,55 
59,33 
55,66 
52,77 
50 


Cette  échelle,  qui  admet  trois  valeurs  acoustiques 
exactes  pour  la  seconde,  la  quinte,  l'octave,  et  qui 
constitue  par  suite  un  tempérament  inégal,  corrige 
l'élévation  trop  grande  de  l'échelle  pythagoricienne , 
mais  en  reste  très  voisine;  elle  est  sensiblement  plus 
haute  que  l'échelle  précédente,  1res  légèrement  plus 
haute  même  que  l'échelle  tempérée  également,  dont 
elle  diffère  surtout  pour  les  lyû  2=,  4'',  6",  7°,  9°,  11". 

Ces  essais  de  tempérament  furent  oubliés,  mal 
compris  ;  ils  eurent  pourtant  ce  résultat  de  faire 
mieux  sentir  aux  théoriciens  l'importance  de  l'inter- 
valle d'oclave.  En  effet,  la  théorie  des  pyén  lyû  recon- 
naît les  lyû  fils  qui  donnent  l'octave,  sauf  la  correction 
de  diamètre.  Ngeoû-yângTchï-syeoù*,dans  l^préface 
de  son  Li/ii  Ihông,  explique  nettement  que  la  marche 
des  quintes  ne  suffit  pas  :  la  série  indéfinie  qui  en 
résulte,  ne  peut  être  limitée  qu'en  recourant  à  l'oc- 
tave, c'est-à-dire  en  doublant  ou  réduisant  de  moitié 
la  longueur  d'un  tuyau \  Mais  c'est  seulement  le  ( 
prince  Tsài-yû  qui  revint  résolument  au  tempéra- 
ment'"; il  y  fut  amené  en  remarquant  que  les  hicft, 
ou  tons  marqués  sur  la  table  d'harmonie  du  khin  112, 
ne  répondent  nullement  aux  lyû;  ils  indiquent  les 
divisions  simples  de  la  corde  et  fournissent  les  va- 
leurs acoustiques  de  l'octave,  de  la  quinte,  de  la  tierce, 
etc.  «  Je  rétlécbis  jour  et  nuit  à  cette  difficulté,  écrit 
le  prince,  et  un  matin  je  fus  tout  à  coup  éclairé;  je 
m'aperçus  que  les  lyû  anciens  ne  sont  rien  de  plus  que 
des  sons  approchés.  C'est  ce  que  depuis  deux  mille 
ans  les  théoriciens  des  lyû  n'avaient  pas  vu,  alors  que 
seuls  les  joueurs  de  Uhln,  par  une  tradition  d'ori- 
gine inconnue  remontant  certainement  à  l'anliquilé, 
fixaient  les  hwëi  au  quart,  au  tiers,  etc.,  de  la  lon- 
gueur. Mais  cela  n'était  pas  écrit.  »  Ce  principe  de  di- 
vision fournit  sans  conteste  une  harmonie  plus  par- 
faite que  celle  des  (juintes  justes;  mais  le  prince  ne 
s'en  contenta  pas,  et  il  arriva  au  tempérament  égul, 
par  quel  raisonnement,  par  quel  procédé  de  calcul,  il 
l'a  malheureusement  indiqué  trop  succinctement". 


m  m  ^,  i^o- 


t    s   f-f"    s   fl    ^    H  fj 

±     **    +    Zlo    („.  75,1000  cit.). 


liv.  16,  f.  4r 

6.  N"  39,  liv.  11,  f.  G  et  sq. 

7.  N°47,  liv.  143,  f.  a  r'. 

S.  Contemporain  de  Tsliâi  Viu'ii-tiiig.  un  |.i>ii  poslëricur. 

tl.   N»  53,  liv.  19,  f.  13  v. 

10.  .N°  73,  liv.  1,  section  1,  f.  5,  etc. 

H.  La  tradition,  dit  Icprince  Tsiii-;ii(N°S5.  Y.  I.  t.,  liv.  62,  f.  2,  etc.. 
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CHINE   ET   COREE      01 

LniifiHenr.     Diam.  iiilenie. 

12.  uiiiff-UiiMUl 105,94  3,63 

1.  Itwung-klùniii , 100  3,53 

2.  tà-hjn 94, 3S  3,43 

3.  thûi-lshem 89,08  3,33 

A.  kijii-tchmg 84,08  3,24 

ï,.  kon-sijèn 79,37  3,14 

6.  tdiiimj-lyit 74,91  3,06 

7.  jwei-piii 70,71  2,97 

8.  lill-lchôilg 66,74  2,88 

9.  yi-lsé 62,99  2,80 

10.  mn-lijk 59,46  2,72 

11.  vvù-yi 56,12  2,64 

12.  ijiny-tchnng 52,97  2,57 

13.  'liining-U'IwiKi ^ 50  2,50 

II.  lû-li/U " 47,19  2,42 

15.  tlidî  Isheiiii  44,54  2,35 

10.  iyà-lchôiig 42,04  2,29 

17.  koû-sijén 39,08  2,22 

18.  Ichiiiig-lijii 37,45  2,16 

iO.  Jwfi-'phi 35,35  2,10 

20.  liii-lchimg 33,37  2,04 

2i.  yi-l.w 31,49  1,98 

22.  iiâa-liiii 29,73  1,92 

23.  »ot-yi 28,06  1,87 

24.  ying-lchdng 26,48  1,81 

Quel  a  élé  l'emploi  des  longueurs  calculées  par  le 
prince  Tsài-yil?  Nul  pour  toute  l'exécution  musicale. 
Le  khin  a  toujours  conservé  ses  marques  tradition- 
nelles. Ni  pour  les  flûtes  ni  pour  les  carillons  de  clo- 
ches et  de  pierres,  nous  n'avons  aucune  indication  de 
l'emploi  du  tempérament.  La  dynastie  actuelle,  après 

successifs  OA',  0A~',  0A~'',  on  trace  trois  circonférences  circons- 
crites respectivement  aux  trois  carrés  A'A^A^A' ,  A~'A~ 'A"'A~', 
A^'A  '  A~''A^''.  On  remarquera  que  la  circonférence  A'  est  ins- 
crite dans  le  carré  A^'  :  en  ell'et,  le  rayon  OA'  =  1  vaut  la  moitié  du 
côté  du  carré  A""',  puisque  A^' A~'  =2;  le  rayon  OA^'  par  défini- 
tion vaut  5/2;  le  triangle  ORA"'  est  reclaugle  et  le  côté  A~'A-'  est 
tangent  en  R  à  la  circonférence  A».  De  même  la  circonférence  A^'  est 
inscrite  dans  le  carré  A^''.  Kiilin  dans  le  carré  A*  on  inscrit  une  der- 
nière circonférence  dont  le  rayon  OA^  vaut  la  moitié  du  côté  A'A', 

V  ^  /l 

c'est-à-dire  ^  =  l/-.  La  surfacedesquatrccercles  sera  exprimée  ainsi  : 

cercle  A^,  ^-  ;  cercle  A',  TC;  cercle  A~',  2t;  cercle  A""''^  47r;  chaque  cer- 
cle est  donc  double  du  précédent.  Le  cercle  A-  est  la  section  du  hii'ànij- 
tchôïig-j,  A'  est  la  section  du  hwdng-tchôiigf,  A~'  est  la  section  du 
hmng-tckfjng—l.  D'autre  part,  les  circonférences  A',  A"',  A~''  sont 
respectivement  les  circonférences  externes  de  hwàng-tchong  i^  fiWàng- 
tchông,,  hwùng-tchông—i. 

Si,  en  môme  temps  que  les  sections,  les  longueurs  sont  conformes 
aux  mesures  indiquées,  les  trois  tuyaux  donneront  exactement  l'octave 
l'un  de  l'autre.  C'est  ce  que  l'expérience  vérifie  (voir  chapitre  I,  p.  85). 

Le  rayon  OA"'  étant  double  du  rayon  OA'-',  vingt-trois  tuyaux  devant 
s'intercaler  outre  le  kvmng-tchrmg~i  et  le  hwàng-tcUùng^,  le  rapport 
des  rayons  de  deux  Ij  U,  l'un  immédiatement  supérieur  à  l'autre,  sera 

- — r;  le  prince  Tsâi-\u  donne  à  cette  expression  la  valeur  sensible- 

"y- 

ment  approchée —————— .  Je  nai  trouvé  nulle  part  Iindiralion  ni 

du  raisonnement  ni  du  calcul. 

Ces  deux  rapports  étant  établis,  on  trouve  facilement  les  longueurs 
et  diamètres  des  trois  séries  de  lyù.  Ce  faisant,  le  mathématicien  chi- 
nois insère  dans  le  raisonnement  des  intermédiaires  superflus  à  nos 
veux,  calcul  de  la  circonférence  externe,  de  son  diamètre,  de  sa  sur- 
face circulaire,  calcul  du  volume.  Dans  ce  problème  comme  dans  tous 
les  aulres,  il  semble  moins  raisonner  directement  sur  les  données  que 
ramener  la  question  à  une  autre  analogue  déjà  résolue  parles  anciens, 
afin  d'appliquer  les  procédés  consacrés  :  ainsi  l'étude  de  la  section  des 
lyù  est  envisagée  comme  un  cas  du  problème  cl.'issique  des  champs 
circulaires  concentriques,  hwàn  thym.  11  n'est  donc  pas  surprenant  que 
certaines  parties  de  la  solution  n'aient  pas  de  raison  d'étro  dans  le  cas 
présent.  Le  raisonnement  n'est  d'ailleurs  pas  toujours  aussi  serré  que 
nous  le  souhaiterions,  et  la  trame  en  est  interrompue  do  place  en  place 
par  de  nouvelles  données  d'expérience  ou  de  convenance  ;  par  exemple, 
l'identification  de  la  circonférence  externe  d'un  lyii,  ainsi  hwànff-tchông.. 
avec  la  circonférence  interne  du  tuyau  donnant  l'octave  inférieure, 
ainsi  hiràng-tckông ,.  —  Tel  est  en  gros  le  procédé  du  prince  héritier 
de  Tchéng  pour  établir  ses  tableaux.  L'examen  détaillé  de  ce  travail, 
vieux  de  plus  de  trois  cents  ans,  ne  manquerait  peut-être  pas  d'intérêt 
pour  un  physicien. 

1.  N"  85  (Y.  l.  t.,  liv.  62).  —  N»  78.  —  N«  75. 


Mais  les  cliilTresi[u'il  a  calculés  et  que  déjà  le  P.  Amiot 
a  reproduits  dans  son  ouvrage  De  la  Musique  des  Chi- 
nois, etc.,  p.  lO.'i,  ne  laissent  rien  à  désirer  en  exac- 
tilude;  les  longueurs  se  trouvent  avec  «piatre  décima- 
les pour  le  liw,'\ng-tchông  =  100  et  pour  le  liwùng- 
tchông=:90,  au  livre  l°''duL;/î(  hijù  s7n  ckwt',  section 
3,  f.  b  et  sq.;  les  longueurs  sur  la  base  100  avec  les 
diamètres  et  circonférences  sont  données  avec  deux 
décimales  dans  le  même  ouvrage,  même  livre,  même 
section,  f.  1 5  et  sq.  ;  les  longueurs  seules  pour  les  trois 
octaves,  lyi"t  doubles,  lyti  vrais,  demi-lyii,  sont  avec 
vingt-deux  décimales  dans  le  Swûn  hi/ù  s7n  chwi^  du 
mémo  auteur,  f.  21  et  sq.,  qui  donne  aussi,  f.  42  et  sq., 
les  diamètres  des  lyTi  doubles  et  des  lyii  vrais'. 


i,ii 


Lyû  du  prince  héritier  de  Tchéng 

(1  pied  =  10  pouces  =  100  lignes). 
ioiigiieur. 

hming-tchûug_i 200  lignes 

188,77 


tà-lyii . 

thdi-ishcon. 

kyii-lchrmy 


tchiing-lyu. 
jii'f'i-pln  . . . 
ini-tchi'iiig  . 


17S,17 
168,17 
158,74' 
149,83 
141,42 
133,48 
125,99 
118,92 
112,21 


|i,lil|liv.  01,  f.  5,  etc.  —  N-  73,  liv.  I,  sections  4,  6,  6|,  attribue  au  hnàng- 

j|(  Itchûng  fondamental  longueur  1    pied,  circonférence  interne  1  pouce; 

jlniais  il  ne  faut  pas  oublier  que  le  pied  musical  est  de  9  pouces,  soit  81 

li;;nes;  si  l'on  prend  90  lignes  pour  longueur,  la  circonférence  ne  peut 

"    plu^  être  de  9  lignes  ;  toutefois  cette  erreur  a  élé  souvent  commise.  Pour 

.  ,  la  jaeilité  des  calculs,  on  préférera  au  nombre  81  le  nombre  100  divisé 

Il  en  10  pouces  de  10  lignes;  les  proportions  du  tuyau  sont  conservées  et 

;    I  la  circonférence  interne  est  fixée  â  100/9,  soit  11  lignes  111.  En  parlant 

Itill  Iji  de  cette  donnée,  on   admet  pour  les  octaves  inférieure  et  supérieure 

>     respectivement  200  lignes  et  50  lignes.   Pour  le  rapport  des  longueurs 

d'un  lyù  au  lyù  immédiatement  supérieur,   l'auteur  prend  l'expression 

10(10.000.000     .,  ^  ,  1      „         ■      , 

,   , — --  ;  il  commence  même  par  donner  le  dénominateur  avec 

1.0.19.463.094  "^ 

quinze  chiffres  de  plus.  Ce  dénominateur  n'est  autre  que  V'2  ;  en  effet. 

cil  prenant  ce  nombre  12  fois  comme  diviseur  de  la  longueur  fonda- 

jî  mentale,  on  aura  finalement  divisé  par  ('\,''2r    =2;  on  trouve  ainsi  la 

j  longueur  du  tuyau  donnant  l'octave.  Comment  le  prince  héritier  de 
Tchéng  a-t-il  calculé  ce  nombre?  Il  ne  l'explique  pas. 

P'iur  déterminer  la  section  et  le  diamètre  des  trois  hwâng-tchông 
-iicccssifs,  il  a  recours  à  la  construction  suivante.  Etant  données  deux 

Sections  des  hwing-tchông  successifs. 
IN°85,  Y.  1.  t.,  liv.  62,  f.  3.) 


FiG.   154. 

droites  se  coupant  .i  angle  droit  au  point  0,  on  marque  sur  l'une  trois 
points  A~'',  A^',  A'.  La  distance  OA'  égale  l'unilé  de  longueur,  soit  1. 
Onconslruitlecarré  A'A'A'A',quiapourdiagonale  A'0.\'  =  20 A'  =2; 
le  côté  de  ce  carré  est  mesuré  par  r  1  -f  1  =  'ri.  Cette  longueur  est 
portée  sur  les  diagonales  à  partir  de  0  et  détermine  les  points  A~'  ;  le 
côté  du  nouveau  carré  est  mesuré  par  r^^  ,9=2.  Cette  longueur  por- 
tée sur  les  diagonales  comme  précédemment  détermine  un 
carré,  A~'  A~'  A~''A~''.  En  prenant  0  pour  centre,  et  poi 
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avoir  jusqu'en  1712  suivi  les  précédents  des  Mîng,  a 
alors  fixé  les  mesures  deslyù,  et  par  suite  des  flûtes, 
sans  tenir  compte  des  travaux  qui  viennent  d'êlre 
rappelés'. 

Lyù  des  Tshîng. 
Diumèlre  pour  tous  les  lyQ  :  2  lignes  7  i. 

Loiigtteurs.  Longueurs. 

7.  jiiri-p'm-t 1021,40        7.  jwêi-inn 511,20 

8.  lîii-tclwiig 97,20         S.  llii-lcfiOiig 48,60 

9.  yî-lsi- 91,02         9.  i/î-lsf 45,51 

10.  nâii-lijii 8B,  10       10.  niin-lnii 43,20 

H.  woli-yi 80,90       \i.  miû-iji 40,45 

12.  ymg-lchfiii!,  ...         76,80       12.   ijniii-lchrmg  ...         38,40 

\.  hwùng-lehOng  ^.         72,90       13.  hwang-lcliôiig.,.         36,45 

2.  li-lijU 68,26       1  i.  lii-lijii ' .  34,13 

3.  tlidi-tsheov  . .  . .         64,80       15.  Ihiii-lslieoù  .  . . .         32,40 

4.  kyà-tchûng  ....         60,68       10.  kijii-lcliniig . .  . .  30,34 

5.  koû-syén 57,60       17.  kuû-syèn 28,80 

6.  lchôn)-lyU 53,93       IS.  lelwiig-lyU 26,96 

Les  lyii  moj'ens,  calculés  par  l'ancien  procédé,  ré- 
sultent d'une  série  de  quintes  justes  ;  les  lyû  inférieurs 
et  supérieurs  sont  en  longueur  respectivement  la 
moitié  ou  le  double  des  moyens;  ils  sont  donc  avec 
ces  derniers  approximativement  dans  le  rapport  d'oc- 
tave. Le  hwâng-tchnng ,  calculé  comme  quinte  du 
tch6ng-lyù  aurait  3a, 9  et  serait  compris  entre  hivdng- 
tchnng,  et  tà-lyii^  de  l'échelle  officielle.  Si  donc  on 
se  rapporte  uniquement  au  principe  des  quintes  jus- 
tes, le  htriing-tchOng,  du  tableau  officiel  est  trop  bas 
parce  qu'il  est  trop  long  ;  il  est  encore  trop  bas  parce 
(|ue  son  diamètre  est  trop  grand,  étant  celui  du  hwâng- 
tchOng  i-  Si  l'on  considère  la  gamme  tempérée,  il  est 
de  longueur  correcte,  mais  de  diamètre  trop  grand  : 
il  est  donc  trop  bas,  d'un  intervalle  moins  considé- 
rable. L'échelle  officielle  marque  un  recul  sur  l'échelle 
si  exacte  du  prince  héritier  de  Tchéng.  On  verra  à 
la  p.  112  quelles  étranges  conséquences  les  théori- 
ciens récents  ont  tirées  de  ce  désaccord.  On  doit 
remarquer  aussi  la  limitation  de  l'échelle  officielle, 
les  sons  inférieurs  à  .jwOi-pln __ ^  étant  trouvés  rauques 
et  ceux  supérieurs  à  tchàng-lijù  j  trop  faibles  et  criards. 


CH.\PITRE  III 


Les  degrés  et  la  transposition. 

Les  noies  prennent  une  valeur  musicale  lorsqu'un 
certain  nombre  d'entre  elles,  choisies  pour  raison 
d'affinités  perçues,  forment  une  gamme  ou  échelle 
mélodique.  La  série  chromatique  considérée  jusqu'ici 
n'est  donc  pas  proprement  musicale,  chaque  son 
étant  posé  dans  un  état  neutre,  dans  un  équilibre 
indifférent  à  l'égard  des  autres;  aucune  interprétation 
psychologique  ne  s'ajoute  encore  au  simple  fait  acous- 
tique. Les  lyû,  matière  de  la  musique,  acquièrent  un 

i.  N»  65,  liv.  33,  f.  I,  etc.  —  N«  66,  liv.  410,  (T.  li,  l.",. 

2.  N«  34,  liv.  as,  f.  8  r«.  —  N»  35,  tome  III,  p.  313. 

3.  Le  Eiil  yà  (N"  5,  section  7,  musique,  f.  26  v».  —  .\»  62,  liv.  57,  f.  Si 
V»)  indique  cinq  synonymes  inusités  et  ineipliqués  :  tchûntj  pour  kông, 
min  pour  chilng,  k'ing  pour  kyô,  thyê  pour  Ich'i,  lyeoil  pour  yù. 

i.  N"  1,  l'i  ts).  4.  —  N»  14,  pp.  52,  53. 

5.  N«  6,  liv.  22,  ta  seu  yj;  liv.  23,  («  c/iî.  —  N«  9,  tome  II,  pp.  29, 
32,  49. 

6.  N"  54  (Y.  1.  t.,  liv.  51,  f.  8). 

7.  N»  70  (Y.  1.  t.,  liv.  54,  f.  1  r'I. 

8.  \'ia  Ying,  minislrc  de  Tslii,  mort  en  403  (K»  34,  liv.  02,  IT.  3,  4). 

9.  Voirn»  42,  liv.  13,  f.  S  r';  plus  Las,  p.  108,  note  7. 


sens  quand  quelques-uns  sont  choisis  comme  degré 
d'une  gamme.  Depuis  les  plus  anciennes  origines 
les  cinq  degrés,  ivoù  yln,  ivou  chPng,  de  la  gamm^ 
chinoise  sont  les  suivants;  je  les  cite  d'après  SeCi-m. 
Tshyên,  qui  le  premier  en  donne  une  définition  pré 
cise^.  «  Dimension  des  lyû.  9x0  =  81,  c'est  la  not 
li<J7ig;[es  2/.3  =  54,  c'est  la  note  tchi;  les4/3  =  "2,  c'es 
la  note  châng  ;  les  2/3  =  48,  c'est  la  note  yii  ;  les  4/3  = 
64,  c'est  la  note  kijù.  »  Ces  cinq  noms  ne  sont  pas  expf 
qués  par  les  commentateurs^.  Les  cinq  notes  corres 
pondent,  d'après  Soû-mà  Tshyên,  aux  cinq  lyû  hwàng 
tchOng,  thài-tsheoù,  koû-syén,  lin-tchfing,nàn-lyù,le 
seuls  dont  la  mesure  s'exprime  en  nombres  entier 
si  l'on  part  delà  base  81.  Bien  que  le  ChoCt  hlng 
connaisse  les  cinq  degrés  et  que  le  Tcheoû  li  '■'  en  donn 
les  noms,  ces  anciens  textes  non  plus  que  les  Mémoi 
res  historiques  n'en  révèlent  nettement  ni  l'origine  r 
l'emploi  concurremment  avec  les  lyû;  une  traditio 
en  fait  les  notes  de  la  période  des  Yln,  et  il  n'y  a  rie 
à  objecter  à  cette  opinion,  pourvu  qu'on  preiuie  1 
mot  II  note  "  au  sens  restreint  de  n  degré  ».  On  trouv 
ainsi  au  début  une  gamme  pentapbone  qui  est  de 
meurée  la  principale  pour  les  théoriciens,  mais  qi 
s'est  de  très  bonne  heure  développée  en  une  gamm 
heplaphone.  C'est  en  ell'et  à  la  dynastie  des  Tcheo 
arrivant  à  l'Empire  au  si'  ou  au  xii°  siècle  avant  l'ér 
clirètienne,  que  Toù  Yeoi'i  et  d'autres  auteurs''  attri 
buent  l'adjonction  de  deux  degrés  répondant  au 
lyû  VI  et  VII  dont  les  mesures  sont  encore  simples.  Ce 
deux  degrés  sont  mentionnés  à  la  date  de  322  où  le  Ts 
Ichwân''  rapporte  une  conversation  entre  le  prince  d 
Tshi  et  Yen  tseù';  celui-ci  énumère  les  cinq  degré; 
les  six  lyû,  "  les  sept  sons  »,  et  les  commentateui 
voient  dans  les  sept  sons  les  cinq  degrés  principau 
et  les  deux  supplémentaires.  Les  Kwr  yic  ',  citant  le  mi 
sicien  Tcheoû  Kyeoû'",  expliquent  par  les  sept  degr^ 
qu'ils  appellent  les  sept  lyû  la  date  de  la  bataille  o 
le  roi  Woù  triompha  des  Yïn;  quelle  que  soit  la  valeuj 
de  ces  considérations  astrologiques,  elles  indiquer! 
que,  quatre  ou  cinq  siècles  avant  l'ère  chrétienne,  o| 
faisait  remonter  au  début  des  Tcheoû  l'existence  d' 
la  gamme  heptaphone.  Le  prince  héritier  deTehéng 
la  croit  encore  plus  ancienne;  il  déclare  qu'elle  éta 
connue  dès  l'empereur  Chwén  (xxui'  ou  xxi=  siècl 
A.  C.)  :  les  sept  notes  étaient  alors  appelées  les  se; 
débuts,  tshï  chi.  On  trouve  cette  expression  dans  u 
passage  du  Chou  king  cité  par  le/i'/n  f/io»'-  :  «  Le  Cho^ 
klng  dit  :  ce  Je  désire  entendre  l'harmonie  des  six  lyf 
c<  des  cinq  degrés,  des  huit  sortes  d'instruments,  de 
«  sept  débuts.  »  Le  texte  admis  sous  les  Hàn  difTèi 
du  texte  reçu  aujourd'hui  dans  le  Choî^t  klng'^,  ce  qi 
n'est  pas  un  motif  pour  l'écarter.  Après  cette  citatic 
Pan  Koû  explique  les  mois  tshï  chi  :  ce  sont  le  ciel,  1 
terre,  les  quatre  saisons  et  l'homme.  Les  sept  notfi 
de  la  gamme  sembleraient  mieux  à  leur  place  dar' 
une  énuniération  dont  tous  les  autres  éléments  soii 
musicaux;  mais  le  Sipci  choCt^'  explique  que  les  sej, 
débuts  répondent  aux  trois  pouvoirs  et  aux  quatre  sa, 
sons,  et  réconcilie  Pùn  Koù  avec  les  lettrés  de  l'époqi 


^  rj  i<  i 


10.  Contemporain  du  roi  King  (544-520). 

11.  N»  74,  IT.  73,  74. 

12.  N»3G,liv.2l  n),f.  lOv:  ^     Bo 

5!  S  A  W  -t:  lio  ft*o 

13.  No  1,  Yi  tsî  :  u  Je  désire  entendre  les  six  lyû,  les  cinq  degrés, 
huit  sortes  d'instruments.  »  La  mention  des  sept  débuis  et  de  l'iiarn 
nie  manque  également;  la  suite  du  texte  présente  encore  d'autres  div 
gences.  Voir  dans  n»  JO,  tome  111,  partie  1,  p.  81,  le  texte,  la  Iradi 
tion  et  la  noie.  —  N»  14,  pp.  52,  53. 


14.  .V 


.liv.  14 
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,Jdes  Minf,''.  La  gamme  heptaphone,  pour  ancienne 
,■"  qu'elle  soit,  n'est  pas  primitive;  une  preuve,  s'il  en 
îst  besoin,  peut  ùlre  cherchée  dans  le  fait  que  seuls 
'!les  cinq  degrés  ou  degrés  principaux,  tchéwj,  ont  des 
'.'  noms  consacrés  par  un  usage  antique,  les  deux  notes 
**  complémentaires  ou  auxiliaires,  hwô,  étant  d'habi- 
tude désignées  par  rapport  aux  notes  immédiate- 
'*  ment  supérieures.  C'est  seulement   dans  Hwâi-nân 
"tseii,  continue  le  prince  de  Tchéng,  qu'on  trouve  des 
mots  spéciaux,  hwô,  auxiliaire,  pour  le  degré  répon- 
'  dant  au  I3  û  VI,  et  myeoù,  différent,  pour  le  degré  du 
1  lyû  Vil.  Dans  le  Syrt  luin  chou  pà  Ichi-  ces  deux  mots 
;ont  remplacés  respectivement  par  les  termes  }jyôi 
'Viông,  Uong  modifié,  pi/t'd  Ichi,  tchi  modifié',  qui  ont 
persisté,  bien  que  le  prince  de  Tchéng  ait  voulu  subs- 
îtituer  les  mots  hwo,  consonnant,  et  tchôny,  médian. 
Ainsi  la  gamme  telle  qu'elle  existait  au  moins  une 
dizaine  de  siècles  avant  l'ère  chrétienne,  est  la  sui- 
ante  :  kûng  mi,  chûng  fajf,  kyù  solJf,p.'/én«c/(j  lajf,  tchi 
si,  yit  utjf,  pyén  kmg  réif.  Les  demi-tons  sont  placés 
avant  la  quinte  et  avant  l'octave  et  comblent  le  double 
intervalle  de  trois  lyû  (kyo-tchi,  yù-kông)  qui  existe 
dans    la    gamme  pentaphone  ;   la  quarte  n'est  pas 
ireprésenlée.  Telle  est  pendant  toute  la  période  histo- 
rique la  gamme  principale;  telle  elle  estencore  donnée 
pour  les  instruments  à  cordes  par  le  Ta  tshing  hwéi 
tyèn'',  qui  insère  seulement  aux  places  voulues  les 
notes  aiguës,  tshing,  c'est-à-dire  élevées  d'un  demi-ton, 
iafin  de  marquer  la  valeur  harmonique  de  chaque  lyû. 


1.  kôiifi  huidiig-lcliôiin  j mi  3 

2.  kôiii/  aijîLi  tà-bjH fa 

3.  chûiiH  llitii-isheoû /'«if 

4.  cliâ:i!i  aigu  Ijjà-lchrmg sut 

5.  kijù  koû-sycit .ïo/jt 

6.  kyô  nisii  Ichong-lijli ta 

7.  pijén  tchi  jwëi-phi /i;Jf 

8.  tchi  lin-lchôiig ai 

9.  tchi  aigu  iji-tsè ut; 

10.  ijii  iKhi-lijii «/  ^ 

11.  yii  aigu  U'on-y'i rc 

12.  pyi'ii  kOmj  yiiiy-tchiiiig  rèj^ 

13.  kôiiq  liuuiuy-tchôiig .^ mi 


Comme  les  lyû  sont  appelés  doubles,  corrects  ou 
vrais,  demis  ou  fils'*,  de  même  les  notes  portent  les 
noms  de  tchéng  ou  correctes  pour  les  degrés  nor- 
jmaux  de  kông  k  pyén  kông  (!■"»  à  S''"  diminuée);  hyâ 
ou  inférieures  pour  l'octave  basse;  chào  ou  petites, 
tshlng  ou  aiguës,  kâo  ou  supérieures  pour  l'octave 
haute  ;  on  dit  ainsi  tchéng  ki'mg  :=  1»°;  hyà  tchi,  oc- 
tave basse  de  la  5"  :=  4'=  inférieure  ;  chào  châng, 
octave  de  la  2''=  =  9°,  etc. 

Dans  les  traductions  qui  précédent,  on  a  admis 
l'identité  du  kûng  avec  le  hwàng-tchôns.  Cette  iden- 
i»  lité  n'est  pas  essentielle  :  le  kûng  peut  répondre  à  l'un 
quelconque  des  lyû,  il  sera  toujours  kûng  pourvu  que 
les  autres  yin,  savoir  chang,  kyû,  etc.,  conservent  avec 
lui  les  mêmes  rapports;  la  base  de  l'éclielle  en  ques- 
tion est  variable,  seul  le  rapport  des  sons  est  fixe  :  les 
sons  kûng,  châng,  kyô,  etc.,  ne  sont  donc  pas  des  notes 
«isi  ce  mot  implique  pour  nous  une  hauteur  fixe,  mais 
f  des  degrés  conçus  en  relalion  avec  une  fondamentale. 


»é 


1.  Le  second  des  dix-sept  hymnes  de  la  danse  Xgiin  du  (cliap.  XIII, 

p.  187)  déb>.lc  ainsi  :  ^  fé  1^  fé  o  IMg  fa  ^  o  ; 
■^  \  On  peut  traduire  ;  »  Les  sept  notes,  début  fleuri  ;  les  cimntcurs  attentifs 
accordent  leurs  voix.  »  Ici  comme  plus  liaut  les  sept  notes  conviennent 
mieui  que  les  sept  débuts  (N»  36,  liv.  22,  f.  10  v.  —  N»  35,  tome  111, 
p.  0061. 

2.  N-  38,  liv.  1,  f.  1  V. 

3.  Ces  termes  sont  employés  dans  le  passage  relatif  aux  théories  de 
•AJKïng  Fi'ing;  peut-être  ont-ils  été  introduits  par  son  école. 

4.  N»6:i,  liv.  33,  f.  7v. 


Il  faut  donc  traduire  les  noms  des  degrés  de  la  façon 
suivante  pour  exprimer  en  français  les  rapports  indi- 
qués par  le  chinois  :  kông  =  note  fondamentale  ou 
prime;  châng  =  seconde  majeure;  kyi>  =.  tierce  ma- 
jeure ;  pyén  tchi  =:  quinte  diminuée;  tchi  =  quinte; 
yù  =  sixte  majeure;  pyén  kông  =  octave  diminuée. 
La  transposition  de  la  fondamentale  accompagnée 
des  autres  degrés,  pour  répondre  successivement  à 
différents  lyû", est  indiquée  parles  expressions S!/u^n 
syi'ing  icêi  kông,  kmg  syông  ivêi  kông,  syiièn  tchwàn 
syâny  kyâo,  syuén  tyc  wH  yiïn,  «  à  tour  de  rôle  devenir 
fondamentale  »,  dont  la  première  se  rencontre  déjà, 
mais  sans  explication,  dans  le  Li  yïin''.  Les  l'ur  ling* 
mettent  en  rapport  avec  les  mois  et  les  éléments  d'une 
part  les  lyû,  d'autre  part  les  cinq  degrés,  enfin  les  nom- 
bres de  i)  à  9  ;  l'élément  terre,  qui  n'a  pas  de  saison 
correspondante,  est  cependant  relié  à  un  degré,  à  un 
lyû,  à  un  nombre.  Ce  système  musico-philusophique 
se  résume  dans  le  tableau  suivant  : 
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tliài-tslicuii 

l,il/i-lch''nlij 

'l.oi,-s,jn, 

tcltolly-llfil 

jwn-iiîu 

liil-trlimiy 

liwânff-ft'h'iny 

yi-tsc 

ndn-tyii 

woû-y'i 

ying-tcfwug 

hwâiig-tchmig 

td-lyii 


Sept  notes 
septdébuts) 

l'homme 

e  printemps 

rélé 
la  terre 


l'hiver 
le  ciel 


Il  ressort  de  là  une  relation  entre  les  degrés,  les 
mois,  les  lyû,  mais  rien  dans  le  texte  ni  n'exige  ni 
n'exclut  la  transposition  de  la  fondamentale  d'un  lyû 
à  l'autre.  La  transposition  est,  au  contraire,  impliquée 
dans  une  phrase  de  Hwâi-nàn  tseù  :  «  un  lyû  [corres- 
pond à|  cinq  degrés,  les  douze  lyû  [répondent  à] 
soixante  degrés'.  »  Seù-mà  Tshyën  '",  sans  en  parler  en 
termes  propres,  semble  y  faire  allusion  dans  le  tableau 
où  il  énumère  les  lyû  avec  leur  longueur;  à  la  suite  de 
plusieurs  lyû,  il  ajoute  le  nom  d'un  degré  :  «  Ewâng- 
tchông...  prime,  —  Thài-tsheoù...  tierce  majeure  (alias 
seconde  majeure),  —  Koâ-syèn...  sixte  majeure,  — 
Tchùng-lyU...  quinle,  — Lin-tchông...  tierce  majeure, 
—  Yi-lsc...  seconde  majeure,  —  Ndn-iyù...  quinte,  — 
Ying-tchông...  sixte  majeure.  »  Ou  ces  identités  sont 
presque  toutes  absurdes  et  le  texte  est  totalement  cor- 
rompu, ou  elles  doivent  être  interprétées  comme  des 
exemples  de  transposition.  L'expression  en  serait  con- 
cise jusqu'à  l'insuffisance  ;  mais  un  passage  numérique 
placé  un  peu  plus  bas  et  dont  une  explication  plau- 
sible a  été  proposée,  est  non  moins  concis  et  obscur 
en  lui-même;  on  y  reviendra  plus  loin".  .le  propo- 
serai donc  pour  les  présentes  identités  le  sens  suivant  : 
a  Hwdng-tchông  sert  de  fondamentale.  —  Thiii-lsheoù 


.  Voir  pp.  89,  91. 
Kin"  l-'âng  (N"  38,  liv.  1,  f.  2  r")  voit  la  transposition  dans  la 

•ase  f$;  fH  ^  o  :  «  les  lyû  règlent  les  sons  ..  du  Cliwén  tgrn,  24 
14,  p.  29).  Il  serait  plus  exact  de  traduire  :  «  les  lyii  règlent  les  de- 

s  musicaux  >»  ;    même  ainsi,  l'expression  de  la  transposition  serait 

n  peu  explicite. 

'.  N"  8  (section  lli,  4). 

1.  N"  8. 

I.  N«  02,  liv.  .54,  f.  7  r". 

Cl.  N»  34,  liv.  2.Ï,  ir.  8,  9. 
1.   Voir  p.  108. 
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étantseconde  majeure,  [alors  hwnng-tchông  est  prime] 
(ou  si  on  lit)  :  thiii-tsheoH  est  tierce  majeure,  (on  con- 
clura) :  [ivoù-yî  est  prime].  — Koû-syèn  étant  sixte 
majeure,  [alors  lin-lchûng  est  primej.  —  Tchông-lyii 
étant  quinte,  [alors  woû-yï  est  prime],  —  Lin-tchông 
étant  tierce  majeure,  [alors  kyà-lchûng  est  prime]. — 
Yi-tsc  étant  seconde  majeure,  [alors  jwêi-pln  est 
prime].  —  Ndn-lyù  étant  quinte,  [alors  Ihdi-tsheoiï  est 
prime].  —  Ying-tchOng  étant  sixte  majeure,  [alors  thni- 
tsheoû  est  prime].  »  On  connaîtrait  de  la  sorte  six  des 
lyû  employés  comme  primes;  ces  lyû  peuvent  se  répar- 
tir en  deux  séries,  une  série  de  quintes,  hwàng-tchûnf,', 
lin-tchông,  thài-tsheoii;  une  autre  série  indépendante, 
où  la  dernière  quinte  est  remplacée  par  une  quinte 
augmentée,  kyâ-lchông,  woû-yi,  jwoi-pïn  (pour  une 
quinte  juste  il  faudrait  tchong-lyù).  On  observera  aussi 
que  l'emploi  comme  fondamentales  de  kyâ-tchOng, 
lin-tchûng  et  hwàng-lchong  est  mentionné  spéciale- 
ment par  le  Tcheoû  ti  dans  un  passage  qui  sera  étudié 
plus  loin'.  D'autre  part,  les  identités  hwdng-tchijng, 
prime;  thâi-lsheoii,  tierce  majeure;  tchông-lyii,  quinte; 
yl-ls!';,  seconde;  y  ing-tchông ,  sixte  majeure,  sont  déjà 
dans  les  Yuè  ling,  oii  elles  n'ont  peut-être  qu'une  va- 
leur cosmologique,  ainsi  qu'il  a  été  dit. 

King  Fàng,  au  contraire,  a  donné  de  la  transposi- 
tion une  définition  précise  reproduite  par  les  Syïi 
hàn  chou  pi'i  tchi-  :  il  apparaît  encore  ici  comme  l'in- 
venteur ou  le  restaurateur  de  la  théorie  musicale. 
«Pour  les  degrés  musicaux,  au  solstice  d'hiver  on 
prend  le  hwàng-lchông  comme  prime,  le  thai-tsheoù 
comme  seconde  majeure,  le  koQ-syén  comme  tierce 
majeure,  le  lin-tchûng  comme  quinte,  le  nàn-lyù 
comme  sixte. majeure,  le  ying-tchOng  comme  octave 
diminuée,  le  jwéi-pin  comme  quinte  diminuée.  Tel 
est  l'état  primitif  des  sons  et  des  inllux  terrestres,  la 
position  principale  des  cinq  degrés  musicaux.  Ainsi 
chaque  lyû  séparément  étant  la  perfection  d'un  jour, 
les  autres  se  transposent  en  ordre  ;  puisque  les  lyil 
correspondant  au  jour  sont  tour  à  tour  la  note  fon- 
damentale, la  seconde  et  la  quinte  la  suivent  en  con- 
formité de  leur  nature.  »Tchéng  Hyuèn,  deux  cents  ans 
plus  tard,  dit  avec  autant  de  précision,  mais  en  d'au- 
tres termes'  :  «  le  nombre  de  la  fondamentale  est  81  : 
le  hwàng-lchOng  étant  long  de  9  pouces,  9  X9  =  81.  Si 
de  la  fondamentale  on  retranche  le  tiers  de  ladite  fon- 
damentale, on  obtient  la  quinte  ;  le  nombre  de  la  quinte 
est  o4  :  le  lin-tchOng  étant  long  de  6  pouces,  6x9 
=  54...  Si  delà  tierce  majeure  on  retire  le  tiers  de  ladite 
tierce,  on  obtient  l'octave  diminuée  ;  si  à  l'octave  dimi- 
nuée on  ajoute  le  tiers  de  ladite  octave,  on  obtient  la 
quinte  diminuée.  En  partant  de  là,  on  change  suivant 
les  mois  :  c'est  ce  qu'on  appelle  transposer  en  rôle 
de  fondamentale.  »  La  théorie  ainsi  attestée  sous  les 
Hdn,  quelle  était  la  pratique  ?  En  77  P.  C,  Pào  Yc' 
note  dans  un  rapport  que  «  pour  la  musique  des  rites 
moyens  et  pour  la  musique  des  banquets  il  va  seule- 
ment le  thâi-tsheoû  ;  dans  les  deux  cas  on  ne  s'accorde 


1.  Voir  p.  102,  etc. 

2.  N»  38,  Uv.  1,  f.  1  T«. 

3.  N"  38,liv.  I,  f.  2  r»  cite  en  note  ce  leile. 

4.  Je  n'ai  pas  d'autre  indication  sur  ce  personnage. 

6.  N-  43,  liv.  13,  f.  3  r".  Un  teitc  analogue,  un  peu  plus  dévc 
se  trouve,  d'après  Syé  Yôns,  fonctionnaire  lettré  ■)■  28-2  (N«  3i 
chofi,  liv.  8,  f.  16,  elc.l,  en  noie  au  f.  13,  liv,  1  du  n"  38. 

6.  Fils  du  célèbre  général  Ma  Vuén  et  lui-même  général  di- 
(N°  38,  liv.  24,  f.  14,  etc.). 

7.  N-  42,  liv.  13,  f.  3  V. 

8.  N»  38,  liv.  8,  f.  3  r». 

9.  N°40,  liv.  109,  f.  11  V. 

10.  N"  39,  liv.  11,  IT.  8,  9.  —  N"  41,  liv.  16,  ff.  12  V,  13  V. 

11.  N"  42,  liv.  13,  (T.  3,  4. 


loppé, 


pas  avec  le  lytl  du  mois  :  il  est  à  craindre  qu'on  nf 
blesse  les  influx  terrestres.  Il  conviendrait  d'établii 
les  gammes  des  douze  mois  pour  répondre  respecti- 
vement à  l'intlux  du  mois.  S'il  est  donné  aux  ducs  e 
aux  ministres  d'entendre  le  lyû  de  chaque  mois  dan; 
les  assemblées  de  la  Cour,  ils  seront  capables  d'émou 
voirie  Ciel  et  de  s'accorder  aux  intlux  terrestres-'.  > 
Mais  le  conseil  de  Pào  Yé  ne  fut  pas  agréé  d'abord 
et  c'est  seulement  quelques  années  plus  tard,  dans  1; 
période  Yuèn-hwô  (84-80),  que  Ma  Fàng^  fit  admettre 
cette  réforme.  La  transposition  d'après  le  lyû  de  cha- 
que mois  était  encore  dans  l'usage  officiel  en  1.33,  e 
probablement  en  203,  malgré  l'assertion  contraire  di 
Swêichoû''  ■Y.n  effet,  c'est  à  cette  dernière  date  que  h 
Syn  hf'in  chonpà  tchi  ^  donne  en  note  les  indication 
suivantes  :  «  quarante-six  jours  après  le  solstice  d'hi 
ver,  le  Fils  du  Ciel  va  au-devant  du  printemps  dans  h 
salle  orientale,  à  8  H  de  la  Capitale  ;  la  salle  a  8  pied 
de  haut,  le  perron  a  3  degrés,...  on  chante  en  kyô,  oi 
danse  avec  des  plumes  de  faisan  dans  les  mains,  i 
Aux  cérémonies  analogues  qui  sont  célébrées  poui 
l'été,  l'automne  et  l'hiver,  les  salles  sont  situées  res 
pectivement  au  sud  à  7  li  de  la  Capitale,  à  l'ouest 
9  li,  au  nord  à  6  li  ;  elles  ont  pour  hauteur  7  pieds,  ( 
pieds,  6  pieds,  avec  des  perrons  de  2  degrés,  9  degrés 
6  degrés;  la  musique  est  en  tchi,  châng,  yù;  les  dan- 
seurs tiennent  des  tambours  à  manche,  des  bouclier: 
et  des  haches,  des  boucliers  et  des  lances;  ils  on 
comme  couleur  dominante  dans  leurs  vêtements  li 
rouge,  le  blanc,  le  noir  (au  printemps  le  bleu).  Oi 
observera  que  les  éléments  de  ces  cérémonies  son 
conformes  au  tableau  de  la  page  93.  Le  "Wci  choû^  citi 
un  rapport  de  533  qui  rappelle  que  sous  les  Han  li 
musique  religieuse  était,  suivant  les  cérémonies,  ei 
hwàng-tchOng,  thâi-tsheoù,  kon-sj'èn  ou  jwëi-pin. 

La  transposition  à  titre  d'expression  rituelle  fu 
donc  usitée  à  la  fin  du  i"  siècle  et  pendant  au  moin 
une  partie  du  u*.  En  274,  Lyé  Hwô  en  connaît  encon 
la  théorie  et  sait  que  la  noie  fondamentale  peut  ètn 
hwàng-tchùng,  lîn-tchOng,  kofi-syèn;  mais  à  la  mènii 
date  Syûn  Hyû  doit,  dans  son  rapport,  expliquer  cett' 
combinaison  des  lyû  et  des  degrés  comme  si  elli 
était  peu  connue'",  et  dès  lors  il  faut  attendre  plu 
de  deux  cents  ans  pour  trouver,  en  502,  une  nouvelli 
mention  de  la  transposition  d'après  les  lunaisons,  i 
propos  des  quatre  ^/c.ngr  206,  instruments  de  dénions 
tration  rappelant  le  tchwèn  204  et  inventés  par  Woù  I 
desLyàng".  Apeuprès  à  la  même  époque'-,  les  étude 
musicales  reprennent  dans  l'empire  du  nord  ave 
Lyeoù  Fânget  Kûng-swèn  Tchhûng  :  le  lettré  Tchhêi 
Tchông-joû  leur  explique  (518)  la  théorie  du  Icliwéi 
qu'il  connaît  d'après  la  notice  de  Seii-mà  Pyeofi,  e 
leur  démontre  l'impossibilité  de  transposer  si  l'on  s 
contente  des  douze  lyû  primitifs  ;  il  s'appuie  aussi  sa 
l'accord  du  khîn,  qui  admet  cinq  fyiio  ou  systi-iuf 
différents,  chacun  ayant  pour  tonique  l'un  des  degré 
de  l'échelle  primitive '^  C'est  sans  doute  à  la  suite  d 


12.  A  partir  de  la  période  Tcliéng-chi  (304-S07|,  Lj-eoù  Fing  et  Knn: 
swt-n  Tchhoug  sont  oiricicllement  chargés  d'étudier  les  reformes  c 
consultent  le  lettré  Tchhcn  Tchong-joù  (N°  40,  liv.  109,  IT.  4  v".  7  i 
8r»). 

13.  N»  40.  liv.  109,  f.  9  r-  :  «  de  plus,  il  s'appuie  sur  le  procédé  d  ac 
cord  du  kliin  selon  les  cinq  systèmes  pour  régler  les  instruments  d 
musique.  Le  système  du  sr  prend  le  kông  pour  tonique  ;  le  système  aig 
[du  khin]  prend  le  chring  pour  tonique;  le  système  égal  [du  kliir 
prend  le  krmg  pour  tonique.  Chacun  des  cinq  systèmes  a  pour  toniqv 
un  des  cinq  degrés.  »  Pour  le  khin  et  le  se.  voir  chap.  X,  112  et  lit 
on  remarquera  ici  et  ailleurs  que  le  khin.  instrument  délicat  et  ari: 
tocratique,  maintient  les  traditions,  qu'il  a  plus  d'une  fois  fourni  d( 
exemples  de  musique  antique  à  l'interprétation  des  théoriciens  uU(- 
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ces  travaux  que  Lyeoi.\  Kfing  llxa  six  règles,  ko,  peut- 
être  six  modes  d'accord,  pour  diverses  sections  de  la 
musique  impériale;  d'après  le  chef  de  la  musique 
ïchrni),'  Kliyèii-kwëi  répondant  à  une  enquête  en  531, 
Tune  des  régies,  celle  du  liwfing-tchông,  n'était  autre 
qu'une  gamme  ayant  liwàng-tcliong  pour  tonique  et 
débutant  paryi-tsé;  les  deux  règlesdu  koû-syènel  du 
thiu-tsheoû  débutaient  aussi  par  yî-lsii'  :  le  sens  de 
la  transposition  est-il  alors  réellement  compris'/ 
est-on  déjà  arrivé  à  la  délicatesse  des  84  systèmes 2? 
La  pratique  écarte  ce  procédé  presque  totalement, 
puisque  les  carillons  n'ont  alors  que  14  pierres  so- 
noi'es  ou  14  cloches,  tandis  que  ceux  des  âges  anté- 
rieurs, des  H;ui  et  des  Tcheofi,  retrouvés  de  temps  en 
temps,  en  avaient  16^.  D'ailleurs  les  historiens  disent'  : 
Il  sous  les  Tcheoû  et  auparavant,  on  se  conforma  au 
i|  Iprincipe  de  transposition;  à  partir  des  Tshin,  latrans- 
Kj  position  fut  supprimée;  sous  les  Han  orientaux  elle 
fut  pratiquée,  mais  sans  continuité;  des  Hdn  aux  Swêi, 
pendant  dix  générations,  c'est-à-dire  en  tout  plusieurs 
siècles,  on  ne  garda  que  le  système  du  hwàng-tchùng; 
des  douze  lyii  sept  seulement  étaient  usités;  les  cinq 
autres  étaient  appelés  cloches  muettes  parce  que  l'on 
ne  s'en  servait  pas.  »  11  y  a  unanimité  pour  constater 
que  la  transposition  était  en  désuétude  et  avant  et 
après  les  llàn. 

Le  Swéi  chou  montre  toutefois  que  des  systèmes 
différents  continuaient  d'être  en  usage  pour  des  airs 
cl  dilférents  :  si  donc  chaque  air  était  joué  sous  une 
0  [forme  lixe,  sans  transposition,  du  moins  les  diverses 
échelles    ou    systèmes    subsistaient    implicitement. 
C'est  ce  qu'on  doit  conclure  des  passages  suivants"  : 
«  sous  la  dynastie  des  Swêila  musique  classique  des 
rites  moyens  était  exécutée  seulement  avec  la  fonda- 
mentale hwàng-tchong;  pour  les  sacrifices  aux  esprits 
de  la  nature  et  aux  Ancêtres,  ainsi  que  dans  les  ban- 
quets, on  employait  un  seul  système  ;  pour  aller  re- 
cevoir les  influx  terrestres,  on  se  servait  de  cinq  sys- 
tèmes. Les  anciens  musiciens  ayant  été  remplacés  et 
ayant  disparu,  on  ne  comprenait  plus  les  autres  de- 
grés et  les  autres  lyfi;  quelques-uns  savaient  jouer  en 
»  jwëi-pîn  fondamentale  ;  on  les  rangeait  à  leur  place 
lors  des  sacrifices,  en  fin  de  compte  il  n'y  avait  per- 
,|j  sonne  qui  s'en  aperçûf^...  Autrefois  il  y  avait  cinq 
mélodies,  ijin,  en  kOng,  châng,  kyô,  tch'i,  yù;  les  Lyâng 
.'les  faisaient  exécuter  à  l'assemblée  pléniére  du  f''  de 
la  !■'»  lune.  A  présent  on  les  appelle  les  cinq  mélo- 
dies ylti;  ces  airs  s'appuient  en  totalité  sur  kOng  et 
1  jj,châng,  sans  qu'on  les  laisse  sortir  de  cet  ordre.  On 
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-y»' 


15,  f.  ! 


I.  N-M,  liv.  109,  f.  10  V";  le  Sii'ii  chou,  n»42,  liv.  13,  f.  6  r»,  mon- 
ioiine  de  môme  à  la  date  de  427  les  règles  du  hwâng-tchûng,  du  lioû- 
}Ln,  du  jwr-i-pïn  et  du  tbâi-tshcoû. 

î.  Voir  pp.  08  et  117. 

3.  N°40,  liv.  109,  f.  H  r». 

4.  N«  47,  liv.  145,  f.  2  v°. 

5.  N"  42,  liv.  15,  f.  4v". 
C.  N«  42,  li' 

7.  N°  42,  li' 

8.  N°  45,  li 

9.  N°  42,  liv.  15,  n'.  3,  4. 

10.  Yûo  Tcliba,  f  606  à  74  ans;  lettré  renommé,  liistoncn  des  Lyâng, 
rassembla  les  documents  pour  l'histoire  des  Tchbèn  qui  fut  rédigée  par 
son  fd»  et  par  Wt-i  Tchf-ng  [Tchhên  chofi,  557-589,  par  Yào  Seû-lyéu, 
t643.  Catalogue  57,  édition  de  Nanking,  1872,  grand  in-8°;  voir  liv.  27, 

etc.  —  N«  43,  liv.  69,  f.  9,  etc.).  —  Hyii  Clieàn-sin,  ronctionnaire 
lettré  sous  les  Tcbhèn  et  les  Swéi,  massacré  à  61  ans  dans  les  troubles 
de  la  fin  des  Swéi  (618)  (N-  42,  liv.  58,  f.  7,  etc.  —  N"  44,  liv.  83,  1.  18, 
etc.).  —  LyeoùTcbèn,  mandarin  sous  les  Lyànget  sous  les  Tcheoû.  haut 
dignitaire  des  Snéi,  f  508  à  72  ans  (N<'42,  liv.  76,  f.  2,  etc.—  N"  44, 
liv.  83,  ff.  23,  24).  —  Yij  Chi-kî,  leUré  et  calligrapbe,  haut  dignitaire 
sous  Yâng  ti,  604-618,  périt  dans  les  troubles  de  618  (N-  42,  liv.  67, 
f.  I,  etc.  —  N»  44,  liv.  83,  f,  15,  etc.). 

II.  Les  auteurs  du  rapport  client  ici  Ihvùng  Khiin,  lettré,  ritualisie, 


les  exécute  seulement  pour  faire  descendre  les  esprits 
quand  on  va  dans  la  campagne  recevoir  les  influx 
terrestres.  C'est  ce  que  les  \'ur  ling  expriment  en  di- 
sant :  à  la  1"  lune  du  printemps  le  son  est  kyiV...l'our 
la  musique  orchestrée,  nmn,  on  emploie  sept  systè- 
mes, on  les  met  en  usage  pour  les  sacrifices  ;  tous  ces 
systèmes  sont  ordonnés  d'après  lanoblesse  des  degrés 
et  des  lyii.  »  Le  Kyeoù  iMng  choit*  indique  ces  faits 
sous  une  autre  forme.  «  Sous  les  .Swêi...  le  principe 
de  la  transposition...  en  fin  de  compte  ne  fut  pas 
appliqué;...  dans  la  musique  des  rites  moyens,  il 
y  avait  les  quatorze  systèmes  de  l'orchestre  aigu,  et 
rien  de  plus.  »  Aussi,  en  travaillant  sur  ces  bases,  les 
commissions  officielles  n'eurent  pas  de  peine  à  com- 
prendre la  transposition  classique  et  en  exposèrent 
la  théorie  à  l'Empereur;  c'est  ainsi  qu'on  lit  le  pas- 
sage suivantdans  une  délibération  prise  en  580  ou  590' 
par  Nyeoi\  Hong,  Yào  Tchhà,  Hyù  Cheàn-sin,  Lyeofi 
Tchên,  Yû  Chi-ki  '»  et  autres  :  «  à  la  1 1"  lune  le  hw'àng- 
tchong  est  fondamentale,  à  la  12°  lune  le  tâ-lyù  est 
fondamentale,  à  la  i'"  lune  le  thài-tsheoi'i  est  i^onda- 
mentale,  et  ainsi  de  suite  pour  les  autres  lunes.  En 
tout  il  y  a  12  tuyaux,  chacun  fournissant  5  degrés, 
cela  fait  60  degrés.  Cinq  degrés  formant  un  système, 
par  suite  il  y  a  12  systèmes.  Cela  explique,  il  me 
semble,  que  dans  le  texte  très  clair  de  ïchéng  Hyuèn 
ne  soit  pas  [mentionné]  l'emploi  de  châng,  kyô,  tch'i, 
yù  pour  des  systèmes  séparés".  »  Un  peu  plus  tard, 
vers  605'^,  la  connaissance  des  systèmes  était  assez 
répandue  pour  que  la  cour  des  Rites  put  faire  reco- 
pier, corriger  et  orchestrer  pour  cordes,  chanj  et  ca- 
rillons 104  mélodies  anciennes,  savoir  :  «  5  dans  le  sys- 
tème de  hwàng-tchOng  fondamentale,  1  en  tà-lyù,25 
en  thâi-tsheoi'i  (seconde),  14  en  koû-syèn  (tierce),  13  en 
jwêi-pîn  (quinte  diminuée),  8  en  lin-tchûng  (quinte), 
25  en  nàn-lyù  (sixte),  13  en  ying-tchOng  (octave  dimi- 
nuée) 11.  On  tentera  tout  à  l'heure  de  déterminer  de 
façon  plus  précise  le  sens  des  mots  tyào,  système,  et 
yùn^'^,  gamme,  qui  paraissent  maintenant  dans  l'ex- 
posé. 

Dans  les  délibérations  qui  eurent  alors  (vers  587) 
la  musique  pour  objet'*,  un  rôle  important  échut  à 
Tchéng  Yi,  duc  de  Phéi'";  son  mémoire  porte  non 
seulement  sur  l'ancienne  musique,  mais  sur  des  faits 
récents.  «  Tchéng  Yi  disait  :  Si  l'on  examine  les  clo- 
ches, les  lithophones  et  les  lyu  du  magasin  de  la  mu- 
sique, partout  on  trouve  les  désignations  fondamen- 
tale, seconde  majeure,  tierce  majeure,  quinte,  sixte 
majeure,  octave  diminuée,  quinte  diminuée;  parmi 
ces  sept  degrés  il  y  en  a  trois  qui  sont  dissonants'^. 


fonctionnaire  sous 
557,  par  Y'ào  Tchhri 
king,  1874,  grand   i 


es  Lyâng,  \  545  à  58  ans  ;  voir  LyAng  chou,  502- 
et  Yào  Seû-lyén,  Catalogue  56-57,  édition  de  Nan- 
1-8"  [Lyàng  clioii,  liv.  48,  f.  14.  —  N"  43,  liv.  71, 


12.  N»  42,  liv.  15,  f.  19  r". 

13.  ^  doit  être  ici  lu  yi'in,  et  non  pas  lajii 


il  estpri 


syno- 


nyme de  BM  rime,  assortir  (N»  74,  f.  71  v»). 

14.  N"  42,  liv.  14,  f.  25,  etc. 

15.  Savant  et  versé  dans  la  musique  ;  d'une  famille  mandarinale,  fils 
adoptif  d'une  princesse  de  la  famille  des  Tcheoû,  marié  par  Woù  li 
(560-578)  à  une  princesse  impériale;  officier  distingué,  comblé  d'hon- 
neurs sous  les  Swéi  ;  f  591  à  52  ans  {Tcheoil  chou,  liv.  35,  f.  2,  etc.  — 
N"  42,  liv.  38,  f.  4,  etc.  —  N"  44,  liv.  35,  f.  18,  etc.). 

16.  ^    vÊi    /i:»'«i  y'^ig',  violer  l'accord,  expression  rare  ;   un  peu 

plus  loin,  f.  26  r»,  Tchéng  Yî  dit  encore  3]"  Jl»  /ewiïi  ijw'  dans  le 
sens  de  violer  les  principes  inusicaui  ;  kirdi  j/ing  se  trouve  aussi  n"  65, 
liv.  33,  f.  9  r".  Je  pense  que  Tchéng  Yi  veut  parler  des  trois  derniers 
degrés,  3"^"  majeure.  S»»  diminuée,  5'"  diminuée;  ces  intervalles  sont 
en  eifet  plutôt  rares  dans  la  musique  chinoise.  On  remarquera  que  la  3^" 
majeure  issue  d'une  série  de  quintes  justes  est  également  dissonante 
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Toujours  on  recherchait  et  on  étudiait,  sans  que  per- 
sonne en  fin  de  compte  pût  comprendre.  Au  temps 
de  Woù  ti  (500-378),  il  y  eut  un  liomme  de  Koutoha 
nommé  Sofi-tchî-phô,  qui  vint  en  Chine  à  la  suite  de 
l'impératrice  turke';  il  savait  jouer  de  la  guitare  phi- 
phâ  des  barbares.  En  écoulant  ce  qu'il  exécutait, 
[on  reconnaissait  que]  dans  l'espace  d'une  gamme, 
yxin,  il  y  avait  sept  degrés,  chvng.  Ayant  donc  été  in- 
terrogé, il  répondit  [ce  qui  suit]  :  son  père,  renommé 
en  Occident  comme  musicien,  avait  appris  par  une 
tradition  transmise  de  génération  en  génération  qu'il 
y  a  sept  sortes  de  systèmes,  lyno-;  dans  ces  sept  sys- 
tèmes, si  l'on  compare  les  sept  degrés,  on  trouve  que 
mystérieusement  ils  concordent'.  Le  premier  degré 
s'appelle  sô-thô-ll  '%  en  langue  chinoise  «  son  égal  », 
c'est  le  degré  kOng;  le  second  degré  s'appelle  kl-tchi, 
en  chinois  «  son  long  »,  c'est  le  degré  chung;  le  troi- 
sième degré  s'appelle  cliû-tchi,  en  chinois  «  son  sim- 
ple et  droit  »,  c'est  le  degré  kyù;  le  quatrième  degré 
s'appelle  chri-heoii-kijd-làn,  en  chinois  <<  son  conson- 
nant  »,  c'est  le  degré  pyén  tchi;  le  cinquième  degré 
s'appelle  cM-Ui,  en  chinois  »  son  consonnanl  harmo- 
nieux »,  c'est  le  degré  tchi;  le  sixième  degré  s'ap- 
pelle pi'in-chcùn,  en  chinois  "  cinquième  son  »,  c'est  le 
degré  yù;  le  septième  degré  s'appelle  seù-li-ch),  en 
chinois  i<  son  du  bœuf /lo»  »,  c'est  le  degré  pyén  kong. 
Yi  ayant  joué  ces  sons  ainsi  qu'il  savait,  on  obtint 
pour  la  première  fois  l'exactitude  des  sept  degrés. 
Si  l'on  passe  aux  sept  systèmes  dont  on  a  parlé,  il  y 
a  encore  l'expression  «  les  cinq  tàn  »  ;  les  tàn  font  les 


luée)  sont  lou- 
t  pas  rare,  du 


Turks.  Moû-Ikï 
ut  en  582  à  3i  ai 


pour  nous;  la  5'"  diminuée  et  la  "!<•"  majeure  (8" 
jours  dissonantes;  au  contraire,  rintervalle  de  t"^" 
moins  sur  le  khin  112. 

1.  L'impératrice  N'gO-chi-nà  était  fille  du  kliin  d 
kalian  Seû-kin;  elle  épousa  l'Empereur  en  5GS  etnio 
{Tcheoùchoi:.  liv.  9,  11'.  2.  3). 

2.  Le  tijiio  chinois,  ou  système,  paraît  répondre  en  partie  à  la  mû- 
rclian;t  sanscrite;  cf.  u"  90,  p.  59. 

3.  On  verra  plus  loin  (cliap.  IV)  que  le  yi'm,  gamme,  est  l'cclielle  des 
sept  degrés  qui  sont  dans  les  rapports  définis  p.  93  ;  le  li/'io,  système,  est 
une  échelle  partant  d'une  note  donnée,  mais  dont  les  degrés  peuvent  ne 
pas  être  conformes  aux  intervalles  duyi'ai.  A  proprement  parler,  les  de- 
grés, chi'nç/  ou  yïn,  de  l'énumération  chinoise  ne  se  conçoivent  que  par 
rapport  à  la  gamme  type  ;  si  Ion  parle  des  degrés  dans  les  divers  sys- 
tèmes, il  est  sous-entendu  qu'il  s'agit  des  degrés  de  celte  gamme  type. 
Dire  que  dans  divers  systèmes  les  degrés  concordent,  c'est  constater 
que  ces  systèmes  sont  construits  avec  les  sons  qui  sont  degrés  de  la 
gamme  type,  et  arriver  ainsi  à  l'idée  de  la  note,  élément  immuahte  des 
modes  et  des  gammes,  c'est-à-dire  comliiner  les  idées  de  degré  ou  de 
rapport,  yln,  et  dehjii  ou  de  hauteur  fixe.  L'idée  de  note  n'est  pas  chi- 
noise, du  moins  pour  la  théorie  ;  elle  l'était  moins  encore  à  une  époque 
où  la  seule  théorie  cohérente  était  celle  de  Xing  Fâng.  distinguant  essen- 
tiellement des  lyii  primitifs  le  hnàng-lchûng  issu  du  Ichong-lyù  et 
uommé  tchï-chi,  ainsi  que  les  onze  suivants,  puis  les  séries  produites 
successivement  par  le  môme  procédé. 

4.  Les  noms  des  sept  notes  donnés  par  Soû-tchî-phô,  comme  le  nom 
même  de  ce  personnage,  appartiennent  à  une  langue  étrangère  ;  pour 
en  préparer  l'identification,  il  est  bon  d'abord  d'en  restituer  la  pronon- 
ciation ancienne.  Voici  les  lectures  que  je  propose  en  m'appuyant  sur 
lapins  ancienne  des  tables  phonétiques  du  Kliâmi  hi  tseii  tyèn  et  sur  les 
transcriptions  coréennes  et  japonaises;  j'indique  par  s)  des  variantes 
provenant  du  S6ng  clù  iN'»  is,  \.  1.  t.,  liv.  31,  f.  32  v)  et  par  1}  une 
variante  donnée  par  le  Li/tio  clù  (N»  4'.l,  liv,  54,  f.  7  r»). 


i.  /| 

1.5) 


ii  fô  ^ 

^  PS  :ù 

^  m  ij 

fa    pl< 

i'P  i%  M 


Lecture  moderne.         Lecture  ancii 

soù-tchî-phô.  so-tchi-ba. 

sO-thô-l'i.  sa-da-lik. 

phij-tha-n.  ba-da-lik. 


ki-lchi. 
ki-tchi. 
châ-tcht. 


ki-tchi. 
ki-lchi. 

cha(sa)-lchi. 


sept  systèmes;  si  l'on  traduit  en  chinois,  inn  ve 
dire  yùn,  gamme»;  ces  sons  correspondent  au; 
aux  cinq  gammes  de  hwAng-tchOng,  thdi-tsheo 
lin-tchOng,  nàn-lyù,  koii-syèn;  pour  les  sept  lyû 
dehors  de  ces  derniers,  il  n'y  a  plus  de  système 
sons.  » 

«Ensuite  Yi,  sur  le  phi-phà  qu'il  tenait,  fit  lagami 
en  substituant  les  uns  aux  autres  des  chevalets  m 
biles  sous  les  cordes  et  établit  sept  gammes  divers 
en  faisant  succéder  les  sons;  il  les  combina  de  doii 
manières  pour  répondre  aux  12  lyû.  [En  effet]  par  1 1 
il  y  a  7  degrés",  par  degré  on  établit  un  système,  i 
obtient  donc  7  systèmes  :  pour  les  12  lyû  cela  fait  L 
tout  84  systèmes  qui  se  remplacent  à  tour  de  rôlet 
sont  tous  consonnanis.  En  poursuivant,  il  compal 
lesdits  degrés  au  système  de  lîn-tchong  fondamentiî 
exécuté  par  la  musique  impériale  :  alors  qu'on  devrt 
prendre  lin-tchfing  pour  prime,  on  prend  hwàng-tchog 
pour  1™'=;  au  lieu  de  nân-lyij  pour  2<'o,  on  prend  tht- 
tsheoû;  au  lieu  de  ying-tchûngpour  3ce,  on  prend  kcf 
syén;  donc  dans  le  système  en  question,  les  sept  't- 
gréset  les  trois  sons  principaux  sont  tous  arrêtés'.  IB 
77  degrés  répondant  à  H  des  fondamentales  viob 
donc  la  règle,  aucun  ne  circule.  Ue  plus,  dans  les  i 
rillons  il  y  a  huit  éléments,  et  ainsi  on  joue  de 
musique  à  8  degrés  :  c'est  qu'en  dehors  des  7  deg 
on  en  établit  un  de  plus  que  f  on  appelle  degré  répt 
dant  (8>-e).  » 

<i  Yi  avait  donc  rédigé  plus  de  vingt  pages  pt 
expliquer  ses  idées  ;  il  répandit  alors  son  écrit  à 
Cour  et  proposa  une  délibération  en  vue  de  réforn 
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Lecture  modorr 
p'ïn-clieiin. 
se,i-Ii-chà 
heoâ-li-cliii. 


pan-jam. 

dzi-li(ri)-dzap 

liou-li(ri)-dza 


diii-heoil-hjâ-liin.  cbalsa)-hou-ka-l!un(ram) . 
clal-ki  cha(sa)-lap(rap). 


Le  siKième  degré  s'appelle  pan-jam,  c'est-à-dire  cinqu: 
lieu  de  reconnaître  dans  pan-jam  le  sanscrit  paùcama,  cinquième,    m 
de  la  cinquième  des  sept  noies  hindoues  (N-*  90,  p.  55).  La  finale  ri 
de  la  septième  note  rappelle  rsabha,  rikbab,  taureau,  nom  delà  deux 
note  hindoue,  et  le  sens  donné  par  le  Swéi  choii  n'y  contredit  pas;  k 
plicalion  de  l'épilhète  hou  (le  htcuf  /io«)  m'échappe  ;  le  Sùng  ch'i  i  \e 

Wi  #,  le  Lyào  clù  donne  M  ^  au  lieu  de  M  ^  :  j=  I 
que  la  leçon  du  Sicéi  chou  est  rorrecte.  Enlin,  pour  la  qualrjème 
la  terminaison  karam  peut  être  rapprochée  de  grûma,  un  groupe, 
gamme.  Ni  la  transcription  ni  le  sens  donné  pour  les  quatre  a' 
termes  n'ont  permis  des  rapprochements  avec  le  sanscrit  ;  il  est 
leurs  douteux  (juaucun  de  ces  noms  ait  directement  passé  du  sar 
en  chinois.  Les  expressions  chinoises  répondant  aux  4»  et  5*  de 
!/'".'/  et  yiiuj-hwô,  indiquent  parfois  dans  le  langage  musical  l'un 
ou  l'oclave  {yinti)  et  un  accord  consonnant,  5'"  ou  4'*  [hioâ]  ;  m; 
doute  que  ces  sens  soient  acceptables  ici.  Pour  le  second  degré,  le 
signifie  exactement  :  «  kl-tchi,  en  chinois  ■■  son  long  »,  c'est  le  s( 
nan-lyù  n  ;  mais  tout  !e  contexte  indique  qu'il  faut  lire  le  signe  ui 

^ckâng  au  lieu  des  deux  signes  M  Q  ;  avec  un  manuscrit  u 
cursif,  la  confusion  n'est  pas  surprenante.  Remarquer  que  la  si 
note  de  l'énumération  porto  le  nom  de  quinte,  ce  qui  suppose  q 
gamme  étrangère  mentionnée  commence  avec  la  seconde  majeure 
gamme  chinoise:  cette  gamme  hindoue  sera  donc,  si  l'on  adopli 
équivalents  de  la  p.  93,  fa^  solp  laff  si  uïff  rt-'i?  mi  fa^  :  ce 
ne  correspond  à  aucun  des  modes  indiqués  par  Fétis,  Histoire 
musique.  Il,  p-  200.  D'ailleurs  si  le  rapprochement  de  seû-li-clià 
rsabha  est  juste,  il  y  a  confusion  sur  l'ordre  des  notes. 

5.  Il  est  assez  malaisé  de  comprendre  ce  qu'est  le  lâna,  qui  n 
probablement  a  ton,  le  texte  chinois  étant  excessivement  concis 
texte  traduit  par  M.  Grosset  (N"  90),  bien  que  plus  étendu,  nian 
de  netteté.  Probablement  l'équivalence  tûna=y((n 
rigoureusement  exacte. 

0.  U  faut  comprendre  :  chaque  lyù  peut  j 
7  degrés. 

7.  Par  <'  les  trois  sons  principaux  »,  il  faut  sans  doute  entem 
trois  sons  cités,  c'est-à-dire  les  trois  premiers  degrés;  les  degré 
fixés,  arrêtés  dans  la  môme  position  que  pour  hwAng-lchûng  fond 
taie,  au  lieu  de  circuler  avec  le  changement  des  fondamentalesfns 
que  la  transposition  l'exige. 


gamme,  uc 


le  rûle  de  chaci 


ia 
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la  miisiquo.  A  cette  époque,  Sofi  Kliwi^i'  aussi  était 
renommé  pour  sa  connaissance  de  la  musique;  il  dis- 
cuta les  assertions  do  Yi,  disant  :  La  musique  qui  se 
Irouve  dans  le  tlàn  chl  wài  Ichwiin'^  est  touchanle; 
dans  les  Vie"  liw/,  il  y  a  la  correspondance  des  5  dc- 
f;rés  |avcc  les  mois];  de  tous  cAlés  il  est  question  de 
5,  et  l'on  ne  parle  pas  d'octave  diminuée  ni  de  quinte 
diminuée.  D'autre  part,  le  Tso  tchwàn  menlionne  les 
sept  sons,  les  six  lyu  qui  se  conforment  aux  5  de- 
grés^; d'après  ce  texte,  sur  chaque  fondamentale  on 
doit  établir  5  systèmes,  et  je  ne  sache  pas  que  l'on  y 
ajoute  les  deux  systèmes  do  l'octave  diminuée  et  de 
la  quinte  diminuée  pour  avoir  sept  systèmes.  L'ori- 
gine de  ces  sept  systèmes  n'est  pas  connue.  » 

Tcliéng  Yi  répondit  à  cette  objection  en  s'appuyant 
sur  le  Choti  lilnr/  et  sur  le  lliin  chou,  qui  admettent  les 
sept  noies  dès  une  époque  reculée*.  11  continua  en 
disant^  :  «  A  présent  la  musique  impériale  dans  le 
système  de  hwàng-tchOng  prend  le  lîn-tchOng  pour  ini- 
tiale du  système,  ce  qui  viole  le  rapport  du  prince  au 
serviteur'';  l'orchestre  aigu,  dans  le  système  dehwùng- 
tchOng  fondamentale,  fait  de  syào-lyù  la  quinte  dimi- 
nuée, ce  qui  est  contraire  au  principe  de  la  progres- 
sion par  quintes''.  Je  demande  que  la  musique  clas- 
sique (des  rites  moyens]  pour  le  système  de  hwàng- 
tchong  fondamentale  prenne  le  hwâng-tchông  comme 
initiale  et  que  l'orchestre  aigu  écartant  le  syào-lyù, 
revienne  au  jwêi-pin  comme  quinte  diminuée.  »  A  la 
même  époque,  Wàn  Pào-tchhàng',  auteur  d'un  ou- 
vrage intitulé  Vieux  chants  de  Lô-yàng,  Là  ydng 
kyeoû  kliyii,  et  élève  de  Tsoù  Hyào-tchêng,  disait  que 
les  ancêtres  de  ce  dernier  conr)aissaient  la  composi- 
tion de  l'orchestre  pour  la  musique  ancienne'  :  les 
morceaux  des  Yîn  et  des  Tcheou  exigeaient  un  caril- 
lon de  huit  éléments,  dont  sept  seulement  étaient 
employés.  Wàn  Pào-tchhàng  confirmait  donc  l'opi- 
nion de  Tchéng  Y'i  relativement  à  l'emploi  de  la 
gamme  heptaphone. 

Les  opinions  de  la  majorité  de  la  commission 
furent  toutefois  contestées  par  Hû  Thwô'",  bien  vu  de 


•il  et 


1.  Fils  de  Soii  Wéi  (S42-629),  duc  de  Plici,  conseiller  écoulé  du  pi 
niicr  empereur  Sw  6i  ;   Khwôi  servit  lui-môme  comme  ofl 
militaire  et  mourut  vers  615  à  M  ans  (?i°  42,  liv.  41,  f!'.  9,  lu). 

2.  Édition  du  Chl  klng,  de  lécole  de  Hin  Ying,  lettré  du  n-  s.  A.  C. 
(N»  00,  liv.  10,  f.  45). 

3.  Voir  p.  112;  le  présent  texte  est  une  allusion,  et  non  une  citation 
exacte. 

4.  Voir  p.  02. 

5.  N°  42,  liv.   U,  f.  50  ï». 

6.  Les  cinq  degrés  de  la  gamme  sont  assimilés  au  prince,  aux  minis- 
tres, au  peuple,  aux  travaux,  aux  ressources  matérielles  {Yô  ki,  voir 
n"  8  et  n»  15,  tome  11,  p.  48)  ;  mais  le  prince  étant  supérieur  aux  mi- 
nistres, il  faut  que  la  note  correspondante  soit  plus  grave  que  celle  des 
ministres,  il  n'est  donc  pas  admissible  que  le  lin-lclinng  soit  initiale 
dans  le  système  de  hwàng-tchOng.  Sur  ce  point  Tcliéng  Vi  semble  dans 
l'erreur,  puisque  le  thâi-tsheoû  (les  ministres)  serait  encore  dans  ce 
cas  plus  aigu  que  le  luvùng-tcliông.  En  quittant  le  point  de  vue  chi- 
nois, on  pourrait  comparer  à  un  mode  plagal  le  système  de  hwâng- 
tcliûng  lorsqu'il  prend  lin-tchûng  pour  initiale. 

7.  Syào-lyù,  al.  tcliong-lyii;  on  reviendra  sur  ce  passage,  qui  donne 
la  plus  ancienne  indication  sur  un  changement  de  mode  (p.  113). 

8.  Le  père  de  Pâo-tchliâng  fut  mis  à  mort  parce  qu'il  méditait  de 
quitter  le  service  des  Tslii  pour  celui  de  l'empire  du  sud  ;  l'enfant  fut 
incorporé  aux  musiciens;  il  se  fit  surtout  remarquer  lors  de  la  grande 
enquête  de  580,  fit  adopter  le  pied  eau,  expliqua  les  84  systèmes;  il 
vivait  encore  en  618  (iN"  42,  liv.  78,  f.  15,  etc.  —  N"  4i,liv.90,f.  1  l,etc  ). 
Sur  Tsoii  Hydo-tchC-ng,  je  n'ai  rien  trouvé. 

9.  N"  42,  liv.  14,  f.  27  r". 

10.  Fils  d'un  riche  marchand  du  pays  de  Chou,  très  instruit,  versé 
dans  la  musique,  mandarin  des  Tchcoû  et  des  Swéi,  mort  après  580 
(N°  42,  liv.  75,  f.  4,  etc.). 

U.  On  retrouvera  plus  loin  cette  expression. 

12.  N»  45,  liv.  28,  f.  S,  etc.  —  N"  46,  liv.  21,  11'.  2,  3. 

13.  Voir  p.  93. 

14.  Dans  les  systèmes  de  kOng,  on  prend  pour  fondamentale  le  lyii 
même  qui  sert  d'initiale  et  de  fondamentale  à  la  gamme  ;  ainsi  dans  la 


l'Kmpereur  qui  n'entendait  rien  à  la  musique.  llôThwô 
affirma  (|ne  seuls  les  «  trois  systèmes"  »  étaient  anti- 
ques; il  lit  écarter  tout  changcnient  et  maintenir  le 
principe  du  hwâng-tchông  fondamentale  unique  : 
ce  qui  n'exclut  pas  l'usage  de  renversements  de  la 
gamine  de  hwàng-tchông.  Les  arguments  présentés 
par  'rchéng  Yi  et  son  parti  reposaient  sur  l'étude  des 
livres  anciens,  sur  l'interprétation  rationnelle  de 
faits  survivants  (composition  des  carillons  par  exem- 
ple) et  sur  la  théorie  occidentale,  problablement 
hindoue,  qui,  telle  qu'elle  est  résumée  ici,  ressemble 
étiangenienl  à  la  théorie  chinoise;  ils  tendaient  h 
faire  reconnaitre  la  légitimité  des  1  degrés  et  à  réta- 
blir la  transposition  à  peu  prés  oubliée.  Ces  théories, 
trop  savantes  pour  l'époque,  ne  furent  pas  encore 
admises;  elles  ne  i-eçurent  l'adhésion  impériale  que 
de  la  grande  dynastie  des  Thâng. 

Le  fondateur,  Kâo  tsoi'i,  nomma  à  la  cour  des  Rites 
Tsoù  Hyào-swên,  fonctionnaire  des  Swêi,  qui  avait  ex- 
posé le  système  des  60  et  des  360  lyû  et  avait  recom- 
mandé la  transposition;  toutefois  Kâo  tsoù  remit  les 
réformes  de  ce  genre  jusqu'après  la  pacification  géné- 
rale, et  ce  fut  son  fils  Thâi  tsOng  qui  approuva  (628) 
les  projets  de  Hyâo-swën'-.  «  Des  cinq  degrés  primi- 
tifs naissent  les  deux  degrés  diminués;  le  degré  qui 
s'appuie  sur  la  quinte  diminuée,  c'est  la  quinte 
juste,  tchénrj  tchi;  le  degré  qui  s'appuie  sur  l'octave 
diminuée,  c'est  l'octave  de  la  prime,  tslilng  kûiuj. 
Les  sept  degrés  du  h-svâng-tchOng  au  nàn-lyù''''  ser- 
vent à  tour  de  rôle  de  fondamentale  ;  le  tuyau  hwâng- 
tchông  long  de  9  pouces...  est  le  chef  des  5  degrés... 
Le  premier  degré  est  kông  (!""),  le  second  chfing 
(2''") ,  le  troisième  kyô  (3""),  le  quatrième  pyén  tchi 
(Si-o  diminuée),  le  cinquième  tch'i  (a'''),  le  sixième 
yù  (6'"),  le  septième  pyén  kông  1,8'"'  diminuée)  :  ces 
degrés  du  grave  à  l'aigu  forment  une  gamme,  yûn. 
D'une  manière  générale,  les  12  systèmes  de  kông 
ont  tous  la  fondamentale  correcte,  ils  n'ont  pas  de  son 
plus  grave"...  Les  12  systèmes  de  chang  ont  un  son 


juste- 
rfiàng 


-Ivù  et 


gamme  type  de  hwâng-tchông  (p.  93),  le  système  de  tr, 
ment  l'échelle  hwàng-tchông  thni-tsheoti  koû-s;i>'it 
nàn-lt/ùying-tchông, Demèmel^Bénc  td-tfjù  fajti-tr      ,,; 
tchông  yî-tsè  woû-yî  htrdng-tehông-z  est  à  la  fois  la  ;.a(Mi 
le  système  de  kOng  pour  cette  même  gamme.  Même  remarque  pour  les 
autres  gammes.  Puisqu'il  y  a  12  lyû,  il  y  a  donc  12  systèmes  de  kông  ré- 
pondant chacun  à  la  gamme  dont  le  lyû  en  question  est  la  fondamentale. 

Le  mode  de  chang  prend  pour  iniliale  la  S^o  (chrtng)  de  la  fondamen- 
tale de  gamme  :  il  est  constitué  par  les  degrés  2*1"  majeure,  3"  majeure, 
51"  diminuée,  5",  6'»  majeure,  8'"  diminuée,  8»«,  soit,  dans  les  deux 
gammes  citées,  par  les  lyû  : 

gamme  de  hwâng-tchOng:  Ai»iiii(/-(c/ii;)ii7  thin-tsheoO  koO-syèn  Ichùnij- 
lyûlîn-tchông  nàn-lyû  woà-yï; 

gamme  de  lâ-lyù  :  tù-lyù  Icyn-tchông  tchûng-lyùjicéi-pin  yî-tsi;  woû-yï 
ying-tchông. 

La  fondamentale  de  mode  et  de  gamme,  soit  wotl-yï—l,yf'«^-ïc/(ô»7—i, 
est  laissée  au-dessous  de  l'initiale;  en  d'autres  termes,  le  kûiig  n'occupe 
pas  sa  place  correcte,  d'initiale  il  devient  fmale. 

Mode  de  kyô  {3^-  majeure)  ; 

3i=«  ma).         6'o  dlm.  6'»  6'e  maj. 

g.  de  hwàng-tcliông  :  htrdng-tchông  thùi-tsheon  hyù-tchûiig  tch^hig-tyù 
8'«  dim.     8'=    9«  ma]. 
tin-tchùng  yl-tsc  woà-yi  ; 

3'^^  maj.    6te  dim.  5'=      6'«  mal.  S"'  dira.     8''<' 

g.  de  tâ-lyù  .•  tâ-lyù  /cyd-tchijng  fcoîi-si/i'n  jirn-ptn     yi-tse     nfui-lj/û 

9^  maj. 
ying-trl„j,ig. 

La  fondamentale  et  la  2'i"  majeure  restent  au-dessous  de  l'initiale. 

Mode  de  pyéii-tchi  (5'»  diminuée)  : 

a'e  dim.         5t«      6'e  maj.     8^^  eu^      jve 
g.  de  Invâng-lchông  :  hu}uitf/-tc/tong  ii'^'lyù  kyit-tchùng  tchùag-bjùjii'ci- 

9^  maj.     10^  maj. 
pin  yi-tsii     nuû-yi 

S'-"  dim.  5'=  6'e  maj.  8'e  dim.       S^e 

g.    de  l,'i-lyu    :    tii-lyu     th  U-tsheon    /coù-syén  jwéi-ptn   lln-tchông 
9^  maj.      10-  maj. 
ndn-lyti  ynui-tchûiig. 
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inférieur  à  l'initiale,  c'est  la  fondamentale.  Les  12  sys- 
tèmes de  kyù  ont  deux  sons  inférieurs  à  l'initiale  :  ce 
sont  la  fondamentale  et  la  seconde  majeure.  Les 
12  systèmes  de  tchi  ont  ti'ois  sons  inférieurs  à  l'ini- 
tiale :  ce  sont  la  fondamentale,  la  seconde  et  la 
tierce  majeures.  Les  12  systèmes  de  yù  ont  quatre 
sons  inférieurs  à  l'initiale  :  ce  sont  la  fondamentale, 
la  seconde  et  la  tierce  majeures,  la  quinte.  Les  12 
systèmes  de  quinte  diminuée  prennent  place  entre 
la  tierce  majeure  et  la  quinte  juste,  les  12  systèmes 
d'octave  diminuée  prennent  place  entre  la  sixte  ma- 
jeure et  l'oclave.  Dans  la  musique  classique  ou  semi- 
rituelle,  il  n'y  a  pas  de  système  hormis  ceux  des 
sept  degrés.  »  Chaque  lyû  est  ainsi  l'origine  d'une 
échelle  de  sept  degrés  conforme  à  la  gamme  type  et 


qui  est  dite  yùn,  gamme;  mais  il  joue  aussi  tour  à 
tour  le  rôle  de  chaque  degré,  il  sert  donc  d'initiale 
à  sept  tiiào  ou  systèmes  de  sept  sons  séparés  par 
des  intervalles  de  cinq  tons  et  de  deux  demi-tons; 
la  disposition  diverse  de  ces  intervalles  constitue 
sept  modes;  les  deux  qui  répondent  aux  degrés  com- 
plémentaires sont  de  légitimité  contestée.  Puisqu'il 
y  a  12  lyû  et  12  gammes  conformes  à  la  gamme  type, 
on  trouve  donc  8i  systèmes,  dont  60  pour  les  modes 
principaux  et  24  pour  les  modes  complémentaires. 
Cette  théorie  musicale,  exposée  brièvement  dans  le 
texte  traduit  aux  pages  précédentes,  se  résume  dans 
le  tableau  suivant,  où,  à  l'imitation  de  Tshâi  Yuèn- 
ting,  je  ne  mets  que  les  systèmes  principaux;  les 
chiffres  romains  répondent  au  tableau  de  la  p.  ll'î. 


Gamme  de  hwàng-tchông. 


Modes 

1.  kông    I 

2.  chUng  LXXII 

3.  kgù      LIX 

4.  tchi      XXXIX 

5.  IJU        XXVI 


Modes 

\u,\ 

6. 

■7. 
8. 
9. 
10 

kông    VIII 
chàng  LXXIX 
kijô      LXVI 
tchi      XLVl 
yii        XXXIII 

1'"° 
3" 
6" 

11. 
12. 
13. 

14. 
15. 

Modes 
kông    XV 
chàng  II 
kyù      LXXIII 
tchi      LUI 
yù        XL 

jlhâi 

3" 

6'» 

ta 

th.ii 

kyi 

koû           tchùnj;    jwr 

/a 

/"«? 

sol 

s»/S         la            lut: 

2.1. 

3"                                5" 

3" 

5'°  dim.   5" 

5'"  dim. 

5'f 

6" 

6" 

8"  dim.    8" 

&■"  dim. 

8" 

9° 
Gamme  de  tâ-Iyû. 

thài 

kyâ 

koQ 

lohong     jwri        lin 

/.<î? 

sol 

Snl^ 

lu              laP          si 

gJ. 

3"                           5'» 

3" 

5"  dim.    5" 

V  dim 

5" 

6" 

6'« 

S"  dira.   8- 

ni'in 

woù 

ynig 

ut  if 

re 

"S 

6" 

S"  dim. 

S'»  dim. 

8" 
9» 

in- 

12'  dira. 

12'   dim 

12* 

woù 

y'ng 

hwâng  2 

6" 

8"  dim. 

Gamme  de  thâi-tsUeoù. 


si 

lili 

iil 

tf 

re 

'■<■? 

tiii 

/■« 

5'"  dim. 

5' 

6" 

S'" 

dira 

dim. 

5'° 

6' 

8"  dim. 

8" 

6" 

8' 

dim. 

8" 

9" 

dim. 

8" 

9» 

10» 

12- 

dim 

Modes 

J6.  kùug    XXII 
il.  chàug  IX 

18.  kyô     LXXX 

19.  tchi      LX 

20.  !/ii        XLVII 


kou 

sois 


Gamme  de  kyâ-tchông. 


5'°  dim.   5'° 

6" 

8"  dim.   8'° 


ving         h\viin?2     ''"^ 


6" 


thài 
8"  dim. 


iiajeures 


slenl 


u-de 


La  fondamentale,  la  i'*"  et 
l'inilialc. 
Mode  de  tchi  (3'')  : 

5te  6'<=  mai.    8^«  dim.       8»= 

g.  de  hwànî-lchOng  :  hii-nng-tchông  thni-tsheoû  koû-sgèn  tchùng-hjù 
ge  maj.     10«  maj.     12Sdim. 
Itn-tchimg     nàn-lyù    yiiig-tchong. 

5te        gte  maj.       8™  dim.         8^«         9^  maj. 
g.  do  tj-hii   :  tii-lyù   kyà-tchnng    tchong-hjù  jnêi-jiiii      y(-tsi- 
10=  maj.       l'i'^  dim. 
woihyi  luriing-tchông.,. 

La  fondamentale,  la  SJ"  cl  la  3"  majeures,  la  6"  diminuée  sont  au- 
dessous  de  l'initiale. 
Mode  de  vu  (6")  : 

8t«maj.         S'e  dira.  S''^        9«  ma). 

".  do  liwàng-tr.hông:  liming-lchông  thiii-tslwoi'i  Icyà-tclmig  tchong- 
lO^maj.    12«  dim.      12«. 
hjii  lin-ichOng  nnn-lyit     ii-oû-y'i. 

6'^maj.     8'^dim.         8'=      9=maj.  lO^maj.  12=dim. 
g.  de  tà-lvii  :  tii-hiù   ki/ii-lclu'mg  koii-syi'n  jirêi-piti  yi-tsè     looù-yl 
126 
ying-tchonfi. 

La  fondamentale,  la  î'"'  et  la  3"-  majeures,  la  S'»  dirainu.:.e,  la  b»  res- 
tent au-dessous  de  l'initiale. 

Mode  de  py<'n  kfmg  (8"  diminuée)  : 

8^=  dim.        8''«      9*  maj.      ICmaj. 
g.  de  hwàng-tcbong  :  hwàng-UkOng  tii-lyù kyà-lchong  tchùng-lyû  lin- 


12«  dim.    12!!   13=  maj. 
tchimg    yi-tsc  iroi't-yL 

8^«  dim. 
g.  de  t;i-lyù  :    tû-tyù    lh,i 
I2«         13=  maj. 
ndn-lyù  ying-tchông. 

L'initiale  étant  l'S*»  diminué 
rieurs. 


9=  maj.      10=  maj. 

kon-syen    jwci-pin 


12=  dim. 
yi-tsè 


s  degrés  lui  restent  infé- 


On  établira  facilement  pour  chaque  mode  les  iû  autres  gammes 
construiles  sur  les  10  lyu  de  Uiài-tsheoù  ii  ying-tchông.  Voir  le  tableau 
ci-dessus.  Remarquer  aussi  que  les  modes  de  o'«  diminuée  et  d'8'»  di- 
minuée sont  souvent  négligés  par  les  théoriciens,  ou  du  moins  tenus 
pour  seulement  complémentaires. 

Voir  encore  sur  cette  question  :  N°  70  (Y.  L  t.,  liv.  52,  f.  33,  etc.).  — 
N»  54  (Y.  1.  t.,  liv.  51,  fl".  9  à  15).  Cette  théorie  est  expliquée  aussi  dans 
un  rapport  de  Wang  Phd  en  date  de  939  (N«  47,  liv.  145,  f.  3  v).  «  Parmi 
les  12  lyù  on  prend  successivement  7  sons  (degrés)  qui  font  une  gamme  ; 
le  son  qui  est  mailre  de  la  gamme,  c'est  le  kr,ng  (fondamentale)  ;  la 
quinte,  la  seconde  majeure,  la  siïte  majeure,  la  tierce  majeure,  l'oc- 
t;ive  diminuée,  la  quinte  diminuée  sont  à  la  suite.  Eu  débutant  par  le 
son  de  la  fondamentale  et  revenant  au  lyû  du  son  primitif,  les  sept  de- 
grés se  répondant  tour  à  tour  sans  désordre,  on  forme  le  système  de  la 
fondamentale.  Par  gamme  il  y  a  sept  systèmes  ;  en  raison  des  Ij  ù  il  y  a 
douze  gammes:  total,  S  t  systèmes  sur  lesquels  reposent  les  mélodies 
chantées  et  exécutées.  i* 
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Gamme  de  koû-syèn. 

(  koi-l  1 

tc.lloll^'    jwri 

lin 

yi              iiAii         woù          vin;; 

Invàng 

là 

th;ii 

kvA 

Modos 

1  »»'<f3 

la 

/«ff 

SI 

«/i            «/S          ni              réS 

mi 

/■" 

fa  if 

.«.; 

21.  hnnii    XXIX 

1'"° 

g.i. 

■.i"                          5"  dim.  5'° 

li"' 

8"'  dim. 

22.  chiiiuj  XVI 

o.U 

3" 

5'°  dim.    r."                            0" 

S"  dim. 

8" 

23.  /(//')      111 

:!' 

D'-dim. 

.")'" 

6"                            S"  dim 

S" 

9' 

24.  ichi      I.XVII 

5'" 

(>" 

8"  dim.    X-                           P" 

in« 

12'    ilim. 

2D.  ijii        LIV 

()'" 

S"  dim. 

8" 

9"                             10' 
Gamme  de  tchdng-lyù. 

12"  dim. 

12' 

(  tciion 

Si  j"'"' 

Un 

yi 

nrni           woi'i         vins;         lnvànf,'.> 

là 

Ih;ii 

kyâ 

kofi 

Modes 

1'":) 

/-/S 

si 

«'•. 

iilt:           ri            ;r#           m; 
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fa  a 

sol 

snli( 

26.    lumii     XXXVI 

,.,.o 

2" 

;r"                        5'°  dim.  .^"• 

H" 

8"   dim. 

27.   i';»/»»  XXIII 

2''' 

■.V 

5'"  dim.  5"                         G'" 

S"  dim. 

8" 

LXXIV 
LXI 


Modes 

31.  /irmi/  XlJir 

32.  ehilm  XXX 

33.  /.ijA  XVII 
3-i.  /(7i(  LXXXI 
35.   ijii  LXVIII 


36.  kâiig    L 

37.  cluiiig  XXXVII 

38.  /ti/ù      XXIV 

39.  Ichi      IV 

40.  ijit        LXXV 


Modes 
«1.  /««</    LVII 

(■/)«»,(?  XLIV 
43.  ki/ù  XXXI 
|44.  (Wi(      XI 

yii        LXXXII 


(j">i| 


(  »t  ■. 


Modes 
56.  kniig    LXIV 


(  nàn , 
1'"° 


47.  (7i(/j/^  LI 

48.  kiji,      XXXVIII  3'" 

49.  telii      XVIII  5'» 

50.  !/«        V  6'  = 


.Modes 

51.  kriiifi    LXXI 

52.  chûiig  LVIII 

53.  kijii  '    XLV 

54.  (c/ii      XXV 
j/i        XII 


Modes  .,*r 

56.  kfmg    LXXVIII  '  1"° 

57.  chûnu  LXV  •i'"' 
kijii      I.II  3" 

59.  (f'/ii      XXXII  5'° 

•m        XIX  6" 


Gamme  de  jwêi-pin. 


hwàng  i 


'  dim. 


fa  If 


3" 

5'°  dim.    5'" 

6'° 

5'" 

S'»dim.    8-" 

8'°  dim. 

8- 

9- 
Gamme  de  lin-tchôn 

yi 

luin 

woù 

vins         hwàns-, 

K(4 

'"*f 

ré 

irf           mi 

2.1= 

3" 

•3'" 

ô'-dim.   h" 

5'"  dim. 
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Gamme  de  yi-tsè. 
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6" 
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8" 
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S" 

9" 
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a" 
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jwvi 
8"  dim. 


'«tf 


tchông     jwr 


Gamme  de  woû-yl. 
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dim. 
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9" 
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Pour  désigner  un  système,  on  énonce  d'abord  le  lyu 
qui  répond  à  la  prime  ou  à  l'octave,  puis  le  degré  où 
se  trouve  l'initiale  de  la  gamme,  c'est-à-dire  le  nom 
iu  mode.  Ainsi  «  hwàng-tchùng  prime  »  indique  que  le 
liwàng-tchOngest  la  prime  du  système  et  que  l'initiale 
le  la  gamme  se  trouve  au  degré  prime  (système  1)  : 
ci   les   deux    termes   de   l'énoncé    sont    identiques. 

Woû-yi  seconde  »  veut  dire  que  l'initiale  est  la  se- 
conde de  woû-yi;  cette  condiition  ne  se  présente  que 
ians  le  système  2.  «  iN'ân-lyii  sixte  »  signifie  quel'ini- 
,iale  est  la  sixte  de  nàn-lvù  :  nous  reconnaissons  le 


système  33  qui  dépend  de  la  gamme  de  jwëi-pin.  On 
donnera  plus  loin  (p.  117)  une  liste  des  84  modes  avec 
leurs  noms  usuels. 

L'emploi  de  la  transposition  fut  réglé  (628)  selon  le 
projet  de  Tsoii  Hyâo-swën'.  »  Pour  sacrifier  à  l'autel 
du  Ciel,  on  prend  comme  fondamentale  le  hwàng- 
tchOng,  pour  l'autel  de  la  Terre  le  lin-tchông,  pour  le 
temple  des  Ancêtres  le  thài-tslieoû.  Pour  les  cérémo- 
nies dans  les  cinq  banlieues,  pour  les  assemblées  de 


1.  N»  4.5,  liv.28.  f. 
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félicitalion  et  pour  les  banquets  à  la  Cour,  on  prend 
comme  fondamentale  le  lyû  du  mois.  »  A  la  mort  de 
Hyào-swën,  Tchâng  Wèn-clieoû  ',  fonctionnaire  au  bu- 
reau de  la  Musique,  persuada  l'Empereur  de  se  con- 
former de  plus  près  aux  anciens  rituels.  Par  la  suite 
il  y  eut  des  modifications  de  détail,  mais  le  rituel  de 
Khâi-yuèn  (années  713-741)  revint  aux  douze  hymnes 
officiels  de Tsoù  Hyào-swc-n-.  «Le  premier, l'hymne  Yû 
hwô'^  sert  à  faire  descendre  les  esprits  célestes  ;  quand 
on  sacrifie  à  l'autel  du  Ciel,  quand  on  prie  pour  les 
grains  et  pour  la  pluie,  quand  on  fait  des  offrandes 
au  soleil  et  à  la  lune,  quand  on  fait  le  sacrifice  fông 
au  Ciel,  ou  quand  on  sacrifie  à  l'Empereur  suprême, 
dans  toutes  ces  occasions  on  prend  comme  fonda- 
mentale le  yuên-tchong  pour  trois  strophes,  comme 
tierce  majeure  le  hwàug-tchOng,  comme  quinte  le  thai- 
Isheoù,  comme  sixte  majeure  le  koû-syén,  chacun  pour 
une  strophe;  on  exécute  la  danse  civile  en  six  figu- 
res... Quand  on  va  au-devant  des  influx  naturels  dans 
les  cinq  banlieues,  pour  l'Empereur  jaune  le  hwàng- 
tchông  sert  de  fondamentale,  pour  l'Empereur  rouge 
on  prend  le  hàn-tchong  comme  quinte,  pour  l'Empe- 
reur blanc  le  thài-tsheoû  est  seconde  majeure,  pour 
l'Empereur  noir  le  nàn-lyù  est  sixte  majeure,  pour 
l'Empereur  vert  le  koQ-syèn  est  tierce  majeure;  dans 
tous  ces  cas  on  exécute  la  danse  civile  en  six  figures  '•. 
■■  Le  second  hymne,  dit  Chwiin  hwô'%  sert  à  faire 
paiaitre  les  esprits  terrestres;  quand  on  sacrifie  à 
l'autel  de  la  Terre,  quand  on  prie  les  dieux  des  mois- 
sons, quand  on  fait  le  sacrifice  chedn,  dans  tous  ces 
cas  on  prend  le  hàn-tchOng  comme  fondamentale,  le 
thài-tsheoù  comme  tierce,  le  koû-syèn  comme  quinte, 
le  nàn-lyù  comme  sixte,  chacun  pour  deux  strophes; 
on  exécute  la  danse  civile  en  huit  figures.  Quand  on 
sacrifie  aux  montagnes  et  aux  fleuves,  on  prend  le 
jwoi-pin  comme  fondamentale  pour  trois  strophes. 

«  Le  troisième  hymne,  dit  Yong  hivù'^,  sert  à  faire 
venir  les  mânes  des  hommes;  dans  les  diverses  offran- 
des de  nourriture  présentées  aux  mânes  ^impériaux], 
quand  on  fait  l'annonce  d'un  événement  au  temple 
des  Ancêtres  [impériaux^,  toujours  on  prend  le  hwàng- 
IchOng  comme  fondamentale  pour  trois  strophes,  le 
tà-lyù  comme  tierce,  le  thài-tsheoû  comme  quinte,  le 
ying-tchûng  comme  sixte,  chacun  pour  deux  strophes; 
on  exécute  la  danse  civile  en  neuf  figures.  Quand  on 
présente  les  offrandes  auxPremiersLabouneurs,  quand 
le  Prince  impérial  fait  les  libations  aux  Anciens  Mai- 


1.  Sorti  d'une  famille  mandannalo,  nommf  à  la  cour  des  Rites  par 
Thài  tsûng.  il  composa  des  divertissements  pour  les  banquets  et  mou- 
rut vers  670  (N»  4!i,  liv.  85,  t.  5.  —  N"  46,  liv.  113,  f.  5,  etc.). 

2.  N"  46,  liv.  21,  f.  C,  etc. 

3.  Je  ne  donne  du  long  texte  visé  qu'un  résum6,  et  non  une  traduction 
intégrale.  Tout  ce  passage  établira  que  les  mots  Iseoi'  pour  la  musique, 
tckhêng  pour  la  danse,  indiquent  des  reprises  qui  se  répondent  suivant 
des  règles.  —  Yi't  liirû,  joie  et  concorde.  —  Eu  réduisant  les  indications 
données  en  notes  européennes,  ou  trouve  : 

Fondamentales. 
3  strophes  l'"o  =:  hipi  hilù  —  sol 

1   sir.  3"  =  l,ir,\nij  yi    —  «( 

1  str.  ;.">  —thii  ïiil    =st 

1  str.         «••  =A-oi?  lin  =  si 

Le  choix  des  diverses  fondamentales  s'appuie  sur  un  texte  tlu  Tcheoû 
i]  ([ui  sera  étudié  plus  loin. 

4.  Fondamentales. 
i"  =  lnràng  limdiiii  =.  mi 
5"=  lu,  l,u;ing  =  mi 
S'i"  ^  fA«i  hwàng=^)ni 
6"  =  >ir>n  hirm,g=imi 
3"=koù             ha-àiig  =  mi 

Ici  la  transposition  n'est  qu'apparente  :  l'échelle  unique  est  désignée 
par  des  expressions  difTérentes  choisies  eu  raison  de  la  correspondance 
entre  les  cinq  dej.'rés  et  les  cinq  régions  de  l'espace  (p.  l'3),  ces  régions 
étant  sous  la  domination  des  cinq  Empereurs  célestes. 


très,  dans  ces  occasions  on  prend  le  koi"i-syèn  comme 
fondamentale,  on  exécute  la  danse  civile  en  trois  figu- 
res. Pour  reconduire  les  mânes,  on  emploie  l'hymne 
approprié  à  chacun  avec  une  figure  de  danse.  Pour  le 
sacrifice  collectif  offert  à  tous  les  esprits  de  nature 
céleste,  terrestre  et  humaine,  on  emploie  le  hwàng- 
tchông  avec  l'hymne  Yti  hwo,  le  jwéi-pln,  le  koû-syèn, 
le  thài-tsheoù  avec  l'hymne  Cltwénhirô,  le  woû-yi,  le 
yi-tsë  avec  l'hymne  Yong  hwô,  soit  six  gammes;  pour 
toutes  une  figure  de  danse.  Pour  faire  descendre  et 
reconduire  les  esprits,  on  emploie  le  Yii  hwô. 

i<  Le  quatrième  hymne  est  l'hymne  Soii  hirô^,  que 
l'on  exécute  pour  les  offrandes  de  jade  et  de  soie  aux 
esprits  célestes  avec  le  td-lyù  comme  fondamentale, 
aux  esprits  terrestres  avec  la  fondamentale  ying- 
tchOng,  aux  Ancêtres  avec  la  fondamentale  yuèn- 
tchông.  Au  sacrifice  aux  Anciens  Laboureurs,  pour 
l'offrande  on  prend  le  nàn-lyù  comme  fondamentale. 
Pour  les  offrandes  aux  montagnes  et  aux  fleuves,  on 
prend  le  hàn-lchông  comme  fondamentale.  Le  cin- 
quième hymne  s'appelle  YOng  hwô;  dans  tous  les 
sacrifices  à  l'offrande  des  plateaux  de  viandes,  pour 
les  esprits  célestes  on  jirend  le  hwàng-tchûng,  pour 
les  esprits  terrestres  on  prend  le  thài-tsheoû,  pour  les 
mânes  des  hommes  on  prend  le  woû-yi.  De  plus,  il  en 
est  de  même  quand  on  enlève  les  vases  de  bois  et, 
dans  tous  les  sacrifices,  pour  l'hymne  d'accueil  aux  : 
esprits  après  l'offrande  des  plateaux.  Le  sixième 
hymne,  Cheoù  hwô,  est  employé  quand  on  présente  le  ' 
breuvage  sacré;  on  prend  le  hwàng-lchong  comme 
fondamentale. 

<i  Le  septième  hymne,  Thài  hwô^,  sert  de  règle  aux 
actes  [de  l'Empereur];  on  prend  aussi  le  hwàng-tchOng 
comme  fondamentale.  Dans  tous  les  sacrifices,  quand  j 
le  Fils  du  Ciel  franchit  la  porte,  s'assied  sur  le  trône,  t 
monte  et  descend  les  degrés,  jusqu'au  moment  où  il 
retourne  à  ses  appartements  provisoires,  chaque  fois 
qu'il  se  meut,  l'hymne  est  exécuté  ;  quand  il  s'arrête, 
la  musique  cesse.  A  la  Cour,  quand  le  Fils  du  Ciel  est 
sur  le  point  de  sortir  du  harem,  on  frappe  la  cloche 
du  hwàng-tchOng,  les  cinq  cloches  de  droite  répon- 
dent, on  joue  l'hymne;  les  rites  finis,  quand  le  Fils 
du  Ciel  se  lève  et  rentre,  on  frappe  la  cloche  du  jwc-i- 
pin,  les  cinq  cloches  de  gauche  répondent,  on  joue 
l'hymne  :  dans  ces  deux  cas,  le  hwàng-tchOng  est  fon- 
damentale. Le  huitième  hymne,  Chou  hwô,  sert  pour 


5.  Fondamentales. 

2  strophes  l»«  =  Zi'il  lin  —si 

2  strophes  3«"  =  tlitii  iioù  ^=  fi: 
2  strophes  5'"  —  koû  ndn  =  ut  ^ 
2  strophes  6'«=nfln  hwàng  =  mi 

Le  texte  porte  «  trois  »  strophes  pour  chaque  fondamentale,  mais  la 
correction  est  évidente  :  le  choix  de  ces  fondamentales  remonte  encore 
au  Tcheoû  l'i.  —  Fondamentale ./»-('(-^/;i  z^lai^.  —  Chwi'n  hwô,  obéis- 
sance et  concorde. 

6.  Yong  htrù,  perpétuité  et  concorde.  —  Encore  conl'orménicnt  au 
Tcheoû  li,  on  a  : 


Fondamentales. 
j    kvàngz=mi 
iinn      =uti 


3  strophes  1"»»^^  }ih 
2  str.  3"  =  tii 

2  str.  5'"  =  thiii         lin        = 

2  str.  ^^*=.ying        thài      ^  fa^ 

Autre  fondamentale  koû-syèn  =  Sût  ^. 

7.  Les  fondamentales  sont  sans  doute  encore  désignées  ici  :  hirànff 
=Lmi,  jmëi  =  la^,koû  ^  solOi,  thii  ^=^fa^,  iroù  —  ré,yi  =  ut, 

8.  Sou  Ah'o*,  respect  et  concorde.  —  On  a  comme  fondamentales  :  tti  = 
fa,  ying  =  ré^,  kyâ  =^  sol,  nàn  =  ut  jj,  lin  =.  si.  —  Yông  hirô,  bien- 
veillance et  concorde. —  Fondamentales  :  hiràng  =  7ni,  thrii  =  fa  ilf, 
u'oà  ==  ré,  —  Cheoû  hwô,  longévité  et  concorde.  —  Fondamentale  : 
hirâng  =  mi. 

0.  Thfii  hiiTÏ,  grandeur  et  concorde.  —  Chou  hwô,  expansion  et  con- 
corde. —  Avec  l'h)  mue  8  la  fondamentale  est  encore  le  Invàng-tciiùugr 
mais  on  préfôro  parler  de  la  2'i''  qui  convient  aux  ministres,  taudis  que 
la  fundaïucutate  exprime  la  majesté  du  Souverain. 


« 
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l'ciilrée  et  la  sortie  des  deux  chœurs  de  danse,  et  de 
même  pour  l'enliéc  et  la  sortie  du  Prince  hérilier,  des 
|iriiic.es,  duos,  Inipériilrices,  f^rands  conseillers,  etc.  : 
on  prend  toujours  le  tluii-tslieoi'i  comme  seconde. 

<i  Le  neuvième  hymne,  Tchâo  hwô',  sert  quand  on 
présente  le  vin  à  l'Empereur  et  au  Prince  héritier.  Le 
diiiéme  hymne,  IIi/coh  hwà,  sert  quand  l'Empereur 
niante,  quand  il  salue  les  trois  plus  hauts  di{,'nitaircs, 
et  aussi  cpiaiidle  Prince  héritier  mange  ;  dans  ces  di- 
verses occasions  on  emploie  la  gamme  du  lyti  du  mois. 

i<  L'hymne  onzième,  Tchéncj  hirô-,  est  pour  les  mou- 
vements de  l'Impératrice  recevant  l'investiture. 

"  Le  douzième  hymne,  Tchhèng  hv>o\  sert  aux  assem- 
hléos  que  le  Prince  liéritier  tient  dans  son  palais,  pour 
tous  les  mouvements  du  prince.  S'il  sort  en  char,  on 
frappe  la  cloche  du  hwàng-tchông  et  on  joue  le  Thâi 
hivo  ;  quand  il  passe  la  porte  Thài-ki,  on  joue  le  Tshài 
tsheii  ;  quand  il  arrive  à  la  porte  Kyâ-té,  on  cesse.  Pour 
son  retour  il  en  est  de  même.  » 

Le  Kijeuù  thàinj  chofi  •  et  le  Tluhicj  lavéi  j/ào''  donnent 
avec  moins  de  détails  des  indications  concordantes  en 
grande  partie,  divergentes  sur  quelques  points;  il  n'y 
a  pas  lieu  d'instituer  une  comparaison  peu  instruc- 
tive en  somme  et  pour  laquelle  les  documents  de 
contrôle  seraient  fort  rares.  Quel  principe  règle  le 
choix  des  fondamentales?  Dans  les  banquets  (9°  et 
10*  hymnes),  on  emploie  le  lyû  du  mois;  aux  actes  de 
l'Empereur,  des  princes,  correspond  le  hwàng-tchûng 
(6°,  7%  8"  hymnes),  c'est-à-dire  l'élément  terre,  et 
c'est  par  la  vertu  de  l'élément  terre  que  règne  la  dy- 
nastie des  Tiiàng.  Le  même  lyû  sert  de  fondamentale 
pour  les  cérémonies  en  l'honneur  des  divinités  des 
cinq  régions,  c'est-à-dire  des  influx  terrestres;  il  est 
d'.iilleurs  désigné  dans  chaque  cas  de  manière  appro- 
priée à  chaque  divinité*.  Je  ne  perçois  pas  d'autres 
r;i|iprochements,  car  les  sacrihces  aux  esprits  des 
Il  MIS  ordres  comportent  assez  de  fondamentales  pour 
rlT.iccr  tout  l'apport  précis.  Il  y  a  surtout  des  raisons 
de  Iradition  :  Tchfmg  Wèn-cheon  etTsoù  Hyào-swén  se 
~'>\\[  appuyés  pour  le  choix  de  leurs  gammes  sur  des 
lixios  du  Tckcofi  II  qu'ils  ont  appliqués  et  étendus. 

Il  est  donc  temps  d'examiner  ces  textes  qui  ont 
liil  loi  à  l'époque  des  Thàng  et  qui  étaientdéjà  invo- 
(|uis  par  les  musicologues  depuis  plusieurs  siècles. 
Il  semble  qu'alors  le  Tcheoû  U  avait  autorité  comme 
dr-ciivant  l'état  de  la  musique  religieuse  sous  la  dy- 
nastie révérée  des  Tcheoû;  à  la  perfection  de  la  mu- 
sique antique  qu'avait  connue  et  pratiquée  Confucius, 
était  rapportée  la  longue  durée  de  cette  dynastie''. 
«  llansle  Tcheoû  U,  pour  les  trois  sortes  de  grands  sa- 
iii  lires,  il  n'y  a  pas  de  mode  de  chàng.  Tchéng  Hyuèn 


1 .  Tcliâo  hirôf  éclat  et  concorde.  —  Hyeoîi  htrù,  prospc^rilé  ût  coii- 

.;.  Tchéng  hirô,  rectitude  et  concorde. 

3.  TchhSng  hwâ,  aide  et  concorde.  —  Tsluii  Isliei),  cueillir  le  cliar- 
ilnii  rloiI6;  ce  chant  ne  fait  pas  partie  des  douze  hymnes;  il  rciii'errne 
mi  ■  .illusion  à  St/ilo  yn,  Pr  chrln,  Tchhail  (s/iei!  (N°  13,  p.  27G),  où  il  est 
.jiif^hon  des  cf^K-inonies  célébrées  par  un  liaut  dignitaire  en  l'honneui' 
<lr  s'î  anccMres.  Le  Ki/eoi'i  l/uhig  chou  indique  quelques  autres  chants; 
Mux  (liv.  28,  f.  :i  V)  sont  esécutôs  avec  la  fondamentale  koû  si/én  = 
fj>!  i.  lun,  le  Ti-heon  gi)  [Kwr  fong.  Cluhj  min:  N»  13,  p.  38)  quand  fHm- 
|ini cMi-  tire  à  l'arc  ;  l'autre,  le  U.  cheoù.  i|uand  le  Prince  hiritier  lire  à 
1  :irr.  tics  deux  bdes  sont  déjà  mentionnées  par  Seû-mà  Tshyên  (N"  3S, 
toiiK^  III,  p.  283)  à  propos  du  tir  à  l'arc,  par  le  Tcheoû  il  (N"  9,  Lomé  II, 
p.  lin»  dans  les  mûmes  circonstances,  par  le  Chc  yi  (N*  15,  tome  II, 
p.  609)  ;  l'ode  Tcheoû  yil  a  encore  place  dans  le  Chî  king,  l'ode  Li  cheoù 
était  déjà  perdue  à  l'époque  des  Ilàn.  —  Pour  les  hymnes  officiels, 
Tsoù  Ilyào-swên  avait  choisi  le  titre  do  htvô^  accord,  harmonie,  puisque 
«  la  musique  exprime  l'accord  du  Ciel  et  de  la  Terre  .>  et  «  produit  l'har- 
monie des  hommes  et  des  esprits  »  {N"  46,  liv.  "il,  f.  0  v  ;  voir  chap.  XV, 
pp.  205,  200,  clc). 

4.  N»  4.Î,  liv.  «8,  f.  2,  etc. 
3.  N»5o,  liv.  32,  f.  Il,  etc. 


a  dit  :  S'il  n'y  a  pas  de  mode  de  châng,  c'est  que  le 
sacrifice  met  au  premier  rang  la  soumission  et  que  le 
degré  châng  est  ferme  et  rigide.  A  mon  humble  avis, 
celte  idée- n'est  pas  juste.  Mais  le  degré  chàng  est  le 
son  du  métal'.  La  maison  des  Tcheoû  ayant  la  vertu 
du  bois,  le  métal  pouvant  vaincre  le  bois,  les  auteurs 
ont  écarté  le  métal...  On  voit  donc  que  si,  d'après  les 
règles  des  Tcheoû,  on  n'use  pas  du  degré  châng,  ce  n'est 
pas  à  cause  de  sa  dureté  qu'il  manque,  mais  ce  serait 
pour  soutenir  la  vertu  du  bois  et  par  crainte  de  l'élé- 
ment métal.  C'est  ainsi  que  leur  royaume  prospère  a 
duré  de  façon  miraculeuse,  que  l'héritage  laissé  à 
leurs  descendants  a  brillé  et  fleuri  à  travers  trente 
générations,  pendant  huit  siècles:  effet  mystérieux  de 
l'exclusion  du  métal.  »  Ainsi  s'exprime  Tchào  Chén- 
yên"  en  720,  et  il  ajoute  non  sans  logique  '":  «  la  pré- 
sente dynastie  impériale  des  Thàng  est  souveraine  par 
la  terre,  elle  diffère  donc  de  la  maison  des  Tcheoû... 
Il  y  a  donc  lieu  pour  les  trois  grands  sacrifices  d'ajou- 
ter le  mode  de  châng  et  d'écarter  le  luode  de  kyô.  » 
En  etfet  le  métal  qui  répond  à  chang  n'est  pas  hostile 
à  l'élément  terre,  qui  nourrit  de  sa  substance  le  bois 
corrélatif  du  degré  kyo  :  les  Thàng  doivent  donc  re- 
douter l'élément  bois  et  le  degré  kyn. 

A  l'époque  susdite  personne  ne  doutait  de  l'authen- 
ticité du  Tcheoû  U;  cet  ouvrage,  comme  tant  d'autres 
classiques,  après  la  proscription  édictée  par  Ch'i 
hwâng-ti  (21.3  A.  C),  a  été  retrouvé  en  divers  manus- 
crits plus  ou  moins  incomplets.  «  Wén,  marquis  de 
Wéi",  aimait  particulièrement  les  antiquités.  Sous 
Hyâo-wênti(180-la7),un  de  ses  musiciens,  maître  Teoû, 
fit  hommage  de  cet  écrit:  c'était  le  chapiire  ta  seû  i/o 
de  la  section  ta  tsniig  jni  du  Tcheoû  kwâii'^.  A  l'époque 
de  Woù  ti  (141-87),  Hyén,  roi  de  Hô-kyën'^qui  aimait 
la  sagesse,  en  collaboration  avec  maître  Mào  et  d'au- 
tres, lit  des  extraits  du  Tcheoû  kirûii  et  des  sages  et  en 
forma  le  Yù  ki^^.n  A  partir  de  cette  date,  le  Tcheoû  li 
fut  presque  complètement  retrouvé,  conservé,  com- 
menté, édité;  le  premier  éditeur  fut  Lyeoû  Hln.  Ce 
personnage  ayant  prêté  aux  réformes  de  Wang  Màng 
l'appui  de  son  autorité  archéologique  et  philologique, 
a  été  accusé  d'avoir  falsifié,  voire  supposé,  le  texte  du 
Tcheoû  U  ;  mais  Tchoû  Hl  et  les  auteurs  ultérieurs  ont 
combattu  cette  opinion;  il  reste  seulement  établi  que 
l'ouvrage  en  question  renferme  dans  ses  cinq  pre- 
mières sections  un  petit  nombre  d'interpolations  "".Les 
passages  musicaux  en  sont-ils  exempts'?  Peut-être, 
puisqu'ils  n'ont  servi  d'argument  aux  théoriciens  que 
postérieurement  aux  Hàn,  et  puisque  les  réformes  mu- 
sicales de  King  Fàng  et  de  Lyeoû  Htn  portaient  sur 
d'autres  points;  toutefois  ils  restent  exposés  au  doute, 
et  on  devra  rechercher  si  les  idées  qu'ils  expriment 


7,  li' 


6.  Voir  p.  100,  note  i. 

7.  N-  .Ï5,  liv.  32,  f.  18;  voir  aussi  sur  ce  pi 

8.  'Voir  p.  03. 

9.  Je  n'ai  rien  trouvé  sur  ce  personnage. 

10.  N»  .55,  liv.  32,  f.  18. 

H.  Le  marquisWén,  deWéi  (421-387),  cité  par  Scù-mà  Tshyên  dans 
son  livre  sur  la  musique  (N"  34,  liv.  24.  —  N"  3.5,  tome  III,  pp.  272,  274, 
275)  ;  bien  i|u'uno  note  du  Hiin  chou  attribue  1 80  ans  au  musicien  Teoii, 
il  est  diUicile  que  ce  personnage  ait  vécu  sous  le  marquis  Wên  et  sous 
l'empereur  HyAo-wèn. 

12.  Chap.  Directeur  de  la  Musique,  de  la  section  Ministre  des  Rites 
(N-  9,  tome  II,  p.  27,  etc.,  liv.  22). 

13.  Lycoù  Te,  fils  de  l'empereur  King (157-1  il),  roi  de  Ho-kyên(lSll), 
mort  en  130,  favorisa  puissamment  la  i-cchcrchc  des  anciens  textes.  Il 
fut  le  patron  de  Mào  Tchhàng,  qui  avec  son  maître  Mâo  Hong  fixa  le 
texte  encore  admis  du  Chl  king  (N«  35,  tome  III,  p.  91.  —  iN«  10,  tome  IV 
prolegomena,  p.  1 1.— N»  30,  liv.  88,  f.  15;  liv.  53,  f.  1.  —  N-34,  liv.  59,  f.  1  ). 

14.  Voir  u"  8;  mais  le  texte  que  nous  possédons  est  celui  do  Lyeoù 
Uyàng,  moins  complet  selon  les  vraisemblances  que  celui  dont  il  est 
question  ici.  Toute  cette  citation  vient  de  n»  36,  liv.  30,  f.  5  v". 

15.  Voirn»  9,  introduction,  p.  .\IV,  etc. 
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sont  admissibles  pour  les  derniers  siècles  des  Tcheon, 
car  il  est  difficile  de  faire  remonter  ce  rituel  sous  sa 
forme  actuelle  au  début  de  la  dynastie,  bien  qu'ime 
tradition  l'attribue  à  l'antique  Tcheofi  kong'. 

«  Par  les  six  tons  parfaits,  lyfi,  par  les  six  tons 
imparfaits,  tliông,  par  les  cinq  degrés,  chéng,  par  les 
huit  sortes  de  sons,  vin,  par  les  six  danses,  woù,  ils 
opèrent  la  grande  concordance  des  mélodies  pour 
présenter  les  offrandes  aux  esprits  des  trois  ordres, 
pour  unir  les  royaumes  et  principautés,  pour  harmo- 
niser les  populations,  pour  apaiser  les  visiteurs  étran- 
gers, pour  réjouir  les  hommes  éloignés,  pour  mettre 
en  action  toutes  les  créatures  qui  se  meuvent-  ».  «Le 
grand  instructeur  est  préposé  aux  six  tons  parfaits 
et  aux  six  tons  imparfaits  pour  combiner  les  tons 
du  principe  mâle  et  les  tons  du  principe  femelle.  Les 
premiers  sont  les  tons  kwâng-tchông,  thâi-tsheoii,  koîi- 
syèn,  jwi'i-pln,  yï-tsè,  iroù-yh  Les  seconds  sont  les 
tons  lâ-li/ti, ying-tchi'mg,  wîn-lyu,  Mn-tchnng ,  syào-lyii, 
hjà-tchûng.  Il  les  règle  par  les  cinq  degrés  kông,  châng, 
kijô,  tchi,  yii.  Il  les  développe  par  les  sons  des  huit 
matières,  le  métal,  la  pierre,  la  terre,  la  peau,  la  soie, 
le  bois,  la  gourde,  le  bambou*.  .>  La  division  des 
tuyaux  sonores  en  deux  séries  de  six,  les  uns  ratta- 
chés au  principe  yàng,  les  autres  au  principe  yin*,  est 
conforme  aux  vieilles  idées  cosmologiques;  mais  elle 
ne  répond  pas  à  un  principe  acoustique  et  reste  sans 
lien  avec  les  rapports  des  tuyaux,  puisque  l'alternance 
des  générations  supérieures  et  inférieures  n'est  pas 
régulière'.  Toutefois,  non  sans  ingéniosité,  le  prince 
de  Tchéng  lire  de  la  formule  du  Tcheoû  ti  une  loi  d'har- 
monie'"'. «Chaque  fois  qu'un  lyû  mâle  produit  un  tuyau 
femelle,  le  tuyau  mâle  est  l'époux,  le  tuyau  femelle 
est  l'épouse.  Chaque  fois  qu'un  lyù  femelle  produit  un 
tuyau  mâle,  le  tuyau  femelle  est  la  mère,  le  tuyau 
mâle  est  le  lils.  »  Le  lyù  mâle  est  consonnanl,  hù,  avec 

Succession  harmonique  des  lyû  mâles  (secteurs  blancs) 
«1  des  lyù  femelles  (secteurs  noirs)  (N"  77)'. 

i-liù 


jwei-pm 


yingldiôni 


vî  -tsë 


thâi-tsheoii 


(.  ,       ykià-tcliông 


tchong-liù 


lùi-tchông  hwângtchông 
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sa  mère  (o'"  inférieure)  et  avec  son  épouse  (ii'°  supé- 
rieure), le  lyù  femelle  avec  son  mari  {5"  inférieure) 
et  avec  son  tlls  (o'°  supérieurei  :  dans  la  figure  ci- 


I.  Tiin,  Wre  de  Woù  «àng,  conseiller  de  son  frère  et  de  son  neveu, 
lijgislaleur  des  Tcheoû,  marquis  de  Loù,  mort  en  1108  ou  1044. 

2.N"  G,  t'i  seû  yù,  liv.  22;  voir  n"  9,  tome  II,  p.  29;  je  modifie  les 
lermes  de  ia  Iraduction  pour  les  mettre  d'accord  avec  les  expressions 
que  j'ai  adopti^cs. 

3.  N°  6,  tù  chl,  liv.  23.  —  N°  9,  tome  11,  p.  49. 

4.  Voir  p.  78  ;  voir  aussi  Yup  ling  (X*>  8). 
.5.  Voir  p.  S". 

6.  X"  77,  (T.  1 1.  33,  36  ;  voir  aussi  n»  74,  f.  71  v. 

7.  On  observera  que  la  transcription  des  mots  chinois  employée 
dans  les  figures  et  exemples  musicaux  diifêre  légèrement  de  celle  qui 
est  suivie  dans  le  texte.  Ainsi  dans  cette  dernière  y  est  toujours  mis 
à  la  place  de  i  précédant  une  voyelle. 


dessus,  due  au  prince  Tsâi-yû,  un  lyù  quelconque  est 
consonnanl  avec  celui  qui  le  précède  et  avec  celui  qui 
le  suit.  Pour  désigner  la  Içansposilion  de  la  fonda- 
mentale, la  phrase  :  <i  il  règle  les  Ions  par  les  cinq 
degrés  »,  est  au  moins  aussi  claire  que  le  passage 
de  Seù-mà  Tshyên  cité  p.  93.  D'ailleurs  le  mot  wén 
rendu  par  régler  veut  dire  avant  tout  une  figure,  un 
ornement  figuré  :  irén,  figurer,  est  une  métaphore 
expressive  pour  marquer  l'organisation  que  les  degrés 
surajoutent  à  la  série  chromatique  indéfinie  des  lyû. 
«  Us  classent*  les  différentes  sortes  de  mélodies 
pour  les  sacrifices  spéciaux  offerts  aux  trois  ordres 
d'esprits.  On  joue  avec  les  instruments  sur  le  ton 
hwàng-tchOng  imi),  on  chante  sur  le  ton  tâ-lyù  (fa),  on 
exécute  la  danse  Yûn  mm  pour  les  sacrifices  aux  es- 
prits célestes.  On  joue  en  thâi-tsheoù  (/'art  ,  on  chantfr 
en  ying-tchùng  ice::^',  on  exécute  la  danse  Ihjèn  tchht 
pour  les  sacrifices  aux  esprits  terrestres.  On  joue  en 
kofi-syèn  (sol  if',  on  chante  en  nân-lyù  (utit),  on  exé- 
cute la  danse  Thài  cMo  pour  les  sacrifices  aux  quatre 
objets  lointains*.  On  joue  en  jwPi-pîn  (la:t),  on  chante 
en  bân-lchring  (sfi,  on  exécute  la  danse  Thii  hyn  pour 
les  sacrifices  aux  montagnes  et  aux  rivières.  On  joue 
en  yî-lsr  \ul\,  on  chante  en  syào-lyù  '/a),  on  exécute  la 
danse  Thài  hoù  pour  les  sacrifices  à  l'Ancienne  Mère  '". 
On  joue  en  woû-yi  [ré),  on  chante  en  kyâ-tchOng(soi), 
on  exécute  la  danse  Thài  uoii  pour  les  sacrifices  aux 
Premiers  Ancêtres".  » 

L'expression  tseoù,  que  j'ai  traduite  par  jouer,  indi- 
que que  l'on  touche  d'un  instrument  ou  de  plusieurs 
instruments  sans  chanter;  au  contraire  ko  signifie  le 
chant  avec  accompagnement  :  on  comprend  donc  que, 
pour  les  sacrifices  du  premier  ordre,  par  exemple,  on 
puisse  jouer  en  mi  et  chanter  en  fa,  puisqu'il  ne  s'a- 
git pas  d'accords  plaqués.  Toutefois  la  succession  de 
mélodies  en  mi  et  fa,  en  /ai  et  si,  voire  en  fai(  et  réif, 
en  ut  et  la  n'a  rien  de  naturel.  Pour  les  six  mélodies, 
la  partie  instrumentale  répond  aux  0  lyù  mâles  énu- 
mérés  en  ordre  direct,  la  partie  vocale  aux  6  lyù  fe- 
melles en  ordre  inverse.  Les  anciens  commentaires 

Succession  cosmographique  des  lyû,  les  chiffres  répondent  aux 
caractères  cycliques,  p.  79  (N"  77). 

jw.p.  =Laif 


n'indiquent  pas  de  raison  satisfaisante  pour  cette 
disposition  gardée  intacte  par  le  rituel  des  Thàng'-. 
Le  prince  Tsài-yù  remarque''  que  la  loi  de  ces  rap- 
ports est  de  nature  cosmographique,  ainsi  qu'il  appa- 
raît dans  la  figure  ci-jointe,  où  les  lyù  rapprochés  des 


s.  N"  6,  l/i  ses  yù,  liv.  22.  —  N«  9.  lorae  II,  p.  30.  ' 

9.  Les  quatre  objets  lointains,  set'  *''iing ,  sont  les  cinq  monla;j:nes 
sacrées,  les  qualre  montagnes  frontières,  les  quatre  mers,  les  quatre 
fleuves  ;  on  y  comprend  souvent  les  esprits  du  vent,  des  nuagi'S,  du  ton- 
nerre, de  la  pluie. 

10.  L'expression  syén  pi  désigne  Kyâng-yuén.qui  conçut  niiraculcu- 
semenL  Heoû-tsi,  l'ancêtre  des  ïcbeoo. 

U.  Les  premiers  ancêtres  sont  Ueoù-tsi  et  ses  dcscendanis.  y  com- 
pris les  rois  Wôn  et  Woù. 

12.  N-45,  liv.  28,  f.  3  v«. 

13.  N"  77,  If.  8,  9,  10. 
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directions  célestes  approiiriées  sont  rangés  sur  la  cir- 
conférence de  l'horizon;  il  admet  que  ce  principe 
cosniographique  a  été  substitué  à  un  principe  musical 
par  les  lettrés  (jui,  n'entendant  pas  le  second,  étaient 
au  contraire  l'aniiliers  avec  les  spéculations  cosniolo- 
giques.  Il  propose  donc  de  lire  (je  mets  entre  crochets 
les  mots  corrigés)  : 


4°  classe. 
5"  classe. 
6"  classe. 


Instruments. 

Chant. 

hH'(hiff-(rliiiu/j 

lli:l,m!,]-/!iu 

lliui-lslieuii 

[/ii,]-lclwi,ff 

boû-stjén 

nàii-lijii 

jwn-piit 

[i/iiig  \-lchOiiri 

yi-lsè 

[lâ]-liiA 

woli-if: 

kiiit-tchi'iifj 

Par  l'interversion  de  quatre  caractères,  les  lyii  mâles 


continuant  de  répondre  aux  six  classes  de  sacrifices, 
le  chant  se  trouve  partout,  à  l'égard  de  la  partie  ins- 
trumentale, à  ladislaiice  d'une  quarte,  intervalle  par- 
ticulièrement apprécié'.  Cette  correction  n'est  donc 
pas  sans  vraisemblance  musicale,  mais  aucun  texte 
ancien  ne  l'autorise.  Le  prince  appuie  encore  son 
opinion  sur  la  musique  de  son  temps,  qui,  dit-il,  dif- 
fère de  la  musique  antique,  mais  en  a  conservé  quel- 
ques traditions  :  il  est,  en  elTet,  légitime  de  rechercher 
dans  les  mélodies  usitées  au  xvi"  siècle,  mais  datant 
du  xiv",  les  traces  au  moins  de  la  musique  des  Thâng 
(vii°-x=  siècle)  ;  il  est  plus  hasardeux  d'y  retrouver  la 
musique  des  Tcheoû  qui  ont  disparu  mille  ans  plus 
tôt.  Je  transcris  aussi  exactement  que  possible  l'exem- 
ple choisi. 


Hymne  pour  le  sacrifice  à  Confucius-. 

(Pour  recevoir  l'esprit,  on  joue  la  mélodie  Hijcn  hwii).  Modo  de  yù  (6'°  majeure);  en  tout  6  stropties.  Dans  chaque  transposition 
la  mélodie  commence  et  finit  par  la  6"  de  la  fondamentale  appropriée. 

I"".^  STROPHE    introduction  des  esprits 
Très  lent 

Ta       tsai     siuën_chéng,      tao  _    te     tswën_(chhôiig. 


Initiale: 

I.G'.'-deLa 


fihant 
en  La 


Orchestre 
en  Mi 


mfE^ 


Wei    tchhî  wâng.liwa,      seu_mîn     cliL  tsong.     Tièii_  seij    yeuii_fchhâng-, 


/   yu. ■ 

J 

M                      ..           

."                                     ,  1 

tsîng  tchhwên  pîng_long.    Clii^ii    khT    lai  _  ko,     wou  tchao  chéng_yông. 


o      ■' 


^^P^ 


ti— o- 


-o        *r 


loitialei 

II.6«.'^deSi 


Chant 
en  Si 


Orchestre 

en  Pa  $ 


0 


m^ 


figu 


I  de  la 


,  p.  1U2;  la  5"  inf^TÎcurc 
n'est  autro  que  l'S'*  basse  de  la  4'"  supérieure. 

t.  Traduction  :  «  Grand  est  le  Sage  Parfait  :  sa  raison  est  sublime, 
son  action  est  vénérable.  Il  règle  la  civilisation,  et  le  peuple  s'y  con- 
forme. L'ordre  du  sacrifice  a  des  lois  constantes,  subtiles  et  pures  et  pro- 


fondes. L'esprit  est  évofinÔ  et  arrive  :  ali  !  brillante  est  son  apparence 
sainte  !  «  Pour  cette  première  strophe,  n"  77,  loco  cit.  ;  pour  les  autres 
strophes,  n"  17,  section  Khi/u  tseoû,  iï.  1  à  3.  —  Voir  le  texte  chinois, 
Index,  A,  a). 
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f^ 

liSi— 

-G 

— r,— 

-■H 

Ib-^^ 1^ o ^^^ 

«  » 

i  * 

=ï*=fl 

J 

,1  5 

Ml 

ÎLfil^ 

^-x 

*-*• 

*-* 

'*-' 

r-t          1 

^^'tt^ ! 

v^ H 

11 

Chint 
,  .  .  ,  en  Ut  « 
Initiale:  " 

IIi.Q*fdeUtj| 

Orchestre 
ea  Soljt 


^m 


g# 


o  <> 


^ 


s^ 


o  <* 


<.>:Sj^tf 


-g»       <> 


Initiale: 

IV.  6'.'' de  Ré  jl 


Chant 
en  Ré# 


Orchestre 
en  La  | 


-CL  -O- 


^^ 


<>  Q- 


û     ,1 

€-t 

_,^ 

^^ 

Jr   li- 

*-* 

— ^ 

—2 o ...^ 

— ___ — 

R — 

— y — 1 

m-^ 

<t 

-^ — 

—m " 1 

XL 

-o- 

^ 

<1 

-»- 

O — 

J» 

«» 

-e- 

.'■,>L?_ 

^^: j 

=» \ 

1 

m 


Initiale: 

V.G'.MeFa 


Q 

-&- 

n 

o 

Chant        / 

it-^ -^ 

^ ~t 

en  Fa        à 

J 

-e- 

J2. 

-e- 

-o^ 

SX 

-»- 

Orchpstre     1 

en  Ut        \ 
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0    "^ 

ft 

^,_^ 

^^ 

-Jér e» . 

— r-i G 

— n O— 

1 

A^ 

1 

J 
-6V— 

XX 

-»- 

— © 

XI 

* 

1 o 

— ÏT &- 

-o- 

SX 

M                                 1 

1 ^ 

1 

r^ 

-&■ 

<-» 

— -»— 

— ® 1 

«> 

-^ 

-O 

— O 

Ï-» 

O 

<  t 

— ô — n 

w 

-e- 

jQ. 

-G>- 

-Qh 

Xi. 

-»- 

Xt 

-e- 

^ j 

•  » 



M 

Initiale: 

VI.6*^deSol 


Chant 
en  Sol 


n      ^ 

-«- 

«-» 

XL 

-O- 

O 

-e- 

«^ 

J 

II 

vji       1 1 

2?  STR.  libation 


(9  tt 

3fSTR.  l-l^offra 

nde 

0  i 

<i 

4^  STR    2'*'"  offrande:  dernière  offrande,  même  air. 
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6?STR.  départ  des  esprits; incinération, même  air. 


La  première  strophe  seule  est  ici  donnée  sous  sa 
forme  primitive  et  en  cinq  formes  transposées,  les 
autres  strophes  ne  sont  reproduites  que  dans  un  ton. 
Le  mouvement  est  uniforme  et  très  lent.  La  notation 
musicale  chinoise  n'indique  habituellement  pas  la  me- 
sure, le  texte  chanté  y  supplée.  J'ai  considéré  chaque 
phrase  complète  comme  formant  un  vers  de  deux  hé- 
mistiches avec  césure  au  milieu.  Cette  division  rhylh- 
mique  est  à  la  fois  conforme  au  sens  de  la  phrase; 
à  la  prosodie,  puisque  la  rime  parait  à  chaque  fin  de 
vers  [tchhùng,  tsCnig,  long,  yùng,  c'est-à-dire  finale  ong 
au  ton  épal,  accent  ~  ou");  à  la  texture  musicale, 
chaque  phrase  de  deux  mesures  retombant  soit  sur 
la  tonique  (mi  la.  I)  soit  sur  la  sixte  {utïf  faif,  l), ex- 
ceptionnellement sur  la  5'=  {mi,  I  4°  strophe,  mesu- 
res 2  et  4).  La  mélodie  est  construite  avec  les  cinq 
notes  principales  et  écarte  les  degrés  complémen- 
taires :  ainsi  la  lifjne  de  chant  I  ne  renferme  que  les 
notes  la  si  ut  S  mi  fait,  c'est-à-dire  prime,  seconde  et 
tierce  majeures,  quinte,  sixte  majeure,  essentielles  à 
la  gamme  chinoise.  Une  expression  particulière  doit 
résulter  du  système  de  0"=  qu'annonce  l'annotation 
du  début';  mais  elle  ne  m'est  pas  perceptible.  Les 
voix  et  l'orchestre  se  font  entendre  ensemble  à  inter- 
valle de  quarte,  les  voix  chantant  le  dessus;  je  pense 
du  moins  qu'il  en  est  partout  ainsi;  la  notation  em- 
ployée toutefois  n'indique  pas  que  l'on  sorte  de  l'oc- 
tave du  hwàng-tchOng,  sauf  une  fois  au  début  du  der- 
nier vers  de  la  V  strophe,  et  seulement  pour  le  chant 
du  I;  rien  de  semblable  ne  se  trouvant  aux  autres 
parties,  il  n'y  a  peut-être  là  qu'une  erreur  du  scribe. 
Si,  d'autie  part,  suivant  strictement  le  texte,  on  se 
tenait  pour  les  deux  parties  dans  l'octave  du  hwàng- 
tchong,  il  en  résulterait  des  interversions  de  parties 
qui  semblent  opposées  à  la  simplicité  de  la  musique 
rituelle.  Cette  suite  régulière  de  quartes  est  d'ailleurs 
très  monotone  et  le  dessin  mélodique  est  pauvre. 
Quoi  qu'il  en  soit,  cet  exemple  explique  l'interpré- 
tation donnée  au  passage  en  question  du  Tcheofi  li  et, 
quand  on  songe  à  la  force  de  la  tradition,  on  tient 
pour  au  moins  probables  les  corrections  que  l'expé- 
rience musicale  du  prince  Tsdi-yû  apporte  au  texte 
des  lettrés. 

i<  En  général-,  on  règle  les  six  mélodies  par  les 
cinq  degrés,  on  les  développe  par  les  huit  espèces  de 
sons.  En  général  pour  les  six  mélodies,  avec  une  stro- 
phe on  atteint  les  espèces  emplumées  et  les  esprits 

1.  Voir  chap:  IV,  p.  115,  etc. 

2.  N"  6,  tii  sfCi  yù,  liv.  iî.  —  N»  9,  tome  II,  p.  32,  etc.  Tout  en  adop- 
tant le  sens  donné  par  Ed.  Biot,  je  m'écarte  sensiblement  ici  de  sa  ré- 
daction, en  vue  de  rester  plus  pr&s  du  texte. 

3.  Certains  arbres  conviennent  aussi  à  certaines  localités  ;  n  si  le 
génie  local  est  le  pin,  le  pays  est  appelé  territoire  du  génie  pin.  «  Voir 
n"  0,  tome  I,  p.  194.  Dans  ce  rapport  entre  une  localité  et  une  espèce 
animale  ou  végétale,  on  saisit  une  idée  religieuse  tri-s  primitive. 


des  lacs  et  des  rivières;  avec  deux  strophes  on  atteint 
les  espèces  nues  et  les  esprits  des  montagnes  et  des 
forêts;  avec  trois  strophes  on  atteint  les  espèces 
écailleuses  et  les  esprits  des  collines  et  des  côtes; 
avec  quatre  strophes  on  atteint  les  espèces  poilues  et 
les  esprits  des  berges  et  des  plaines  inondées;  avec 
cinq  strophes  on  atteint  les  espèces  à  carapace  et  les 
esprits  de  la  terre;  avec  six  strophes  on  atteint  les 
espèces  figurées  des  astres  et  les  esprits  du  ciel.  »■ 
Plusieurs  commentateurs  sont  d'accord  pour  admet- 
tre que  chaque  nature  d'esprits  est  représentée  par 
certaines  sortes  d'animaux  en  raison  de  leur  habitat 
et  de  leurs  mœurs ^;  les  esprits  représentés  par  lesdits 
animaux  se  manifestent  et  s'approchent  quand  on  les 
évoque  par  des  airs  appropriés;  les  espèces  les  plus 
mobiles  sont  attirées  par  un  petit  nombre  de  stro- 
phes; les  espèces  à  carapace,  qui  sont  lourdes  ellentes, 
les  esprits  célestes,  qui  sont  les  plus  respectables  et  les 
plus  lointains,  ne  sont  émus  que  par  l'insistance  des 
mélodies.  Le  prince  Tsâi-yu,  à  propos  de  ce  passage, 
adopte  des  vues  un  peu  dili'érentes'.  D'après  lui,  le 
texte  n'indique  pas  que  les  animaux  viennent  en  réa- 
lité, mais  seulement  qu'on  peut  alors  célébrer  les 
rites  et  entrer  en  rapport  avec  les  divers  esprits.  Il 
rapproche,  d'autre  part,  le  présent  texte  d'un  autre 
passage  du  Tchcoi'i  li'  :  «  montagnes  et  forêts,  les  ani- 
maux sont  d'espèce  poilue;  rivières  et  lacs,  les  ani- 
maux sont  d'espèce  écailleuse;  collines  et  côtes,  les 
animaux  sont  d'espèce  emplumée;  berges  et  plaines 
inondées,  les  animaux  sont  à  carapace;  plaines  hau- 
tes et  terres  humides,  les  animaux  sont  d'espèce  nue 
(grenouilles  et  vers).  »  En  corrigeant  le  premier  texte 
d'après  celui-ci,  la  correspondance  numérique  devien- 
drait plus  satisfaisante  :  avec  une  strophe  on  atteint 
les  espèces  à  carapace  qui  vivent  dans  les  endroits 
inondés,  or  1  comme  6  est  le  nombre  de  l'eau;  il  faut 
deux  strophes  pour  les  espèces  emplumées  des  colli- 
nes qui  correspondent  au  feu,  aux  nombres  2  et  7; 
trois  strophes  pour  les  espèces  écailleuses  et  aquati- 
ques, puisque  3,  nombre  du  bois,  est  aussi  le  nombre 
du  dragon  et  de  la  mer  orientale;  quatre  strophes 
pour  les  espèces  poilues  symbolisées  parle  tigre  blanc 
des  monts  occidentaux,  4  étant  le  nombre  du  métal  et 
de  l'occident  ";  cinq  strophes  pour  les  espèces  nues  et 
les  esprits  de  la  terre,  puisque  ii  est  le  nombre  de  la 
terre;  six  strophes  pour  les  esprits  célestes,  puisque 
6  est  le  nombre  des  lyii  mâles,  des  lyù  femelles,  des 


4.  N-TT.f.  12  V. 

5.  N"  6,  tii  seù  Ihoù,  liv.  9.  —  N"  9,  tom. 
II.  Ce  passage  fait  allusion  aux  quatre  anit 

quadrupède,  le  tigre  blanc  de  l'ouest  ;  oises 
animal  écailleux,  le  dragon  bleu  de  l'orient; 


I,  p.  I9i. 
laux  célestes,  s 
1,  l'oiseau  rou: 
imal  â  carapace,  la  tortu 


liques. 


:  du  nord.  Seû-màtsliyên  parle  déjà  de  ces  quatre  figures  eymbo- 
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mélodies  et  îles  danses.  Le  rapprochement  proposé 
no  manque  pas  de  Justesse,  les  nombres  de  strophes 
en  liront  un  sens  i^onl'orme  à  la  cosmologie  chinoise; 
toutefois  6  demeure  douteux,  puisqu'il  répond  ici  au 
ciel,  ailleurs  à  la  terre,  et  dans  d'autres  cas  à  l'eau. 
Il  ne  faut  pas  trop  presser  le  te.xte  de  ces  midliples 
systèmes  métaphysiques  qui  ont  hanté  le  cerveau  des 
Chinois;  on  perdrait  son  temps  à  vouloir  nnilier  les 
théories  du  Tcheon  l'i,  texte  peut-être  corrompu,  au 
moins  composite  et  d'époque  douteuse,  mais  qui  no 
saurait  être  utilisé  si  l'on  n'en  interprète  la  concision 
au  moyen  de  ce  qui  est  connu  des  idées  antiques. 

»  Toute  mélodie'  où  le  yuên-tchûng  est  fondamen- 
tale, où  le  h\x  àng-tchông  est  3''^  majeure,  où  le  thâi- 
tshooù  est  o'«,  où  le  koû-syèn  est  Gi-''  majeure,...  avec 
laquelle  on  exécute  la  danse  Yùn  inén,  est  jouée  au 
solstice  d'hiver  au  tertre  rond  élevé  au-dessus  de  terre. 
Une  telle  mélodie  en  6  strophes  fait  descendre  les  es- 
prits célestes  qu'on  peut  atteindre  et  honorer.  Toute 
mélodie  où  le  hàn-tchOng  est  fondamentale,  où  le  thiii- 
Isheoû  est  3"°  majeure,  où  le  koû-syèn  est  b''',  où  lenân- 
lyù  est  0'"  majeure,...  avec  laquelle  on  exécute  la  danse 
Hj/én  /c/i/ti,estjouéeau  solstice  d'été  sur  le  tertre  carré 
au  milieu  du  lac.  Une  telle  mélodie  en  8  strophes  fait 
sortir  les  esprits  terrestres  que  l'on  peut  atteindre  et 
honorer.  Toute  mélodie  où  le  hwàng-tohOng  est  fon- 
damentale, où  le  t;i-lyù  est  3'"  majeure,  où  le  Ihài- 
tsheoû  estb"",  oùleylng-tchong  est  O"^'' majeure,...  avec 
laquelle  on  exécute  la  danse  Tliâi  cltiio  est  jouée  dans 
le  temple  des  Ancêtres.  Avec  une  telle  mélodie  en 
',)  strophes  on  peut  atteindre  et  honorer  les  mânes.  » 
Ce  passage  fait  suite  à  celui  de  la  p.  106  et  décrit  avec 
plus  de  détails  la  partie  musicale  des  sacrifices  ma- 
jeurs; il  a  directement  inspiré  les  règles  citées  plus 
haut  de  la  dynastie  des  Thàng  :  les  lettrés  de  cette 
époque  y  voyaient  donc  le  précepte  du  changement 
de  fondamentale  pour  diverses  strophes.  Mais  aupa- 
ravant Tchéng  Hyuên  avait  admis  que  dans  une  même 
mélodie  la  prime,  la  tierce,  la  quinte,  la  sixte  sont 
choisies  indépendamment,  pour  leurs  relations  avec 
diverses  constellations  et  par  suite  avec  les  esprits 
célestes,  les  esprits  terrestres  et  les  mânes;  si  l'on 
adoptait  celte  opinion,  les  termes  kOng,  kyo,  etc.,  per- 


draient toute  signification  ;  il  n'y  a  pas  à  insister  sur 
l'absurdité  de  l'explication  repoussée  sous  les  Thûng, 
lélutée  encore  plus  tard  par  Tchoû  llî.  Resterait  à 
déterminer  pourquoi  tels  lyii  ont  été  choisis  :  c'est 
dans  les  hahitucUes  considérations  cosmologiques  que 
le  prince  Tsâi-yû  cherche  le  motif  de  ce  choix-.  Ainsi 
le  yuèn-tchûng,  c'est-à-dire  kyâ-tchông,  répond  à  l'est 
franc  où  apparaît  le  Souverain  Céleste;  le  nombre  (> 
convient  au  Ciel,  puisque  six  points  se  disposent  bien 
en  cercle,  tandis  que  huit  points  déterminent  un 
carré  et  représentent  la  Terre;  les  lyvi  ying-tchong, 
hwâng-tchOng,  tâ-lyù,  thài-tsheoù  coïncident  avec  les 
signes  de  la  région  nord  hài,  tseù,  tchheoù,yin,  région 
des  mânes.  Si  le  degré  cliâng  n'est  pas  mentionné, 
c'est  que  le  son  de  la  2''"  va  s'éteignant,  chài.  et  qu'il 
est  odieux  aux  esprits  ;  d'ailleurs  il  est  probable  qu'on 
nîécartait  pas  ce  degré,  qu'on  se  bornait  à  ne  le  pas 
prendre  comme  base  d'un  système. 

Le  mot  p!/én,  changement,  que  j'ai  traduit  provi- 
soirement par  strophe,  d'accord  avec  les  musicolo- 
gues des  Thàng  et  avec  le  prince  Tsâi-yvl',  est  tou- 
tefois susceptible  d'une  autre  explication.  L'auteur 
du  Ki/eoà  woti  tài  chi''  expliquant  la  production  des 
lyii,  conclu!  :  «  avec  douze  pyén  on  revient  au  nombre 
général  du  hwàng-tchong.  »  Tchoû  Hi  dit  de  même  ■*  : 
«  si  le  hwàng-tchông  est  fondamentale,  avec  six  pyén 
on  atteint  le  ying-tchûng  qui  est  l'octave  diminuée, 
avec  sept  pyén  on  atteint  le  jwêi-pin  qui  est  la  quinte 
diminuée.  »  Pi/én  indique  ici  l'intervalle  de  quinte 
entre  deux  lyu  qui  se  suivent  dans  l'ordre  de  produc- 
tion; le  nombre  des  pyén  n'est  pas  le  nombre  des 
quintes,  mais  le  nombre  des  notes  qui  limitent  ces 
quintes  en  comprenant  le  point  de  départ  et  le  point 
d'arrivée;  ainsi  du  hwàng-tchông  au  ying-tchông, 
Tchoû  Hi  trouve  six  pyén,  alors  que  nous  comptons 
cinq  quintes.  Mais  d'autre  part  le  Ki/eou  ivoh  tài  chl 
s'exprime  comme  nous  quand  il  parle  de  douze  pyén 
du  hwâng-tchOng  au  hwâng-tchông. 

C'est  ce  dernier  sens  de  pytrt  qu'adopte  HànPrmg- 
khi  dans  son  Ynèn  lu  tchi  ?/d°.  Sous  les  Tcheoû,  expli- 
que-t-il,  tout  système  débutait  par  la  sixte  de  la  fon- 
damentale; puis  il  donne  les  éléments  du  tableau 
suivant  : 


a) 


Fondamentale 
B'°  el  initiale 

nitii-lijk . 

l<or,-,,jnt i 

( 
y/iig-ttilOnt/ \ 

I 
jwn-/r,il \ 

I 
l"-l'J« * 

( 
!/'-'s-' \ 

( 
kijù-tchrtng   ) 

) 
inm-ifi I 

) 
lchoitf/-hju \ 

I 
hwiina-lchmifj \ 


liwihiii-lchiiiifi  (1"')      iin-lchiiiig  (5'')       Ihûi-tsheoù   (2''') 


-l'jn. 
quinte 


kon-sijèii. 


\"  quinte 


ijnuj-tckniiii . 


-lui  {6" 


lott-siihi  (3") 
lu-lijtt. 


I      1'"  quinte 


1.  N"  6,  ta  sea  yù,  liv.  22.  —  N»  9,  lome  II.  p.  34. 

i.  N»  77,  f.  15,  etc.  —  N°  24,  liv.  S,  11'.  1  â  t,  donne  aussi  une  expli- 
cation cosmolngique. 

3.  N"  77.  f.  13  r".  ->  Quand  on  exécute  un  air,  un  couplet,  hin/ii,  s'ap- 
pelle tclihi;n(f,  parfait,  s'appelle  aussi  tchông,  complet,  s'appelle  aussi 


>//(?»,  changcnienl.  »  On  poui-r; 

lar  exemple  klii/uf',  repos.  Voir 
4.  N"  47,  liv.'  I4.Ï,  f.  2  v. 
.'i.  N-  62,  liv.  00,  f.  21  V";  voi 
0.  N"  73  (Y.  1.  t.,  liv,  00,  f.  14 


il  encore  ajoulcr  d'.iutro 


aussi 
etc.). 


EXCrCLOPÉDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTinXXAIRE  DU  COSSERVATOIRE 


Le  hwàng-tchûnsfondamenlale  correspond  donc  à 
9  quintes,  le  lin-tchOng  (liàn-tchOnf;)  à  S  quintes  : 
c'est  la  base  des  systèmes  décrits  par  le  Tcheoû  li 
pour  les  sacrifices  aux  mânes  et  aux  esprits  terres- 
Ires;  la  coïncidence  ne  persiste  pas  pour  les  sacrifices 
aux  esprits  célestes,  puisque  6  quintes  avec  le  yuên- 
tchông  (liva-tcliùnn)  fondamentale  ne  se  trouvent  pas 
dans  le  tableau  de  Hàn  Pûng-khi.  Celte  explication 
est  donc  insuffisante,  ne  rendant  d'ailleurs  pas  compte 
des  lyii  accessoires  de  chaque  série;  toutefois,  et  mal- 
gré que  les  auteurs  du  Catalogue  Impérial'  la  traitent 
d'extravagante,  peut-être  sans  la  bien  comprendre, 
elle  semble  mdiquer  le  sens  général  de  considéra- 
tions musicales  antiques  dont  on  trouve  l'écho  dans 
le  Tsù  Ichxvàn  et  dans  les  Ch\  ki-.  A  la  date  de  !i4t 
A.  C,  Tsù  rapporte  la  consultation  donnée  par  Hwô, 
médecin  du  pays  de  Tsbin,  au  marquis  de  Tsin  alors 
régnant;  on  y  remarque  les  phrases  suivantes.  «  La 
musique  des  anciens  rois,  c'est  par  elle  qu'on  réglait 
toutes  les  affaires;  il  y  avait  donc  cinq  tsi/e  (segment, 
règle)  qui,  lents  ou  rapides,  initiaux  ou  finaux,  se 
rejoignaient  l'un  l'autre  ;  étant  posé  le  son  médian, 
si  l'on  diminue  [la  longueur],  après  cinq  diminutions, 
il  n'est  pas  permis  de  jouer  [des  instruments].  » 
Tshài  Yuên-tlng''  voit  dans  ce  texte  la  loi,  impérative 
dans  l'antiquité,  qui  ne  permet  de  construire  des 
systèmes  que  sur  les  cinq  degrés  principaux;  cette 
explication  est  admissible,  bien  que  les  termes  em- 
ployés soient  particuliers  à  ce  passage:  la  diminution 
de  longueur  indique  le  passage  à  la  quinte  supérieure, 
et  dans  la  série  des  quintes  le  sixième  degré  obtenu 
est  un  degré  complémentaire,  donc  inapte  à  fonder 
un  système;  la  diminution,  kijiing,  veut  donc  dire  le 
passage  à  la  quinte  supérieure;  quant  à  l'expression 
son  médian,  elle  est  appropriée  pour  la  fondamentale, 
l'initiale  de  l'époque  étant  la  sixte,  la  fondamentale 
étant  d'ailleurs  la  troisième  note  sur  la  première  corde 
du  khin.  Le  texte  de  Seû-mà  ïshyën  est  très  bref  : 
«  La  neuvaine  supérieure  est  ceci  :  chiing,  8  ;  yii,  7  ; 
kijù,  6;  ki'mg,  5;  tchi,  9.  »  On  trouve  justement  dans 
le  tableau  qui  précède,  qu'avec  la  2'<=  (châng  =  thài- 
tsheoi'i)  pour  fondamentale,  le  hwàng-tchOng  est  la  S' 
note;  avecla6'''(yù  =  nàn-lYÙ),le  hwàng-tchùng  est  la 
7=  note  ;  avec  la  3'^''  (kyù  =  koû-syèn),  le  hwàng-tchông 
est  la  6°  no  te,  avec  la  5"=  (tchi  =  lin-tchOng),  le  hwàng- 
tchûng  est  la  9°  note.  La  coïncidence  cesse  pour  le  kûng 
fondamentale,  le  hwàng-tchûng  devrait  être  exprimé 
par  10  et  non  par  5.  Mais  Seû-mà  Tshyén  (ou  ses  co- 
pistes) a  peu  compris  la  partie  technique  de  la  théorie 
musicale  :  les  dimensions  des  lyû  sont  pleines  de  fautes 
grossières'',  l'allusion  à  la  transposition  est  concise 


1.  N"  60,  liv.  38,  f.  13,  etc. 

2.N»3.  — N-iO,tomcV,pp.573ct5SO:  -^     î     'Z,     ^O     ^ 

n  n  'ë  ^  ^o  -^  ^  ^Bo  iiiâ* 

^  yjmiko  ^  m.  nno  3i  m  z  ^û 

^     ^    5IP     ^O.—  iV  34.  -  >  33,  lomelll,  p.  316. 

3.  N"  62,  liv.  .14,  f.  4  V. 

4.  Voir  p.  87. 

5.  Voir  p.  93. 

C.  Voir  pp.  93  et  94. 

7.  Kii-i'  yi!,  Tcheofi  yù  (N"  3;  Catalogue  087;  liv.  3,  f.  20,  clc).  Voir 
une  partie  du  texte  (N"  74,  f.  60  v».  —  N»  75,  f.  22  v)  ;  de  Harlez  en  a 
donné  une  traduction  peu  sûre,  Journal  Asiatique,  jauvier-fûvrier  1894, 
p.  61  et  suivantes. 

S.  Les  cloclics  auraient-elles  par  hasard  formé  un  système  de  diapa- 
sons remplacé  plus  lard  par  la  série  des  tuyaux?  Un  commentateur  des 
Yui'  liii/j  cxprinio  une  idée  analogue  (N°  38,  liv.  1,  f.  1  v).  «  Les  sages 
de  la  haute  anti^iuilé,  s'appuyant  sur  les  principes  yin  et  yâng,  ont  dis- 
lingué  le  son  du  vent  scion  sa  direction,  ont  discerné  l'aigu  et  le  grave; 
mais  ils  ne  pouvaient  se  servir  de  caractères  [pour  noter  ces  obscrva- 


jusqu'à  l'obscurité  °.  Les  nombres  dont  nous  parlons 
ont  été  mentionnés  par  tradition,  sans  que  le  sens 
en  fût  saisi;  l'un  d'eux  a  été  confondu  avec  un  terme 
de  la  série  musico-cosmologique''.  En  elfet,  dans  cette 
série,  kûng  répond  à  5  ;  de  plus,  les  éléments  de  la 
série  peuvent  être  sans  inconvénient  augmentés  ou 
diminués  de  5,  nombre  des  éléments,  1  ou  0  repré- 
sentant l'eau,  3  ou  8  le  bois,  etc.  Par  une  extension 
abusive  on  aura  admis  que  5  peut  remplacer  10, 
oubliant  qu'il  s'agit  de  10  notes  formant  une  série  de 
9  quintes. 

Kntre  l'explication  de  Hàn  Pfing-khi  ainsi  appuyée 
et  l'interprétation  classique  qui  fait  de  pyén  une 
strophe,  ou  une  section  de  strophe,  il  est  difficile  de 
prendre  parti.  Les  anciennes  formules  ont,  au  cours 
des  âges,  revêtu  des  sens  divers,  ont  subi  des  retouches 
conformes  aux  idées  régnantes;  les  textes  sont  trop 
rares  pour  qu'on  distingue  nettement  les  théories  suc- 
cessives. La  partie  musicale  du  Tcheoû  li  qui  vient 
d'être  examinée,  ne  rappelle  en  rien  les  60  lyil  de  Klng 
Fàng,  mais  suppose  sous  une  forme  délicate,  impossi- 
ble d'ailleurs  à  préciser,  l'emploi  de  la  transposition  : 
on  en  peut  conclure  qu'elle  est  antérieure  à  Klng  Fàng, 
à  Lyeoû  Hin;  elle  serait  vraiment  en  partie  un  docu- 
ment ancien,  qui  a  dû  être  connu  de  Seû-mà Tshyën, 
ayant  été  remis  au  jour  au  cours  du  ]i^  s.  A.  G.,  et 
qui  pourrait  remonter  au  vi°  s.  ou  au  delà.  Au  con- 
traire, la  liste  et  la  définition  des  lyû  seraient  étran- 
gères à  cette  ancienne  théorie  musicale.  Dans  l'ap- 
pendice Il  au  tome  III  de  sa  traduction  des  Chi  ki, 
p.  638,  M.  Chavannes  a  réuni  les  plus  anciens  textes 
où  il  soit  parlé  des  lyû  avec  quelque  détail,  trois 
passages  du  Tsô  tchwtin  et  deux  passages  des  Kiui: 
yii;  il  y  a  ajouté  quelques  observations  relatives  à 
des  cloches  antiques;  il  a  ainsi  démontré,  d'accord 
avec  les  commentateurs  chinois,  que  dans  ces  docu- 
ments il  est  question  seulement  de  cloches;  les  unes 
s'appellent  li/ti,  les  autres  tchômj  ;  elles  sont  séparé- 
ment désignées  par  des  noms  soit  identiques,  soit 
très  analogues  à  ceux  des  tuyaux  sonores;  rien  n'in- 
dique qu'elles  soient  habituellement  réunies  en  caril- 
lons; l'un  des  textes  du  Tso  Ichwàn  (506  A.  C.)  en 
montre  deux  séparées  de  toutes  les  autres;  même  les 
discours  du  musicien  Tcheoû  Kyeoû  ",  qui  abondent  en 
considérations  morales,  astrologiques,  cosniologiques, 
qui  marquent  même  une  connaissance  précise  des  cinq 
et  des  sept  degrés,  ne  font  nulle  allusion  à  un  rapport 
fixe  entre  les  lyû  et  montrent  dans  quel  embarras 
on  se  trouvait  pour  fondre  une  cloche  tii-lin  avec  le 
métal  d'une  cloche  woû-yi.  Il  n'y  avait  donc  pas  de 
règle,  mais  seulement  de  vagues  notions  empiriques'. 


tious]  qui  restaient  dans  la  tradition  orale.  Alors  pour  la  première  foi^ 
on  fondit  du  métal  en  cloches  pour  servir  de  base  aux  sons  des  dou/f 
mois,  ensuite  pour  laisser  circuler  les  influx  montanis  et  dcscendanis. 
Les  cloclics  étant  difliciles  à  discerner,  on  coupa  des  bambous  en  tuyanv 
et  on  les  appela  lyfi,:  les  lyû  sont  la  mesure  de  la  hauteur  du  son.  •■ 
La  nomenclature  traditionnelle  des  lyû,  telle  qu'elle  a  été  étudiée  ii  l.i 
p.  79,  confirmerait  cette  opinion  ;  les  termes  tombés  en  désuétude  (N°  :î^. 
tome  111,  p.  639)  ou  sont  des  homophones  des  termes  modernes  (iu 
'}5t  koù-S!/én  pour  ^È  'âc  kon-syén,  2^  [IS]  ^  jirci-pin  pour 
^  K>'"-;)în,^  Mun-ldiôngjiomW  M  lii>-tchinig),  ou 
en  dérivent,  comme  tii-tin,  le  grand  !in-[lchôni/].  La  nomenclature  n'a 
donc  changé  en  rien  d'essentiel  et,  sur  les  douze  termes,  quatre  sont 
des  IcIiOng,  cloches,  trois  sont  des  lyù,  aides  ;  les  cinq  qui  portent 
des  noms  spéciaux,  appartiennent  tous  à  la  série  mâle,  qui  semble  donc 
bien  primitive  et  dominante,  les  lijit  femelles  ayant  été  nommés  comme 
les  aides  des  autres.  Mais  pour  admettre  que  les  lyû  cloches  aient  formé 
un  système  de  diapasons,  il  faudrait  qu'une  loi  au  moins  empirique  eût 
exprimé  les  rapports  de  dimension  des  cloches  diverses.  Larcliéologue 
Yuèn  Vui-n  (a)  (voir  n°  35,  tome  IU,  p.  640)  a  énoncé  une  formule  qui 
relierait  la  hauteur  des  cloches  à  la  longueur  des  lyû  rorrespondants. 
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<(  lîrusquemcnt,  au  iii°  siècle  avant  noire  ère,  le  sens 
du  mot  lyïi  est  changé;  celle  dciioniiualion s'applique 
h  dos  tuyaux  sonoros,  et  nous  trouvons  énoncée  par 
Lyù  l'ofi-wèi  la  loi  de  la  progression  par  quintes; 
il  semble  qu'un  système  musical  tout  nouveau  soit 
•nu  se  substituer  aux  carillons  rudimentaires  aux- 
quels la  Chine  s'était  jusqu'alors  complu.  Kl  comme 
ce  système  est  exactement  celui  des  Pythagoriciens, 
comme  il  fait  son  apparition  en  Extrême  Orient  après 
l'expédition  d'Alexandre,  on  doit  être  porté  à  croii'e 
qu'il  l'ut  un  apport  de  la  civilisation  hellénique  en 
Chine'.  «  Les  faits  cités  par  le  Tsô  tchiràn  et  les 
Kirr  ijii,  aussi  bien  que  l'absence  de  rapports  précisés 
entre  les  longueurs  des  tuyaux,  que  la  division  en 
lyi:i  mâles  et  lyù  femelles,  que  la  relation  des  cloches 
aux  esprits,  aux  éléments,  aux  principes  cosmogoni- 
ques,  forment  disparate  avec  ce  qui  a  été  relaté  d'a- 
bord :  on  trouve  ainsi  deux  séries  d'idées  dilférentes 
dans  les  mêmes  ouvrages  et  côte  à  côte  dans  les 
mêmes  passages.  A  une  époque  plus  ancienne  on 
constate  seulement  l'existence  de  la  gamme  penta- 
phone ,  puis  heptaplione;  entie  le  w"  siècle  et  le 
milieu  du  m",  les  théories  musicales,  cosmogoiiique 
et  acoustique,  furent  probablement  pour  la  première 
fois  unies  en  un  système  plus  cohérent  qui,  vers  la 
première  moitié  du  111°  siècle,  fut  modelé  à  nouveau 
par  les  influences  occidentales;  il  est  douteux  que  ce 
système  des  lyû  ail  pu  agir  sur  la  pratique  musicale 
dans  l'anarchie  de  la  (in  des  Tcheoû,  et  c'est  seule- 
ment au  !"'■  s.  A.  C.  qu'on  voit  des  tentatives  pour 
l'introduire  parmi  les  musiciens  :  les  unes,  comme 
celle  de  King  Fàng,  étaient  franchement  novatrices, 
d'autres  se  présentaient  sous  le  couvert  de  l'antiquité, 
gardaient  peut-être  réellement  les  idées  du  ni'  siècle. 
D'ailleurs  tous  les  novateurs,  imbus  des  habituels 
principes  cosmogoniques  qui  jusqu'aujourd'hui  fa- 
çonnent le  cerveau  chinois,  ont  également  appuyé 
leurs  réformes  sur  des  considérations  de  ce  genre. 
Ces  théories  savantes,  contraires  aux  traditions  des 
artistes,  eurent  peu  de  succès  sous  les  Hàn,  sombrè- 
rent presque  dans  les  troubles  de  l'âge  suivant  et  ne 
furent  réellement  consacrées  que  sous  les  Thàng,  qui 
les  crurent  vraiment  antiques.  Il  faut  voir  rapide- 
ment ce  qui  en  est  advenu  depuis  lors. 

Dès  la  fln  du  ix°  siècle  le  désordre  se  mit  dans  la 
musique  impériale,  et  dans  un  rapport  (9li9)  présenté 
h  un  souverain  de  la  brève  dynastie  des  Tcheofi  pos- 
térieurs, Wang  Phô  constatait^  :  «  il  y  a  seulement 
sept  sons  qui  forment  le  système  de  hwâng-tchOng 
fondamentale,...  les  83  autres  systèmes  ont  disparu, 
la  musique  n'a  jamais  été  si  ruinée  qu'à  présent... 
Dans  les  84  systèmes  il  existait  plusieurs  centaines  de 
chants,  il  en  reste  seulement  9  que  l'on  attribue  tous 
au  système  de  hwàng-tchOng  fondamentale.  Mais  si 
l'on  examine  les  mélodies,  dans  le  nombre  trois 
chants  sont  de  hwâng-tchOng  fondamentale;  les  six 
autres  mélangent  plusieurs  systèmes,  probablement 
parce  qu'ils  ont  été  transmis  à  faux.  »  Les  Thàng, 
d'après  quelques  auteurs,  avaient  admis  84  systèmes, 
12  systèmes  répondant  à  chaque  degré  de  la  gamme  : 
on  voit  que  moins  d'un  siècle  de  troubles  avait  fait 


mais  rien  ne  la  confirme;  de  plus,  aucune  formule  n'est  indiquée  môme 
par  allusion  dans  le  Tdieoa  tï  (N"  6.  tydn  tliông,  liv.  23;  /bd  chi.  liv.  41. 
—  N»  9,  tome  II,  pp.  55,  4'J8},  et  le  fait  conté  par  le  Tsà  tcliwdn  montre 
l'embarras  des  techniciens  de  l'époque. 

IX  et  [jrott'ctcur  éclairé  liés  écrivains. 

1.  N»  33,  tome  III,  p.  641. 

2.  N»  47,  liv.  14S,  f.  3. 

3.  N»  53,  liv.  3U.  Ces  résultats  sont  maniufs  par  le. S'o/ij  c/ii  (Y.  1.  t., 


oublier  la  pratique  de  cet  art  raffiné  et  peu  popu- 
laire. A  la  suite  du  rapport  cité,  Wang  Pho  fut  chargé 
de  restaurer  la  musique  savante,  et  il  poursuivit  son 
CMuvre  sous  les  Song,  qui  dès  l'année  suivante  succé- 
dèrent aux  Tcheofi.  Ses  efforts  et  ceux  de  ses  succes- 
seurs, tels  que  Hwô  Hyèn  et  les  antres  que  j'ai  nommés 
plus  haut  (p.  84),  ne  furent  pas  sans  résultat'',  puisque 
pendant  toute  la  durée  de  la  dynastie  on  trouve  men- 
tion et  de  la  transposition  et  de  faits  qui  l'accompa- 
gnent on  la  supposent,  variation  des  lyti  selon  les 
mois,  présence  des  quatre  sons  aigus  (p.  89),  exis- 
tence des  84  systèmes.  Du  x<=  au  xii"  siècle,  la  compo- 
sition des  mélodies  fut  très  active;  des  recueils  furent 
formés,  quelques-uns  consacrés  à  un  ou  deux  systè- 
mes. On  cite  aussi  des  modifications  apportées  à  la 
construction  de  l'orgue  à  bouche  103  en  vue  de  faci- 
liter les  changements  de  système  (1006).  Toutefois, 
ce  qui  domine  alors,  ce  sont  les  discussions  théori- 
ques sans  conclusion,  les  réformes  prescrites  puis 
rapportées;  l'habileté  technique  ne  semble  pas  tou- 
jours à  la  hauteur  des  théories*,  puisque  la  musique 
impériale  jouait  seulement  en  hwâng-tchûng  (1001)  et 
qu'une  haute  paye  fut  promise  à  ceux  qui  pourraient 
jouer  d'après  le  lyti  du  mois.  A  la  fin  du  xii"  siècle, 
après  que  les  Song  se  sont  retirés  au  sud  du  Fleuve, 
les  auteurs  constatent  que  les  traditions  musicales 
se  perdent  de  plus  en  plus,  que  la  musique  des  bar- 
bares a  envahi  même  l'orchestre  rituels 

Pendant  la  même  période,  les  barbares  qui  occu- 
pent la  Chine  du  nord,  cultivent  la  musique  savante 
de  leurs  sujets  sans  la  déformer  outre  mesure.  Les 
Khi-tûn  (Lyào) ,  si  longtemps  eu  relation  avec  les 
Thàng,  leur  avaient  emprunté  avec  quelques-uns  de 
leurs  orchestres  la  théorie  même  des  systèmes,  telle 
qu'elle  apparaît  sous  l'intluence  des  doctrines  hin- 
doues; l'histoire  des  Lyào"  résume  rapidement  l'ex- 
posé de  Soû-tchl-phô  et  donne  les  noms  de  28  sys- 
tèmes alors  usités,  les  21  autres  étant  perdus.  En  effet, 
sur  la  gamme  de  7  notes  on  construisait  49  systèmes; 
l'accord  des  instruments  était  réalisé  non  d'après  les 
lyû,  mais  au  moyen  du  phi-phà  123  :  ces  détails  in- 
suffisants laissent  reconnaître  la  musique  des  Thàng 
simplifiée,  peut-être  même  amputée  de  la  transpo- 
sition pratique,  puisqu'il  n'est  question  nulle  part  de 
l'emploi  des  systèmes  éuumérés.  Chez  les  .loù-tchên 
(Kïn),  vainqueurs  des  Lyào,puisdes  Sông,  on  s'inspire 
de  très  près  des  rites  des  Thàng  à  partir  du  milieu 
du  xif-"  siècle'  :  un  système  d'hymnes  pour  toutes  les 
circonstances  rituelles  correspond  aux  douze  hymnes 
des  Thàng  (p.  100),  chaque  hymne  est  exécuté  sur  le 
système  approprié  d'après  les  principes  du  Teheoà  II 
expressément  visés;  on  relève  mention  de  sysièmes 
qui  ont  pour  fondamentales  les  lyt"i  suivants  :  hwàng- 
tchOng,  tà-lyù,  thài-tsheoi'i,  kyâ-tchùng,  kofi-syèn, 
lîn-tchong,  woû-yî,  ying-tchOng.  Ces  faits  concernent 
la  moitié  septentrionale  de  la  Chine;  il  est  difficile 
toutefois  de  croire  que  la  décadence  musicale  fût 
complète  dans  l'empire  du  sud  :  il  y  avait  sans  doute 
atl'aiblissement,  non  pas  ruine.  Aussi  est-ce  sans  sur- 
prise qu'on  trouve  au  xiii"  siècle  la  transposition  offi- 
ciellement en  vigueur  chez  les  Mongols  maîtres  de  la 


liv.  15,  f.  14),  qui  donne  à  la  date  de  '.)77  la  lislo  do  46  mélodies,  klii/ii, 
appartenant  à  18  systèmes,  ti/iio.  Ou  est  d'ailleurs  en  droit  do  douter 
si,  des  84  modes  des  Thàng  et  des  Song,  une  part  ne  présente  pas  des 
combinaisons  surtout  théoriques. 

4.  N"  53,  liv.  30,  f.  I  V. 

5.  N»48(Y.  1.  t.,  liv.  13). -N-  24,  liv.  5,  f.  lOr». -M-27,  liv.  41. 
0.  N«  27,  liv.  41.  —  N"  49,  liv.  S'i,  f.  7,  etc. 

7.  N«  50,  liv.  39,  ir.  3  cl  8;  liv.  -iO. 
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Chine',  et  au  5vi=  siècle  un  nouvel  emploi  du  même 
procédé  signalé  par  le  prince  Tsài-yû-.  «  Le  lyu  prin- 
cipal forme  le  système  normal,  phing  li/ào,  le  demi- 
lyû  forme  le  système  aigu,  Isfûng  tijiio...  Avant  le  sol- 
stice d'hiver^,  le  demi-lyû  du  hwàng-tcliOng  sert  de 
fondamentale;  après  le  solstice,  le  lyû  principal  sert 
de  fondamentale.  Avant  le  grand  froid,  le  demi-lyu 
du  là-lyù  sert  de  fondamentale;  après  cette  époque 
le  lyû  principal  sert  de  fondamentale;  et  pour  les 
autres  lyù,  de  même.  »  Toutefois,  dit  plus  loin  l'au- 
teur, ('  du  solstice  d'hiver  au  solstice  d'été  ce  sont  les 
mois  qui  naissent  du  principe  yàng,  il  existe  des 
demi-lyvi  et  pas  de  doubles  lyû;  du  solstice  d'été  au 
solstice  d'hiver  ce  sont  les  mois  du  principe  yîn,  il 
y  a  des  doubles  lyû  et  pas  de  demi-lyû  :  le  yàng,  en 
effet,  répond  à  1,  et  le  yin  à  2.  Donc  pour  tchông-lyù 
et  les  lyû  précédents  le  demi-lyû  précède  et  le  lyû 
principal  suit;  pourjwëi-plu  et  les  lyû  suivants  le  lyû 
principal  précède  et  le  double  lyû  suit.  »  Mais  l'ap- 
plication du  principe  ne  s'arrête  pas  là  :  «  quand  on 
chante  les  A'îcr  fông',  le  koû-syèn,  tierce  du  hwâng- 
tchông,  est  initiale  et  finale;  quand  on  chante  ]eSijiio 
yà,  le  lin-tehûng,  quinte,  est  initiale  et  finale;  pour 
chanter  le  Té  yà,  le  hwàng-tchûng,  fondamentale, 
est  initiale  et  finale;  pour  les  hymnes  des  Tcheoû,  le 
nàn-lyù,  sixte,  pour  ceux  des  Chânp,  le  thài-tsheoû, 
seconde,  servent  d'initiale  et  de  finale.  »  Chaque  mois 
on  change  le  lyû,  mais  pour  les  poésies  de  chaque 
section  le  degré  employé  comme  initiale  et  finale 
reste  toujours  le  même.  Seulement,  sur  ce  point 
comme  sur  plusieurs  autres,  le  prince  de  Tchéng 
combat  les  idées  et  la  pratique  de  son  temps.  Cela 
semble  résulter  du  fait  que,  dans  tout  le  Ta  mhig 
hwH  tyèn'-,  il  n'est  pas  question  de  la  transposition; 
un  peu  plus  tôt,  vers  1535,  Tchang  Ngô^  déclarait  que 
l'orcliestre  impérial  employait  six  cloches  et  laissait 
muet  le  reste  du  carillon,  que  la  gamme  de  liwàng- 
tchong  fondamentale  était  seule  en  usage,  ce  qui 
équivaut  à  dire  que  la  transposition  était  inusitée  : 
les  regrets  de  Tchang  Ngô  ne  semblent  pas  l'avoir 
ramenée  dans  la  pratique. 

Le  Tii  tshlng  Ituéi  tyèn'  nous  renseigne  au  con- 
traire copieusement  sur  les  principes  appliqués  au- 
jourd'hui à  la  musique  officielle  et  qui  datent  de  la 
réforme  des  années  Khâng-hl  au  début  du  xviii=  siècle. 
«  Le  hwâng-tchong  est  fondamentale  pour  les  sacri- 
fices au  Ciel  et  au  Chàng-ti,  le  lin-tchOng  est  fonda- 
mentale pour  les  sacrifices  à  la  Terre.  Le  thài-tsheoû 
est  fondamentale  pour  sacrifier  aux  Empereurs  et 
Impératrices  de  la  dynastie  régnante,  ainsi  qu'au  So- 


).  >31,liv, 

2.  N«  74,  tr. 

3.  Ce  telle 
l'année  cliinois 


s  des  24  périodes  solaires,  khi,  qui  partagent 


iông  tc/u,  solstice  d'hiver 21 

si/fiQ  Itnu,  petit  froid 5 

tn  hi'tn,  grand  froid 2u 

//  tcliliirên,  début  du  printemps 4 

y»  citirèi,  eau  de  pluie U» 

/iîng  tcWi,  réveil  des  hibernants G 

Ichliir/m  frn,  équinoxe  de  printemps 21 

tsiting  ming,  clarté  pure 'i 

koii  yù,  pluie  des  céréales 20 

n  hyii,  début  de  l'été 0 

syào  màn,  petite  plénitude 21 

riu'ing  tchong,  céréales  barbues 6 

liyà  tchi,  solstice  d'été 21 

syào  chou,  petite  clialeur 7 

tfi  chou,  grande  chaleur 23 

Il  tshyeoii,  début  de  l'automne 8 

tchhoù  chùi',  cessation  de  la  chaleur 23 

pô  toû,  rosée  blanche 8 


déceri 
janvic 
janvi( 


juin. 

juin, 

juillet. 

juillet, 

août. 


septembre. 


leil  et  à  Thâi-swéi  '.  Le  nân-ly li  est  fondamentale  pour 
sacrifier  à  la  Lune.  Le  koû-syèn  est  fondamentale  pour 
sacrifier  aux  Premiers  Laboureurs.  Au  printemps,  le 
kya-tchûng  est  fondamentale,  à  l'automne  le  nàn-lyù 
est  fondamentale  pour  les  sacrifices  au  Thâi-ché,  au 
Thâi-tsi  ',  aux  Souverains  des  dynasties  précédentes  et 
à  Confucius.  Pour  adresser  des  prières  et  des  remer- 
ciements aux  Esprits  protecteurs  de  l'agriculture  (ché 
et  lsî)on  prend  comme  fondamentale  le  lyû  du  mois. 

Quand  l'Empereur  parait  dans  la  salle  du  trône'" 

aux  trois  grandes  fêtes  de  l'année,  la  fondamentale 
est  le  hwàng-tchOn;  quand  l'Impératrice  vient  dans 
le  palais  central  aux  trois  grandes  fêtes  de  l'année,  la 
fondamentale  est  le  nàn-lyij.  Pour  les  réunions  ordi- 
naires de  la  Cour,  on  prend  comme  fondamentale 
le  lyû  du  mois...  En  général"  il  y  a  des  mélodiesà9 
reprises  [pour  les  sacrifices  offerts  au  Châng-ti],  à  8 
reprises  |pour  les  sacrifices  offerts  à  la  Terre],  à  7  re- 
prises [pour  les  sacrifices  célébrés  à  l'autel  de  l'agri- 
culture, à  l'autel  du  Soleil,  à  l'autel  des  Premiers 
Laboureurs],  à  G  reprises  [pour  les  sacrifices  célébrés 
au  temple  des  Ancêtres,  à  l'autel  de  la  Lune,  etc.].  » 

Si  l'on  compare  ces  règles  avec  celles  de  l'époque 
des  Thàng  (p.  99  et  suivantes),  on  en  aperçoit  immé- 
diatement la  ressemblance  :  le  nombre  des  strophes, 
le  texte  des  hymnes  varient  avec  la  nature  des  sacri- 
fices '-,  la  fondamentale  de  la  mélodie  change  de 
même.  Mais  sur  ce  point  on  a  simplifié  :  les  trans- 
positions sont  moins  fréquentes  et  ne  se  présentent 
pas  dans  le  cours  d'un  service  religieux  unique;  les 
tonalités  anciennes  ont  été  abandonnées,  d'autres 
ont  été  choisies  hors  des  traditions  des  Thàng,  en 
tenant  compte  toutefois  de  croyances  et  d'idées  de 
même  ordre.  Ainsi  le  hwàng-tchong  sert  de  fonda- 
mentale dans  les  sacrifices  au  Ciel,  parce  qu'il  est  le 
lyû  de  la  11°  lune  et  qu'à  cette  saison  l'infiuence  vivi- 
fiante du  Ciel  reprend  à  se  faire  sentir;  le  thài-tsheoû 
convient  au  Soleil  parce  qu'il  est  la  forme  mâle  du 
kyà-tchûng,  lequel  répond  à  l'équinoxe  de  printemps  : 
c'est  en  effet  à  l'équinoxe  qu'on  célèbre  le  culte  du 
Soleil;  le  hwâng-tchông  est  assigné  à  l'Empereur, 
prince  des  hommes  et  image  du  Ciel,  le  nàn-lyù  à 
l'Impératrice,  parce  qu'on  peut  comparer  l'Empereur 
au  soleil,  l'Impératrice  à  la  lune. 

On  trouvera  ci-dessous  comme  exemple  de  trans- 
position la  1"  strophe  de  l'hymne  chanté  à  présent 
en  l'honneur  de  Confucius  au  sacrifice  du  printemps 
et  à  celui  de  l'automne''';  oti  pourra  le  comparer  à 
l'hymne  de  la  dynastie  précédente  donné  à  la  p.  103. 


tshi/eoCi  frn,  équinoxe  d'automne 23  septenibj'c. 

hd»  loO,  rosée  froide 8  octobre. 

chirdng  hythig,  descente  du  givre 23  octobre. 

Vt  U'mg,  début  de  l'hiver 7  novembre. 

si/ào  syué,  petite  neige 22  novembre. 

tti  S)fiti',  grande  neige 6  décembre. 

4.  N»  2. 

5.  N«  64. 

6.  N'  62,  liv.  31,  f.  42r".  — N»  52,  liv.  61, 1. 13,  elc.  Je  n'ai  pas  trouvé 
d'autre  indication  sur  'l'ctuing  Ngô. 

7.  N°  63,  liv.  34,  lî.  1,2.-  N»  66,  liv.  410,  ff.  15,  IS. 

8.  L'esprit  de  l'année,  identifié  à  la  planète  Jupiter. 

9.  Esprits  protecteurs  du  territoire  de  rlital, 

10.  N"  63,  liv.  ,34,  f.  3  v». 

11.  N»  63,  liv,  34,  f,  12  v°,  ctc, 

12.  Je  n'ai  pas  traduit  les  détails  relatifs  aux  hymnes  employés; 
l'appropriation  de  ceux-ci  est  encore  plus  minutieuse  qu'an  temps  des 
Tliâng;  au  lieu  de  12  hymnes  tous  intitulés  hirô,  concorde,  il  existe 
fiuatre  séries  caractérisées  par  des  mots  différents:  p/jj/(_9^  égalité  calme, 
pour  l'autel  du  Ciel,  l'autel  de  la  Terre,  le  temple  des  Ancêtres,  elc.  ;  hl, 
éclat,  pour  l'autel  du  Soleil;  kwniig,  lumière,  pour  l'autel  de  la  Lune; 
fông,  abondance,  pour  l'autel  des  Premiers  Laboureurs,  l'autel  de  l'agri- 
culture, etc.  Chaque  série  comprend  un  nombre  différent  d'hymnes, 
chaque  hymne  convient  à  une  cérémonie  particulière  {N"  63,  liv.  34,  f.  8], 

13.  N-  20  o),  liv.  2.  If.  1  à  4,  1"  série  et  2»  série. 
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Hymne  pour  le  sacrifice  à  Confucius  '  (partie  de  syâo). 

I,  Au  luiiiliMiips  If  kyà-tchûng  (2''"  aiguiO  l'sl  fondaincnlalc  ;  le  ying-lchûng  gravf  'S'"  iliinimire  aiguu)  i:sl  initiale. 

II.  A  l'auloniiic  le  n:\n-lyu  (">'■•  aigui")  est  foiiclamoiUale;  lu  tclioiip-lyii  1,3"  aiguë)  est  initiale, 
l'oiir  recevoir  l'esprit,  on  joue  la  mélodie  Tcliùo  phimj. 

Très  lent 

r.""  STROPHE 

Ta         tsâi       khong  _   tseîi,  sien  _    kio        sien    _   (chT. 


Yù_fhien_ti     Ishan,    wan  _  cliî    (chi_clii.      Siùng_tcheng    lîn     foCî, 


yi'in      ta-   kin_  seu.        JT-\iiP      kî_ki?,     kliièii  _  khvven  Isliing- _  yf. 


2!"  STR. 


^g-„         '  ^ 


o  t|ij  p\     n=~~o    ,_   %~  IhlL?     o-j^ij:**     I   o  IjL»  j^*  ^lg=t 


"o — ^ — ^=" 


^^ 


tt 


*>    '—  ^_     «*    |qi»  q«j  ff«i  q«j 


tliî  t]ij  tt"  i^il' 


€>    Il O    HU      o      


=  cr~  3r   n«j         ;:; — '"^ — ^ cr 


3?  STR. 


^^— HJo     — 


o    ^ :   '—     o     o  no         '*    '—     «» 


_      o  qjj- 


=^î^ 


1^      t\      <  *  11]  o    ^ 


o     _     —   .L_      -—      «*     oHiJ      :  *>  ^ji     o      _ 


=     =    ^     o jrcj- 


4?  STR, 


1 1    tl  «  >    '     —      «  » 


t^—        4t    H-t-L 


_      —  bo  ll^Q^ 


<  >  <  >  l(T~ 


O      ::=:      o   q  U 


\.  Traduction  de  la  strophe  :  «  Grand  est  Confucius,  prévoyant,  près-  I  licornes,  les  chants  répondent  aux  cloches  et  aux  khtn.  Le  soleil  et  la 
ient.  Au  Ciel  et  à  la  Terre  il  est  assoiié,  Maître  de  tous  les  âses.  Les  lune  se  sont  élevés, le  ciel  et  la  terre  sont  purs  et  calmes.  »  —  Voir  le 
présages  heureux  so  manifestent  parmi  les  baudes  de  soie  ornées  de   ]   texte  chinois,  Index,  A,  h]. 
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X.    l5    il  — 

^ ^^ 

> 

>f  — 

-b«- 

^ni ' 

'f'.)^'^   jh*     '=    a-      ^' 

o 

^ié- 

o 

"iT— 

]K 

— '.^ 

O 

iTT 

— o— 

-r^ 

^ 

tt^ 

^ 

= 

^ 

^o 

=: 

= 

u 

6?  STR 


La  transci'iplion  est  faite  d'après  les  mêmes  prin- 
cipes énoncés  plus  haut;  rimes  :  tch7,  chl,  seû,  yi  au 
ton  égal;  l'exactitude  de  la  transposition  est  assez 
établie  par  la  première  strophe;  les  strophes  sui- 
vantes données  sous  une  seule  forme  contrihueront 
à  faire  connaître  la  texture  musicale  de  l'hymne.  La 
gamme  aujourd'hui  officielle  dilTère  essentiellement 
de  la  vraie  gamme  chinoise;  ayant  admis  la  coïnci- 
dence approximative  des  notes  tempérées  européen- 
nes avec  les  lyû  anciens,  je  suis  obligé  de  marquer  des 
lignes  au-dessus  ou  au-dessous  de  nos  notes  pour 
indiquer  l'abaissement  ou  l'élévation  des  lyû  mo- 
dernes. 

La  dynastie  régnante,  en  effet,  après  avoir  fixé  la 
longueur  des  lyû  inférieurs,  moyens  et  supérieurs 
(p.  92),  a  constaté  que',  le  hivâng-lchông^  donnant  une 
note  qui  pour  double  raison  est  au-dessous  de  l'oc- 
tave du  hivâng-tchông ,,  c'est  le  thiH-tsheoii^  qui  est 
sensiblement  d'accord  avec  le  hwdng-tchmg,.  Ce  fait 
est  encore  exprimé  sous  une  autre  forme  :  alors  que 
sur  une  corde  l'octave  du  son  primitif  est  obtenue  à 
la  demi-longueur,  il  faut  pour  l'octave  un  lyû  dont  la 
longueur  soit  les  4/9  de  celle  du  lyû  originaire.  On 
a  donc  établi  en  1713  l'échelle  suivante  : 


12.  ya  aigu        luin-lyh 


13.  pyén  l'îiiig     woh-y'i 

14.  p.  A.  aigu  y'mg-tchûng  . . 

1.  LUitg  hwùng-lchông^ 

2.  hîmij  aigu     là-hjk 

3.  chùny  Ihâi-tslieim   .  . 

4.  cit  II  II  !i  aiga  bj/i-tcliùiii/ .  .  . 

5.  kyi>  hon-syhi 

6.  hyi'i  aigu  iclwmj-hjU  , . . 


7.  /»/(■»  ti-hi 


\-pin  . 


8.  p.  Iclii  aigu  Ihi-lclii'iiin  .  . 

9.  Mil  yi-tsr 

10.  Icli!  aigu       niiii-lyu  .  . .  . 

11.  yit  U'où-y'i 

12.  'jii  aigu         yuig-lchruiy 


13.  pyéii  iMiig      hwâiig-lcliûng  ^ 

14.  p.  k.  aigu     li-tyii 


1.  iS»  65,  !iï.  33,  ir.  8  V»,  8  r". 

2.  Les  chifTrcs  proporLionncls  suivants  établisscnl 
quelques  dcgri'5:  a)  calculés  [lar  o'»*  justes,  6)  d'aprè: 


la  rclalic 
lécliclle 


Cette  échelle  de  transcription  est  seulement  approxi- 
mative ;  si  l'on  est  en  droit  d'admettre  l'identité  àl'ori- 
gine  des  deux  hudng-lchông^  =^  kOng,  celle  des  deux 
kông  supérieurs  (la  io«  note,  thiii-lsheoun  ci-dessus 
et  la  13",  kicdng-tchông,  de  la  p.  931  est  expérimentale 
et  difficile  à  établir  par  le  calcul  (voir  pp.  S7,  92); 
rien  ne  prouve  l'identité  rigoureuse  du  tclii  (si)  des 
deux  échelles.  Toutefois  la  répartition  de  l'intervalle 
d'oclave  en  quatorze  degrés  doit  se  faire  à  peu  près 
de  la  sorte^,  tous  les  degrés  de  l'échelle  contempo- 
raine officielle  à  part  le  tch'i  étant  placés  plus  bas  que 
les  degrés  de  même  nom  de  l'échelle  ordinaire  de 
12  notes;  la  divergence  sera  surtout  marquée  pour 
la  quinte  diminuée  (pyén  tclit]  et  l'octave  diminuée 
[pyén  kông),  après  lesquelles  l'addition  de  degrés  nou- 
veaux (ijyén  tchi  aigu,  pijén  kOng  aigu) rétablit  l'accord 
des  deux  échelles.  Les  intervalles  fondamentale - 
quinte  {mi,  si,)  et  quinte-octave  (si,  mii)  restant  à  peu 
près  semblables,  tous  les  autres  sont  changés.  Le  Td 
ishlng  hwéi  tijèn'^  note  qu'avec  les  tuyaux  chacun  des 
7  degrés  est  à  distance  d'un  ton,  fax,  du  degré  voisin, 
tandis  qu'avec  les  cordes  il  y  a  o  intervalles  de  ton 
et  2  de  demi-ton,  pàn  fën,  savoir  ceux  de  5'=  dlminuée- 
S'=  et  d'8"'  diminuée-8^'.  Ainsi  est  brisé  le  rapport 
spécial  du  pyén  tch'i  au  tchi,  du  pyén  kông  au  kông; 
la  5'°  n'est  plus,  selon  la  définition  classique,  le  8°  lyû, 
mais  le  9';  l'égalité  des  degrés  trouble  les  rapports 
harmoniques  que  la  musique  antérieure  supposait 
assez  voisins  des  nôtres;  enfin  il  y  a  désaccord  entre 
le  système  des  lyû,  des  flûtes,  des  carillons  d'un  côté, 
des  cordes  de  l'autre.  Tels  sont  les  résultats  d'une 
théorie  appliquée  coûte  que  coûte. 

Considérant  avant  tout  les  tuyaux,  le  Td  Uhlng  hwéi 
tyèn''  divise  les  lyû  et  les  degrés  en  une  série  mâle 
et  une  série  femelle  :  sont  mâles,  suivant  la  défini- 


narquera  que  les  deux  échelles  sont  identiques  sa 
clave,  l'éclielle  du  klu'u  est  d'accord  ave 
)ur  tous  les  autres  degrés,  il  existe 


if  pou 
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ion  antique,  les  lyii  d'ordre  impair,  et  par  suite  aussi 
les  degrés  correspondants,  tandis  que  sont  femelles 
es  six  degrés  aigus  et  les  lyù  qui  leui'  répondent.  La 
;aiMme  ot'licielle,  si  elle  commence  par  un  lyu  mâle, 
ne  renferme  que  des  lyti  mâles,  donc  des  degrés  natu- 
rels ;  au  cas  contraire,  la  gamme  ne  contient  que  des 
lyù  femelles  et  des  degrés  aigus  ;  il  y  a  un  parallélisme 
parfait  entre  les  deux  séries  de  sept  gammes,  et  ce 
parallélisme  a  été  étendu  à  la  construction  des  caril- 
lons, les  huit  cloches  supérieures  donnant  les  sons 
milles,  pendant  que  les  huit  cloches  inférieures  pro- 
duisent les  sons  femelles'. 

Dans  la  mélodie  transcrite  plus  haut  comme  dans 
celle  de  la  p.  103,  les  degrés  complémentaires  (dimi- 
nués) sont   écartés.  Le  Tu  tslûng  hicéi  ti/ni-  pose  et 
développe  cette  règle  :  <i  les  sons  dissonants  sont  écar- 
tés :  parmi  les  sept  degrés  de  toute  gamme,  ceux  qui 
répondent  à  la  position  des  deux  degrés  diminués, 
le  sont  pas  employés.  Dans  la  gamme  où  l'on  prend 
pour  fondamentale  la  1"°  de  la  gamme  type  (1),  on 
3carte  les  degrés  8^"  diminuée  (i3|,  ii"  diminuée  ('). 
Dans  la  gamme  où  la  fondamentale  est  la  2''''  de  la 
^'anime  type  (3),  on  (-carte  les  degrés  1™°  (1)  et  o''-" 
'J     (le  la  gamme-type,  qui  sont  alors  en  fonction  de 
lei.;i('s diminués].  Dans  la  gamme  où  la  fondamentale 
est  la  3''"  {o),  on  écarte  les  degrés  2''«  (3)  et  ti'=  (11). 
Dans  la  gamme  où  la  fondamentale  est  la  5'=  dimi- 
luée  (7),  on  écarte  les  degrés  3'='-'  (o|  et  8^"  diminuée 
'13).  Dans  la  gamme  où  la  fondamentale  est  la  b'°  (9), 
3n  écarte  les  degrés  5'"  diminuée  (7)  et  1°"=  (1).  Dans 
a  gamme  où    la  fondamentale  est  la  G'"  (U),  on 
icarte  les  degrés  5"  (9)  et  2''''  (3).  Il  en  est  de  même 
iniir  toutes   les  gammes  femelles   [c'est-à-dire  ai- 
iur<  .  >.  Tshài  Vnên-ting  et  Tchoû  Hi  cité  par  celui-ci' 
larent  que    les    deux    degrés    complémentaires 
jptant  secondaires  ne  peuvent  servir  de  base  à  des  sys- 
èmes  ;  mais  Tchoû  Hl'*  ajoute  que,  depuis  les  Thâng, 
lux   60  systèmes  anciens  on  en  ajoutait  24  corres- 
"iinlant  aux  deux  degrés  complémentaires.  Kn  réa- 
il'',  dès  60:j,  l'histoire  '  mentionne  des  mélodies  en 
-Nsirme  de  5'°  diminuée  (jwêi-pïn)  et  en  système  d'S''- 
liiiiiruiée  (ying-tchOng);   les  Thàng   n'auraient  donc 
Il  11  (]u'appliquer  et  répandre  les  principes  des  Swèi. 
I  y  aurait  d'ailleurs  à  distinguer  entre  l'emploi  des 
lri:i('s  diminués  pour  servir  de  base  à  des  systèmes 
■1  l'usage  de  ces  mêmes  degrés  dans  les  autres  sys- 
riiiiîs,  ainsi  que  le  remarque  le  prince  de  Tchéng'^. 
\l;Lis  la  musique  ofllcielle  des  Tshîng,  plus  rigoureuse 
pii'  la  musique  privée  pour  le  khîn",  écarte  les  degrés 
iiiiiiiiués  dans  l'un  et  l'autre  cas.  La  raison  de  ce 
iiinripe  est   une   tradition  mal  comprise.   Kn  effet, 
iaiis   la  gamme  du  khin  et  dans  l'ancienne  échelle 
onil(';e  sur  les  lyù',  les  deux  degrés  diminués  (7  et 


1.   N"  66,  liv.  410,  f.  10  V". 
1.   \'  63,  liv.  33,  f.  9  r". 

3.  N"  70  (Y.  1.  t.,  liv.  32,  ff.  30r»,  38  v"  ;  liv.  34,  f.  6  v"). 

4.  Loco  cit. 

3.  N°  42,  liv.  I.i,  f.  19  r». 

6.  N"  74,  f.  7*  V». 

7.  ['.  107  et  suiv. 

8.  P.  93. 

9.  Cette  gamme  se  rencontre  aussi  dansdeshymnes officiels. Parc 
le  (N"20  6),  2''partie)l'liynineaudieudela  LittiSrature  commence  a 


i 
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12)  sont  d'un  seul  lyu  ou  d'un  demi-ton  inférieurs  au 
degré  suivant  ;  on  conçoit  que  cet  intervalle  ait  pu  sem- 
bler pénible  à  l'oreille  des  Chinois.  A  présent  (p.  112) 
les  doux  degrés  diminués  (7  et  13)  sont  de  deux  lyii 
ou  d'un  ton  au-dessous  du  degré  suivant;  cet  inter- 
valle do  deux  lyu  se  retrouve  (l.nis  tout  le  reste  de  la 
gamme;  il  n'y  avait  donc  pas  lieu  de  supprimer  b' 
pyôn  tchi  et  le  pyén  Uông  en  laissant  un  vide  de  deux 
tons  entiers  au  iriilieu  et  à  la  fin  de  la  gamme. 

Aujourd'hui  on  trouve  dans  l'usage  privé  une  autre 
gamme  différente  de  celle  du  khin  et  de  celle  des  lyu 
officielss  :  c'est  celle  de  la  flûte  traversière  ti  81  (p.  156) 
étendue  naturellement  aux  instruments  qui  l'accom- 
pagnent. Les  7  notes  répondent  aux  lyù  hwâng-tchùng, 
thdi-tsheoù,  koù-syèn,  tcliong-lyù,  lin-tchûng,  nàn- 
lyù>  ying-tchûng;  c'est  donc  une  gamme  majeure  de 
mi.,  à  jnii,  avec  4'=  (chiing],  et  non  avec  S'"  diminuée 
[heofi).  «  La  note  keoû  ou  jwëi-pin  (tejt)  étant  ignorée 
aujourd'hui'",  il  faut  dire  :  keoû,  qui  est  au-dessus 
de  chang  [la]  et  au-dessous  de  tchhi  {ù),  c'est-à-dire 
le  son  du  jvN'i^i-pin...  La  fhlle  en  tchông-Iyù  n'a  pas 
de  trou  pour  le  keoû;  on  remplace  cette  note  par  le 
chàng...  Pour  la  note  jèn  ou  woù-yi  ()•!<),  il  faut  dire 
jeu  entre  kûng  (iWi)  et  fàu  (ré fi],  c'est-à-dire  le  son 
du  woil-yi...  La  flûte  en  tchong-lyù  n'a  pas  de  trou 
pour  le  jên;  on  remplace  cette  note  par  le  fàn.  .>  Le 
jên  ou  ré  ne  se  présentant  pas  dans  la  gamme  de 
hwàng-tchông,  de  beaucoup  la  plus  fréquente,  son 
absence  de  la  flûte  usuelle  n'a  pas  entraîné  de  con- 
séquence ;  au  contraire,  l'absence  du  keon  =  /ajf ,  rem- 
placé par  le  chàng  =  la,  a  habitué  l'oreille  à  \m  mode 
différent.  Cette  nouveauté  ne  remonte  pas  aux  Mon- 
gols, comme  on  l'a  dit.  Le  prince  Tsài-yu  écrit  en 
effet"  :  «  maintenant...  dans  les  recueils  de  mélodies 
il  y  a  la  note  chàng  et  non  la  note  keoû  ;  ce  fait  qu'on 
exprime  en  disant  que  le  syào-lyù  (tchong-  lyùi  devient 
pyén  tchi'-,  n'a  pas  commencé  à  une  période  récente. 
mais  est  antérieur  aux  Swèi.  »  On  a  déjà  lu  (p.  97i 
le  passage  auquel  le  prince  fait  allusion  et  qui  établit 
l'existence  d'une  gamme  avec  4'°  dès  avant  l'an  587. 
Au  contraire '%  l'échelle  de  la  flûte  en  hwàng-tchong 
de  l'époque  des  ïsin,  vers  274  (p.  152),  est  3'",  5'"  dimi- 
nuée, 5'°,  6",  8"'  diminuée,  8''',  9%  soit  sol'^^_  lui  si 
u^ïj  réi  mi  fa::.  C'est  donc  dans  ces  trois  siècles  si 
troublés  par  les  invasions  du  nord  que  serait  apparue 
la  4"=,  étrangère  à  l'ancienne  échelle  chinoise.  D'ail- 
leurs l'ancienne  formule  se  maintenait  encore  au  dé- 
but du  xv!!"  siècle  parmi  le  peuple  :  le  prince  Tsâi-yi'i 
constate  '  '•  qu'il  existait  des  flûtes  donnant  l'échelle  5", 
6",  8'"  diminuée,  fondamentale,  2''"  ,  S'»,  5'=  dimi- 
nuée, c'esi-k-àire  si,  uli^^réif  nu  fait  solif  lal/f.  Lacoi'xis- 
lence  persistante  de  ces  deux  gammes  pour  le  ménir 
instrument  montre  la  solidité  des  traditions  musi- 
cales. 


es  degrés  sont  maniuùs  auiiri'S  de  clia.|Mc  noie  :  la  2'i»  est  sol,  la  3"  /« 


ce  qui  implique  fa  comme  l""  cl  ut  comme  .)'•;  or  c'est  /<i^  qui  est 
appelé  a'";  il  s'agit  donc  d'une  fausse  3'*  analogue  h  une  4'°. 

10.  N'  103.  livre  initial  a),  Lijk  li/it  tsan  p/ioù,  ff.  2  v",  3  r». 

11.  N»  83  (Y.  1.  I.,liv.  68,  f.  23  V). 

12.  Il  y  a  là  un  abus  du  terme  py^-ii  tclii,  qui  désigne  en  rt'-alilé  la  3'" 
diminuée,  non  la  4'";  des  abus  analogues  pour  les  mots  tchi,  yù.  etc. 
se  sont  déjii  présentés,  en  particulier  â  propos  des  lyû  modernes. 

I.       11—    bo      —  -k-o — I 


13.  N»  :19,  liv.  Il,  r.  10  1 
u.  N"83(Y.  1.  t.,  liv.  6( 
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CHAPITRE  IV 


Les  sjslènies. 

Le  terme  de  système,  ti/ào^,  a  déjà  été  expliqué, 
puisqu'il  était  indispensaljle  à  l'exposé  de  la  transpo- 
sition (p.  !t7,  texte  et  noie  14l;  il  y  a  lieu  à  présent  de 
résuraei'  les  idées  des  auteurs  cliinois  au  sujet  des 
lyao  mêmes.  On  peut  diie  ip.  96,  note  3,  et  p.  98)  que 
la  gamme,  yiin,  est  suffisamment  définie  par  son  ini- 
tiale et  que  les  ti/âo  rangés  sous  une  gamme  donnée 
sont  les  diverses  formes  revêtues  par  cette  échelle 
quand  l'initiale  est  successivement  prise  comme  prime, 
seconde,  etc.;  la  distance-  des  demi-tons  à  l'initiale 
variant  de  manière  concomitante,  ces  diverses  formes 
constituent  autant  de  modes  établis  sur  la  même  ini- 
li:ile.  Tous  les  tyào  de  Uông  (1""')  sont  construits  de 
même;  tous  les  tyào  de  2'",  tous  les  tyào  de  3'''',  pré- 
sentent respectivement  la  même  disposition  d'inter- 
valles. Les  dilférents  tyiio  de  1""'  ne  différent  que 
parce  qu'ils  sont  basés  sur  les  différents  lyû;  on  fera 
la  même  remarque  pour  les  tyào  de  2'''%  de  3'^'',  etc. 
C'est  ainsi  que  toutes  nos  gammes  majeures  sont 
construites  de  même,  mais  sur  chacun  des  degrés 
de  notre  échelle  musicale  ;  la  nomenclature  chinoise 
considère  et  dénomme  chaque  tyào  isolément;  l'ex- 
pression i<  mode  »,  au  contraire,  désigne  la  forme  de 
toutes  les  gammes  de  même  structure  ;  donc  tous  les 
lyào  de  f^  appartiennent  au  même  mode,  tous  les 
tyào  de  2'''"  au  même  mode,  etc.  La  classification  usuelle 
rapproche  les  tyào  ou  systèmes  non  en  raison  de  leur 
forme  et  par  mode,  mais  soit  pour  leur  initiale  (p.  98), 
comme  si  nous  réunissions  toutes  les  gammes  débulant 


par  la,  toutes  celles  qui  commencent  pars;,  etc.,  soit 
suivant  une  autre  loi  (pp.  116,  tl7). 

(I  Bien  que  la  musique  '  admette  5  degrés,  cepen- 
dant, pour  le  début  et  la  fin  de  la  mélodie  on  prend 
toujours  un  seul  degré  qui  est  dominant.  Si  l'on  joue 
dans  le  mode  de  knng,  l'initiale  et  la  finale  de  la 
mélodie  sont  dominantes  et  dans  le  degré  1™°...  Si 
l'on  joue  dans  le  système  de  hwâng-tchông  fonda- 
mentale, parmi  toutes  les  notes  c'est  toujours  le 
hwàng-tchûng  qui  marque  les  divisions  rhythmi- 
ques.  >i  L'auteur  continue  en  répétant  sous  plusieurs 
formes  cette  règle  dont  Tchou  Hi  donne  déjà  des 
exemples.  «  Si  le  caractère  kiv'in  de  l'ode  lûviln 
tski/û''  répond  au  système  de  woCi-yi,  pour  la  finale 
conclusive  paraîtra  aussi  le  son  woù-yi  à  l'unisson 
du  premier;  le  caractère  kd  de  l'ode  Jû')  thûn  répon- 
dant au  système  de  hwàng-tchOng,  pour  finale  con- 
clusive paraîtra  aussi  le  son  hwàng-tchOug  à  l'unisson 
du  premier.  »  Le  prince  Tsài-yû  cite  un  autre  passage 
de  Tchoû  Hî  :  «  Si  la  première  note  est  le  degré 
prime»,  la  dernière  note  sera  aussi  le  degré  prime, 
et  ce  sera  un  système  de  prime.  Si  dans  la  mélodie 
il  y  a  des  pauses,  les  cinq  notes,  suivant  la  coutume 
ancienne,  sont  toutes  en  usage  Lcomme  finales]  et  l'on 
n'emploie  pas  uniquement  et  partout  le  degré  prime.  » 
Il  résulte  de  ces  remarques  que  la  mélodie  classique 
a  la  même  note  comme  initiale  et  comme  finale  ;  cette 
note,  sorte  de  tonique  ou  de  dominante,  est  l'initiale 
du  système  dans  lequel  est  conçu  le  morceau  ;  le  s^'s- 
tème  ne  sera  d'ailleurs  déterminé  que  quand  on  con- 
naîtra les  autres  notes  de  la  mélodie,  puisque  toute 
initiale  correspond  à  plusieurs  systèmes.  Dans  la 
période  récente,  la  linale  du  morceau  sert  aussi  de 
finale  à  chaque  membre  ;  au  temps  de  Tchofi  Hl  celte  | 
règle  n'était  pas  impérative.  L'hymne  donné  comme  , 
exemple  par  le  prince  Tsài-yu  et  écrit  selon  les  prin- 
cipes stricts,  est  tiré  du  recueil  officiel  de  Lèng  Khyën. 


Hymne  pour  le  sacrifice  aux  Ancêtres  impériaux  (partie  de  chant)'. 

Texte  primilif  et  i^^  transposition. 

Très  lent 

Khîng_yuèn  fa_siâng,    chî  _  te    wêi_tchhong.  Tchî  \vô_tsoù_tsông, 


tf 


o       «» 


akhrti_  kî    kién.kôug.    KTng_toû  tchi_  iiéi,      tshin_miâo    tsâi_toiig 


I.  Ce  mot  est  parfois  remplacé  par  ym,  son.  ou  par  khyit,  m^lol: 
tandis  que  tiji'io  prend  ic  sens  de  g-amme.  yitn. 

i.  Les  intervalles  successifs  de  la  gamme  t)pe  sont  U 
hviuii       Ihiii       Icoû       ju-ri        lin       luin       yiiicj 


)  to 


1  i  to 


I  Ion     I  ton 
Dans  tous  les  renversements  on  IrouVi 


1  to 


l,i  to 


constamment  une  s6rie  de 
3  tons  et  une  de  -2.  tons,  s^par^es  par  des  intervalles  de  1/2  Ion.  Nos 
gammes  majeure  et  mineure  avec  note  sensible  répondent  â  : 

majeure:  1  ton,     Iton,      1/:!ton,      1  ton,  1  ton,     lion,  l/2lon; 

mineure:  1  ton,  1 /iton,  I  ton,  i  ton.   l/2ton,     ll/i2ton,     l/2ton; 
elles  sont  donc  plus  ^'loignées  Tune  de  l'autre  que  deux  modes  chinois 
entre  eux. 

3.  N»72(V.  I.  t.,  \\\ 

m  iit  m  ^ 


.  ff.  14  r»,  7  V).  ^     S(É    11     H      Q   o 


N« 


ÉIJ  o   Tchoù  désigne  donc  la  note  qu 
p.  123 


.'l'ode  Kirân  tshyO, 
p.  i:;3,  note  8. 


Ole  3  ;  poi 


liv,  4i  ;  pou 
les  odes  en  général,  voir 

5.  N'TT,  f.  18  V. 

(i.  N"  77,  loco  cit.  ;  cet  hymne,  texte  et  musique,  se  trouve  aussi  da 
n**  6i,  liv.  78,  f.  7,  elc.  ;  d'autres  chants  sont  reproduits  à  la 
près  le  n*"  S5.  Traduction  :  n  L'origine  faste  qui  répand  le  < 
vertu  liérédilaire  sublime  ont  conduit  nos  a'i'eux  à  fonder  lei 
raineté,  à  établir  leur  mérite.  Dans  la  Capitale  le  temple  ancestral  i 
à  l'est  :  puissent  nos  ilcsccndants  toujours  garder  dans  1 
mrinoirej  di's  aïeux  !  Les  énergies  et  les  formes  [spirituellr 
tiques,  [les  sons  du  chf-ng]  soufllésel  aspirés  se  répondenl  : 
tout  hi'S  Ipar  nos  prières],  ils  viennent,  se  conformant  |à  no 
esprits  impériaux,  brillants,  éclalauts  :  .-—V.  le  teste  chinois,  Index,  A, 


ont  idf 
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uhoû-  hi  siung-thnng.     Lai  -  ko     lai    tshong,  hwàng-ling  hièn-yon^ 


a 


La  tonique  mi^,  initiale,  conclut  aussi  les  trois 
membres  (lin  des  mesures  4,  8  et  12);  le  système  est 
donc  à  initiale  hwàng-lchông;  les  autres  notes  répon- 
denlà  lhài-tsheoi'i,koLi-syèn,  lin-tchông,  nàn-lyù,  plus 
l'octave  inférieure  du  nàn-lyù  et  l'octave  supérieure 
du  liwàng-tchông  :  le  système  est  donc  celui  de  hwàng- 
tcliung  fondamentale  (  1 ,  p.  9.S).  Les  trois  transpositions 
données  à  la  suite  pourront  s'analyser  de  manière 
analogue. 

i'"  transposition  :  tonique  fa=  là-lyù;  autres  notes: 
koû-syèn,  jwéi-pin,  nàn-lyù,  ying-tchOng;  échelle  ra- 
menée à  la  forme  type  :  nàn-lyù,  ying-tchông,  tà-lyù, 
koû-syèn,  jwsi-pîn;  la  tonique  est  donc  la  3'=",  sys- 
tème de  kyô  sous  la  gamme  de  tâ-lyù  (8,  p.  98), 
appelé  aussi  nàn-lyù  tierce.  La  mélodie  n'est  pas  ici 
transposée  dans  une  autre  tonalité  du  même  mode, 
comme  l'hymne  de  la  p.  103  qui  reste  toujours  dans 
le  mode  de  yù;  mais  dans  un  autre  mode.  La  loi  de 
transposition  apparaîtra  en  numérotant  de  1  à  5  les 
pinq  degrés  principaux  de  chaque  système  employé, 
Jes  degrés  i  se  remplaçant  mutuellement,  les  degrés 
2  de  même  ;  il  en  résulte  les  intervalles  suivants  : 


2=  transposition  :  tonique  /"ajf  =  thài-lsheoû,  qui 
fest  .■)'=  de  lin-tchông,  système  de  tch'i  sous  la  gamme 
Je  thâi-tsheoû  (14,  p.  98),  ou  lin-tchông  quinte. 


système  T, 

(1) 

\hwiiiiii. 

(2)             (3) 
Ihùi            koâ 

(■'') 

(5) 

wâiiff-tcfiiiiig    1 

""{    1'""     2 

'"  iiiaj.    3"  iiiaj. 

:," 

C''  iiiaj. 

système  LXVI 
min-lijk  '6'" 

(    lu 

\   l"'    2'' 

liOTl                jwt'i 

aiigm.  .T'aufîm 

51 

iiiin 
'aiigm. 

'Jii'9 
6'°  augm 

(1) 

système  LUI,      (  lliai 
liii-tchông  b'"      \   1"" 


(2)  (3) 

A»«  lin 

'  maj.  3'""  augm. 


(i) 


'juin 
1"  maj. 


3'-  transposition  :  tonique  )■<?#=:  ying-tchông,  qui 
st  6'°  de  thài-tsheoù,  système  de  yù  sous  la  gamme 
le  ying-tchông  (60,  p.  99),  ou  Ihài-tsheoù  sixte. 


(1) 
syslime  XIX,  (  ijinij 
Ihiii-tsheoù  6"     (    1'"" 


(2) 


(3) 

(i) 

i^') 

kon 

jwri 

non 

augm. 

b" 

6'"  augm 

Ces  systèmes  constituent  des   modes  distincts  et 


1.  N»  -,i  (V.  1.  t.,  liv.  Ii7,  r.  liv). 

2.  N«  73  (V.  I.  t.,  liv.  60,  f.  8  r°). 

3.  N»  70  (Y.  1.  t..  liv.  52,  f.  41). 

4.  L'auleur  oublie  que  les  sons  comme  les  degrés  se  répèlent  et  qu'en 
e  tous  les  systèmes  se  conslruisenl  avec  23  notes,  de  mi ,  à  ;■(=  ,. 
<«  63,  liv.  33,  f.  8  V». 

6.  Si,  par  eiemplc,  avec  la  gamme  uflicicllc  des  Tsliing.  le  liwiinij- 


impriment  à  la  mélodie  des  caractères  spéciaux;  Hô 
Thàng  cite  un  air  qui  en  mode  de  2''"  faisait  pleurer, 
alors  qu'en  mode  de  6'°  il  excitait  la  colère,  et  pour- 
tant la  poésie  restait  la  même'. 

Les  a  systèmes  dépendant  d'une  même  fondamen- 
tale, c'est-à-dire  les  ri  gammes  de  mode  différent 
construites  avec  le  même  lyu  initial,  sont  désignés 
collectivement  du  nom  de  grand  système,  ta  tijào,  ou 
de  mélodie,  khijti.  «  Les  o  systèmes-  qui  existent  du 
hwàng-tchông  au  hwàng-tchông  forment  un  grand 
système;  le  hwàng-tchông  étant  la  capitale  du  sys- 
tème, les  quatre  derniers  systèmes  prenant  la  capitale 
(initiale)  comme  2''",  3=",  o'",  6'S  de  la  sorte  le  grand 
système  est  formé  ».  «  Les  7  degrés ^  forment  un  sys- 
tème; cinq  systèmes  forment  une  mélodie;  une  mé- 
lodie achevée,  ou  commence  un  autre  système,  et 
ainsi  jusqu'à  celui  de  thài-tsheoù  6'".  En  tout  il  y  a 
12  mélodies,  60  systèmes,  420  sons  ou  degrés''.  )> 

La  théorie  qui  est  aujourd'hui  officielle  rappelle 
celle  des  Ming  et  des  Sông.  «  On  s'attache"  à  chaque 
6'°  pour  l'initiale  des  systèmes,  khi  ti/âù;  il  y  a  56 
systèmes.  Chaque  gamme,  ayant  un  son  donné  comme 
1™=,  prend  pour  dominante  (ou  tonique),  tchoii  tijào, 
la  6'°  inférieure,  c'est-à-dire  le  deuxième  degré  au- 
dessous  de  la  prime'';  c'est  ce  qu'on  exprime  en  di- 
sant :  quant  à  la  1™°  on  s'attache  à  la  sixte'.  Dans 
toute  gamme,  les  sons  qui  représentent  les  degrés 
auxiliaires  ne  sont  pas  initiales  de  système;  le  son  qui 
représente  le  degré  5'"  n'est  pas  non  plus  initiale  de 
système;  le  son  qui  représente  le  degré  6'"  se  con- 
fond avec  la  tonique.  De  manière  généiale,  en  toute 
gamme  la  tonique  6'°  et  les  sons  répondant  à  i^", 
2''«  et  3''" sont  les  4  initales  de  système.  »  On  remar- 
quera l'importance  de  la  6",  tonique  principale,  et 
corrélativement  du  système  de  6'";  "  les  systèmes 
ont  la  6'°  pour  initiale  et  la  6'°  pour  finale;  ...  les  sys- 
tèmes ont  une  initiale  [6'=],  à  l'égard  de  la  1™«  il  existe 
donc  une  dominante".  »  D'après  plusieurs  auteurs 
(p.  107),  dès  les  Tcheofi  la  tonique  principale  était  la 
6'°  de  la  fondamentale;  on  a  vu  qu'en  application  de 
ce  principe  les  recueils  modernes  indiquent  pour  la 
mélodie  la  fondamentale  ou  1"°  et  la  dominante  ou 


/«'''-I,  second  degré  i 
.••lantlewo,l-yiJ,. 


tcliônijt  est  1™",  la  6'"  inférieure  sera  le 
rieur,  le  premier  degré  inférieur,  pyén  kû 

1.  "Ê    'M    M    ^  o 

S.  N.  00,  liv.  UO,  n-  Î3  r»,  Il  v-'l'd    M    W    J'Jt    /1Ç  o     IvC 

^  w  ;w  io 


E.\r.yr.,.opFniE  de  la  misique  et  nir.TioyxAWE  nr  cnxsERVATOfRE 


ionique  qui  est  la  6-  inférieure  (p.  1  H);  la  mélodie 
plus  ancienne  de  lap.  103  a  égalemenl  la  6-  pour  toni- 
que •  celle  de  la  p.  H4  étant  donnée  en  quatre  modes, 
seule  la  3»  transposition  est  à  Ionique  6''  ;  la  2=  trans- 
no<^ition  est  à  tonique  5^»,  contrairement  au  prmcipe 
officiel  actuel.  Chaque  gamme  donnant  naissance  a 
4  systèmes,  les  14  gammes  oflicielles  produisent  o6 
systèmes;  on  observera  que  dans  le  tableau  suivant 
on  prend  pour  initiales  successives  les  degrés  de  cha- 
que gamme,  disposition  différente  de  celle  de  la  p.  98. 


Gammes  Modes 


Gammes  Modes 


Noms  des  systèmes. 

&'  '  ichéng  vu  nj«o^ J^3  »"  M  s^"' 

1-  ichùm  kâng  = ""-3  Ai£  '^  "  "Il 

o..-   tchi'ug  chàng  = M,.^sinJ^,  mi 

y    ichénij  kyô  = 

6"    tshlng  !(i«  =  ' 

!»•  tshlng  kông  = 

2'''   tshlng  chûng  =  . .  ■ 
3"   tshlng  kyô  = 


;olf(3  si  iirSi  mi  fjrS 
réj  fa  sol  la  ut; 
(a^  sol  la  ut;  ri 
S0I3  la  uti  Té  fa 
la-,  «7v  ré  fa  siil 


U"    ,njenkOng=' r,,  faf  s^  la   nip, 

l-  châng  kCng  =^ /W»3  .^  M  |^.  7^ 

2'''    koii-siji'n  châng  =<■ sj)i»3  la  ttt£- re  Jafi 

y    chilng  kyù  ='• l^^  ulp.  ré  fa^  s_ol^ 

I  6"    Ishing  pyén  kông  — réjfs  f£.'  '^  '«*  |^i 

1""   tshlng  châng  kông  =  ....  «0(3  M  ((!#  réirc  if 

2'"   tchong-lyii  châng  =K  .. .  l^^û^  rJxTéîf  sol^ 

Z"    tshlng  châng  kyo  = '«#3  ^*  "S  f^  '^ 

6"    A<mr,  =  9 mi^  s^Ta  si  ré; 

X"'  kyO  kông  ='" ff^3  '«  s/  ré;  mi 

2^'  kyS  châng  " ^3  si  7éi  mi  sol 3: 


iS. 


Noms  des  systèmes. 

0"     hlilng  châng  = s^;,  ZTs  «^v  £^'  /« 

1°"  Ishlng  pyén  Ichi  Hong  =  .  /«Sj  |(/i  ré  fa  snl^ 
2'"  Ishhi'j  pyen  Ichi  châng  = .  td;  rj^fa^  sol_  la  S 
3-    Ishlng  pijen  tchi  kyii  =  .  .     ré;fa_  sol^iajf  iih 

ù"    /!/«  =  " s_oiS3  SI  m;n  fa^ 

1""   tchi  hùng  =  " «13  ulf;  ré  fjifi  soTfi 

2''»    Ichi  change «Iff--  ré  fa^  soif  si 

Z"    tchi  hji= 7e;  fo^  s_ol^  si  iil»i 

6"    tshlng  kyù  = tji^  lit;  ré_ref  siH 

1-"  tshlng  ichi  kông  =    «lire  réS  sol  ta^ 

I  2''"    tshlng  Ichi  châng  = m  rep  siH  la_  iilj 

,  3 "    Ishlng  Ichi  hyà= ré#;  s_ol_la_iih  ré 

C"    pyén  Ichi  =  '* h^  uTS;  ri  mi  s_ol^ 

i»<    yn  kông  =  " ^'  ''«  ""'  fî^  '" 

2''    !/«  châng  = réuni  sol^  la  iil^, 

3'«    ynkyù  = mi^  sol  if  lajil_jfi  rè 

G''    tshlng  pyén  tchi  = lag^  rè;  réif  fa  ta 

1"«   Ishlng  yii  kông  = rjiréfffalalaif 

2'''    Ishhig  yit  châng  = ré^;  fa  la  k#  réj 

3"    Ishlng  yii  kyO= fin  la_laif  rè^  riff 


3"  yi-isc  kyù='-  .... 

6"  Ishlng  kông  = 

1"«  Ishlng  kyâ  kông  =  . 

2''°  Ishing  kijù  châng  = 

3"  nnn-lyii  kyù=  .... 


si^  ré;  ini  solp  la 
fa  3  la  laift  iiU  ré  if 
laslâg  ni;  ré  fi  fa 
lâi^  uhTëfi  fa_la_ 
ut;  refi  fa  la  la  fi 


■  6"  (c/ii=» 

I  1  ""  pyén  kông  kông  =  . 

I  2'''  pyén  kông  châng  = . 

■i"  pyén  kông  kyâ  ^   .. 

5 j.  _  /  6''  Ishlng  Ichi  = 


6"  châng  =  " Mî  '«  «'  '££'  ""' 

I  !"•  pyén  Iclii  kông  =  " J^i  si  ulfi;  mi  fafi 

)  2^«  pyén  Ichi  châng  =  '=....  .«i.i  «^i  »>i  fafi  la 

Z"  pyén  Ichi  kyù  = ulfii  mi  fafi  la  si 


1     \o  6S    liv.  33.  (T.  8,  0. 

"'  Système  de  yù  vrai,  la  Ionique  est  le  yù  naturel  de  la  gamme  type. 

3'  Système  de  yù  aigu,  la  tonique  est  le  >ù  aigu  de  la  gamme  type. 

4'  tï  tonique  est  le  py6n  tr.ug  de  la  gamme  type. 

-,    I.C  cluins  de  la  gamme  type  est  !"•  et  initialL-. 

6.  Le  koû-syén  est  2'"  et  initiale. 

7.  I.initiale  est  la  3"  de  la  i'"  de  la  gamme  type, 
g    Le  tchong-lvù  est  2>i'  et  initiale. 

9'  La  tonique  est  le  kông  de  la  gamme  type. 
)0    Le  kyô  de  la  gamme  type  est  1»'  et  mitialc. 
1 1 .  L'initiale  est  la  «''  de  la  3"  de  la  gamme  type. 
M.  Le  yi-lsê  est  3"  et  initiale. 


si^  re;  mi  fafi  la 
ré;  mi  fafi  la  si 
mi;  fafi  la  si  ré-, 
fafi;  ûi  si  n;  m, 
ut;  ré  fi  fa  sol  la  fi 
I  1""  Ishlng  pyén  kông  kông  =.     ré  fi;  fa  sol^  la  fi  iU% 
Ishlng  pyén  kông  châng  =.     fa;  sjH  lafi  iiti  ré^ 
Z"    Ishlng  pyén  kông  kyô  =.  .     so^v  lafi  iih  refi  fa 

On  trouvera  ci-dessous  le  tableau  des  84  système 
reconnus  et  dénommés  à  l'époque  des  Thàng  et  d( 
Sông;  les  chiffres  romains  établissent  la  concordan( 
avec  le  tableau  de  la  p.  98.  L'ordre  suivi  ici  est  celi 
du  Sons  c/H^',qui  est  adopté  aussi  par  les  auteurs  c 
l'époque  des  Ming,  puis  imité  par  la  dynastie  actuelli 
les  systèmes  formés  des  mêmes  lyil  sont  réunis, 
première  place  étant  donnée  au  système  k  l™"  m 
tiale.  la  deuxième  place  à  la  2''"  initiale,  la  troisièn 

13.  La  tonique  est  le  clumg  de  la  gamme  type. 

14  Le  pvèn  tehi  de  la  gamme  type  est  !"•  et  mitiale. 

15  L'initiale  est  la  S'"  du  pyén  telii  de  la  gamme  type. 
16.  La  Ionique  est  le  kyô  de  la  gamme  type. 

17    Le  tchi  de  la  gamme  type  est  l—  et  niitiale. 
18.  La  tonique  est  le  pyén  tclii  de  la  gamme  type.  1 

19    Le  yù  de  la  gamme  type  est  l""  et  mitiale.  , 

20!  La  tonique  est  le  tchi  de  la  gamme  type  ;  les  autres  dèsignalMl 

s'expliquent  comme  les  précédentes.  ,,„„•■„„„. 

21   V  48  (Y.  I.  t.,  liy.  ot,f.  30,  etc.)  résumant  ou  cit.ant  le  /unj  ye| 

yà  sicèi  sin  kîng  (p.  84,  note  6). 
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à  la  3™  initiale,  etc.  Cet  ordro  est  exposé  de  la  ma- 
nière  suivante'  :  »  pour  la  gamme  de  hwâng-tchnng, 
on  prend  le  Itô  {mi),  c'est  le  système  de  1°"";  si 
l'on  prend  le  seii  {l'ait),  c'est  le  système  de  2''";  si 
l'on  prend  le  i/'i  (soi  S),  c'est  le  système  de  3'''^;  si  l'on 


prend  le  tchli'i  (si),  c'est  le  système  de  5";  si  l'on  prend  i  opposé  an  rôle  tlièoriqne. 

MODES  PRINCIPAUX 


le  kônij  {ut  a),  c'est  le  système  de  6'°.  >>  Les  24  systè- 
mes basés  sur  les  degrés  eomplémentaires  sont  mis 
à  part,  puisqu'on  les  tient  pour  illégitimes.  Les  noms 
donnés  aux  systèmes  appelleront  quelques  remarques 
((ni   en    éclaireront  peut-être   un  peu  l'emploi  réel 


?  ;  I 


Initiales      de 


Il  If; 


■5 

'XV 

A'#3 

«i 

Ixvi 

«"'S 

s  ^ 

S'S 

<xvn 

liijt 

^  aj 

(xviii 

«li:; 

-3 

^xrx 

'■'"■*? 

? 

.XXII 

sol. 

2  '= 

jxxin 

lu 

Si 

1 

/XXIV 

si 

-'S, 

""m 

Ixxv 

rc\ 

^ 

xxvr 

,„i 

XXIX 

soin 

s  "^ 

Ixxx 

1(1  p 

=  '■' 

1 

=  'I 

(XXXI 

lll; 

SE  (D 

fxxxii 

rèp 

,  XXXIII 

(a 

^ 

XXXVI 

l'h 

1  XXXVII 

si 

=  S'- 

i^ 

(XXXVIII 

"'«■' 

f  XXXIX 

mi 

' 

XL 

/■"if 

XLIIX 

/«?;i 

»  ,5 
ta  a. 

i  XLIV 

'II: 

S-,r 

-  = 

'XLV 

ré 

1 

HD_g 

'XLVI 

r« 

XLVII 
L 

soi 

S 

,1,1 

'"*f. 

=  i 

1 

B  i 

/lu 

"'S 

T3 

Iliii 

/■«s 

LIV 

■"'? 

LVII 

lll; 

•:-> 

LVIII 

ré 

S.L 

LIX 

mi 

1.  N°  103,  li\ 
kông  pèn  yi. 


lilial,  seclion  Pi/é, 
.  150  la  valeur  des 


Noms  des  systèmes 

jE  a  rfW  ichéng  hùiiij  lijiio.  ;ilias    \'}/    PÊ      1      i-li,l-llut  = 

.k  ^      \  ,  ali.s  -k    ■^      1      lii-chi  = 

>h  ^  %      I      ^iiochikij,;=,a\\Aik     Â     i^      I      l'i-cl>;  bj/i  = 

M  M  îii      1      liwiiiig-lchùui,  léhi  = 

'M  "^     I  ;,«,.*,«,= 

M  k  ^   I   ,.nii.sr^  ;A:  :t   I    i.«oi„-M  = 

^  ^  >h  ^   I  /i-As«j /,„■««»,/„«, ■//!=,  al.  ift  :'i:::^  ;^   I  i.rwi«-ciûi.ij,i  = 

■A  Bx  ipi     \    "'-lyA  léh,  = 

^  nx  0      I      kào  imn-chù  = 

^  ^  M  ^      \      IcIiOiia  kwiin  kûo  kûiij/  = 

4*  ^  1^  ^    -5"      I      '«'iôn//  *■«'(>«  Wo  lii-clii  = 

4*  ^  itl  ^C    ^   ^      I    /cJô»* /.w«»/,r7o  («-(•/» /,j«=,  alias  ^   ig    %      \    hijë  léhi  kijS -- 

iC  ^  <^      I      IhiU-lsheon  Ma  = 

•t*  ^  1^  «X    ï^      I      Idiimçi  kiriiii  kùii  iiiiii-chr^ 

4»  g  §   • 


tcliiing-li/ii  kittifj  = 
chri'/hii/  = 

^  IS     ^       I    liii-lclir„igk;iù=,a.l.'^  f^ 

^  M    WL      I      l.ijû-lchCm,:i  Ichi  = 
4*     S       I      (f/i«»/-/(/»=,alias  4"     S    3^       I    iclimfi-hjii  yii 
•t*     's"     4*     Éi      s       I      Ichôiiti  kwiiii  léhiiiiii-lipi  kônij  ^ 

4"  ^"^    IS      I      'i/i"»(/A"'«,M-;iù«'/=,aliasM      I      cliiénng  = 
4*      B     W    iS    ^       1      léliôiig  kwiin  lin-tchông  kijù  = 
^     'dt    Wi      \     koû-sijèii  Iclii  = 
4*     ^    4*    S       I      lé'i'>'ia  l'i"'i"  tchong-hjû  = 

iS  fiw]     S       1      liin  lijào  ki'iiig  = 

>h  ^      \      ,  alias  jj>    :^      I     sijiio  (lu  = 
lé      I      !/".■=,  al.  M    :^      I      ;/«../,-/,)=, ai.  >J»     ^     :^ 
4"     S    'fit      I      Ichiiiig-liju  lélii  = 


fAn»ff«v/»  =  ,al.^  ^J3  ;^     I   cftiPMj 


nglij(iokijù= 


srjiio  chi  kyO  ■. 


¥    I 

4»  1= 

4»  1= 

5  f 

4^  ^ 

^  g 

#  n 

llll  g 


y7/(/;/,'/  ^,  alla?  ^JZ.    ~1*       1      trliéii;/  phhiq  - 

jË  PI    ^      I      'i'"'".'/  '.'''"'  Iiio  tV'o  ko 

^J^  ^       I      Icfwng  kii'iiii  :iijiio  ch'i  = 

iïB  I      tchOng  ku/iin  ijiié  = 

\îi  I     iivêi.in,ilcKi  = 

-p  I      féliôiig  kwon  jihinij  = 


I      niin-hjii  kûug  =,a\.}M,      I      '""  = 
/i»,' /cA;  =,  al.  7jC      1      chwéi  = 
lii-chï=,A\.k.    ^    Â      I      lii-cin  kijô=,a\. 

I      liii-lchûiig  Ichi  = 
i(7o  ;)4/«ff  =,  alias  ]^    S      I      'l'iii-l'jit  = 


li'jé  Ichi  kiji'i  == 


3"    m  ±  ^  \ 


stjrii-hjit  kông  = 
lin-tchông  chûilg  = 
kiio  Itt-clii  =,  al. 


chiing  kifô  =,-dl.^    $M. 

M    W\   m     I     yi-iséichi^ 

llll  g   I  .-/«-/»«  = 

/////o,  f.  1  v»,  elc;  section  Si/uên 
lolâ  /(y,  5e/',  y/.  /c/i/(/,  fcônr/.  Le 


=  ,  alias  -^       I 

^  :/c  :&  I 

lin-tchùtig  kiji)  = 


r/(«y,^  : 


I      hào  td'Chi  kyo=,:i\.  If^    ;^       I 


,  Hv.  33,  fi".  20  â  23,  indiï|ue  â  la  date  de  7!j4  quelques  r 


gents  que  j'ai  iusérés  aux  places  convt 
existe,  aussi  bien  qu"avec  le  n"  7i,  lii 


ipén.-ralla 


ENCYCLOPÉDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIONNAIRE  DU  CONSERVATOIRE 


Modes 

Initiales 

de  : 

/  LXIV 

ulf; 

|m. 

ii 

\lxv 
}  Lxvr 

rif. 

3- 

"■-5 

Ilxxu 

.V"/S 

-." 

LXVIII 

ht. 

0" 

LXXI 

rv; 

1  "" 

'C:  'Si 

,  LXXII 

mi 

O.U 

"-C 

LXXIII 

'lxxiv 

1(1 

3  ' 

LXXV 

si 

G-- 

fc 
= 

LXXVIII 

>'ê^\ 

!„,, 

^  "5 

g  2= 
S:  S> 

\lxxix 

^LXXX 

(lxxxi 

su! 
'"S 

3' 

LXXXII 

«L 

0" 

Noms  des  systèmes. 
"t*    H"     llll    C3     S      I     ulwHij  kwiiii  sijêit-hjii  kômj  = 
4*    ^'^    1^    M    1^      I     '(''""a  kicàu  lin-lchôiig  châug  = 
'T'    'a*    ra    7C    Ç    ^       I      Ichônti  kwiin  ktto  tii-ch't  ktjS - 
É     m     ÎÉ      1      «./«-/!/»/,■/.,= 
+    ^  flll    S       I      tcliûiio  kw.m  s,jen-l,j„  = 


S       I      Itnihid'U'Iiônff  l:nn{[  ^ 
yi.Vf"  /.i/'i  = 


ijnéhijii 


Gammes  de  hwihig-lcIiOiuj .  j  ^.f. 

-  Je  W-/i/« I  ^™ 

(  XX 

-  de  thâi-lsheoit. . .  !  „' . 

-  de  kyù-tchông  .  .  .  j  xxvill 

,    ,   -       .  (XXXIV 

-  de/.o«-sy™ |xXXV 

-  de /,■/„,„,-/»"..  {$;:Ji 

....     .  (XLVIII 

-  '^^  J"-"-l"" ;  XLIX 

-  de  liii-tchûmi. ...     /..t 

,      .  ,  .  \  LXII 

-  ^^  'J'-'" I  LXIII 

,       .     ,  .  .  (  LXIX 

-  de  min-liju .  ^^ 

-  '•'^  """'-«• *  LXXVII 

.„.,,.  \  LXXXIII 

-  à,,n„!,-Mum/...     LXXXIV 


M  f^  I  m„k,j,;=,:,LM  ^     I 

^  ^  m  I  .»„-,,./„= 

^  fS  3^  I      ha(hiij-tcliûiigyii=,a]iSiS  ^^      |    !/«  = 

't'  'BT  K  SS     s       I      Ichôiig  kivim  hwûiig-lchûng  kOiig  -- 

■+•  %■  ^  I      Ichmig  kwim  yui  = 

Pp  'g"  ^  ^      I      IchBng  kwim  chwiiiig  Itjù  = 

M  11  M       I       ijing-tchông  ichi  = 

^  «  K  a  ^ 


!S    sS    '5'J      I      tchdiHi  kifiiii  hwâiig-lchuiig  ijii  ^ 
MODES  COMPLÉMENTAIRES 

s      Modes  de  :  Noms  des  systèmes. 

S'*  dim,    tchifiig  liwitn  hwâng-tchôiig  kâiig  =  (voir  I.XXVIiri. 
5''  dim.     ijiiig-lehôiig  telii  =  (voir  LXXXI). 


chwàiig  k{iâ 


'  dim. 
'  dim. 


tching  kôiig  ^  (voir  I). 
Imtmg-tchfjng  Irhi  =  (voir  IV). 


On 

"'S'. 


In; 


lu  Si 

Un 


"ifii 


8"  dim.  kâo  kôiig  ^  (voir  VIII). 

S''  dim.  Id-lyii  tclii  =  (voir  XI). 

&"'  dim.  Ichôiig  kwim  kûo  kông  (voir  XV). 

5'°  dim.  Ikm-tslieoù  Ichi  (voir  XVIII). 

S""  dim.  tckông-lijii  ki'mg  =  (voir  XXII i. 

5'°  dim.  kijù-tchôiig  Ichi  ^  (voir  XXV). 


^  dim. 
'  dim. 

'  dim. 

■  dim. 

•dim. 

■  dim. 


'  dim. 
dim. 


'  dim, 
dim. 


Ulu 


•:ig  kwim  Ichôiig-lyii  kâiig  :=  (voir  XXIX). 
-siji'ii  Ichi  =  (voir  XXXII). 


Ino  tijiio  kông  =  (voir  XXXVI). 
tchông-lyti  tchi  =  (voir  XXXIX). 

Irkûiig  kwim  tiio  tyiio  kông  =  (voir  XLIII). 
iwci-fm  ichi  (voir  XLVI). 

ni'in-lijii  kông  =  (voir  L). 
Un-tchông  tchi  ^  (voir  LUI). 

sijën-lyn  kông  =  (voir  LVII). 
yi-tsé  Ichi  =  (voir  LX). 

tchông  kwim  syén-lyii  kông  =  (voir  LXIV). 
uôn-liju  Ichi  =  (voir  LXVII). 

hwiiiig-tchông  kông  ^  (voir  LXXI). 
wuù-yl  tchi  =  (voir  LXXIV). 


Tous  les  systèmes  de  quinte  (IV,  XI,  XVIII,  etc.) 
font  désignés  comme  5"^  du  hwàng-tchûng,  5"  du  tà- 
lyù,  B'=  du  thài-tsheoù,  etc.;  ces  noms,  de  caraclèfs 
savant,  semblent  marquer  1er  peu  d'usage  du  mode  en 
question  et  l'étroit  rapport  entre  les  modes  de  prime 
et  de  quinte.  L'accord  parfait  de  l'un  des  modes  est 
le  renversement  de  l'accord  parfait  de  l'autre  ;  ainsi  : 
I  mi  solif  si  mi,  IV  si  mi  so/if  si;  de  là  le  caractère 
analogue  des  deu.x  modes  qui  font  double  emploi  et 
dont  l'un,  celui  de  quiute,  a  disparu.  Les  systèmes 
complémentaires  (VI,  VII,  XIII,  XIV,  etc.)  portent  le 
nom  des  systèmes  de  1"°  et  de  3'=  qui  ont  les  mêmes 
initiales  :  XIII  et  I  initiale  mi.  XIV  et  IV  initiale  si, 
etc.'.  Les  systèmes  XIII  et  XIV  dépendent  l'un  de 
'autre  comme  les  systèmes  I  et  IV  :  XIII  mi  sol  si  mi, 
XIV  si  mi  sol  si;  sur  la  tlûte  à  laquelle  reporte  sou- 
vent la  présente  nomenclature,  un  même  trou  four- 
nit deux  notes  voisines  (ainsi  solif  et  sol),  selon  que 


1.  Le  Tsiieû  i/iièn  (N»  71,  liv 
lave  diminuée  do  clinciue  ganm 


mode  d'oc- 
î  de  3"  de  la 


le  trou  est  ouvert  ou  demi-bouché.  Les  modes  com- 
plémentaires ont  été  peu  employés,  moins  encore  que 
le  mode  de  H"',  peut-être  parce  que  les  deux  premiè- 
res notes  sont  distantes  d'un  seul  lyii  (demi-ton), 
intervalle  dissonant  pour  l'oreille  chinoise,  bien  qu'il 
soit  admis  sur  le  kliin  112  dans  un  enchaînement  d'ac- 
cords. Si  l'accord  fondamental  du  1  est  l'accord  par- 
fait majeur,  l'accord  fondamental  du  XIII  est  l'accord 
parfait  mineur  :  il  est  à  remarquer  que  la  musique 
chinoise  emploie  1res  rarement  les  formules  mineures. 
Les  systèmes  de  prime  VIII  {fa)  et  XV  {fait),  XXII 
{sol)  et  XXIX  {sotif),  XXXVl  {la)  et  XLIII  {taS),  LVII 
(!(()  el  LXIV  {iita),  LXXI  {ré)  et  LXXVIII  {réi)  sont 
deux  à  deux  désignés  par  les  mêmes  expressions, 
d'aburd  sous  forme  simple,  puis  avec  le  qualificatif 
tcliôiig  kiL'iin,  tuyau  moyen.  Les  notes  fa  et  /'atf,  sol  et/ 
so/ji,  ut  et  um,  ré  et  ré  S  portent  le  même  nom  deux 
par  deux  dans  la  notation  pour  la  flûte  (p.  IbG);  il  est 


liée  est  la  S"  d( 


111,  X.WII  con 
la  3=",  de  là  le  rapprt 


iifsroiiui  DE  LA  Mfsfour: 


CHINE   ET   COREE      ils* 


donc  naturel  que  les  systèmes  correspoiidants  soient 
deux  par  deux  appelés  de  môme.  Le  tclinng  kwiin 
78  était,  sous  les  Tliàng  et  les  Soiif,',  uiu;  lliHo  dou- 
iiaiit  le  denii-toii  au-dessous  de  la  lUItc  en  hwàn^- 
(chcinn;  si  au  contraire  ici  ces  deux  mois  indiquent 
le  demi-ton  supérieur,  c'est  que  le  tchông  kwàn  était 
inlermédiaire  entre  la  tlûte  en  hwàng-tchông  et  une 
llùte  plus  gi'ave;il  était  donc  plus  aigu  que  cette  der- 
nièi'e'.  Les  systèmes  de  2''",  de  3''"  et  de  6^'"  répon- 
dant aux  systèmes  de  1™°  énoncés  en  tôle  de  ce  pa- 
ragraphe, sont  dénommés  de  manière  analogue  ;  par 
exemple,  XII  h'to  pân-chr  et  XIX  tchûng  kiriin  kâo  fx'm- 
<:/„■■.  et  de  môme  IX  et  XVI,  X  et  XVII,  XXVI  etXXXIlI, 
etc.  IJe  maniôi'e  analogue  la  gamme  do  tà-lyù  (VIII, 
IX,  X,  XII)  présente  les  mêmes  noms  que  celle  de 
liwàng-tchông  {I,  II,  III,  V)  avec  adjonction  de  l'épi- 
iliéte  iiilo,  élevé.  Sur  ces  divers  points  les  dénomina- 
(ions  données  par  le  Sôtig  rlii  montrent  quelques  irré- 
gularités, tandis  que  le  Thiing  chou-,  tout  en  coïnci- 
dant en  somme  avecle  Suiuj  c/ti,oiïre  une  régularité 
parfaite. 

11  reste  à  examiner  24  noms,  ceux  des  systèmes  de 
!""■,  de  2'''',  de  3'"",  de  6'''  dans  les  gammes  de  liwàng- 
tcliûng(mtl,kya-tcliông(so/),tchi'ing-lyCi(/(/),lîn-tcliOng 
(si),  yi-tsô  {ut),  woû-yl  (ré);  ces  noms  plus  concis  pa- 
raissent en  partie  primitifs,  ils  sont  plus  diflîciles  à 
expliquer,  plusieurs  semblent  des  termes  de  parler 
usuel.  En  ajoutant  à  ces  24  systèmes  les  4  de  la  gamme 
de  t;i-lyi'i,  on  a  les  28  systèmes  que  le  Tluing  choii'^  énu- 
mère  comme  vulgaires  et  qui  étaient  conservés  par 
les  musiciens  chinois  chez  les  Khi-t;in'*. 

Plusieurs  systèmes  sont  désignés  par  rapport  à  la 
2''<'  de  la  gamme  à  laquelle  ils  appartiennent;  ce  sont 
uniquement  des  systèmes  de  1'"*  et  de  6'"  :  XXII  =;  1™'' 
de  Ichong-lyù  [2'i^'],  L  =  !">=  de  nàn-lvù  [2'i"l,  LXXl 
=  1™°  de  hwàng-tchnng  [2'''^].  Les  systèmes  XXXVI  et 
LVII  ont  des  noms  de  même  forme  qu'on  peut  traduire 
1"°  de  t(io,  1™'  de  si/i'u-li/ii.  L'expression  tiio  ti/ào  ",  qui 
n'est  pas  spécialement  e.xpliquée,  daterait  de  Kao 
(sông,  des  Thàng,  qui  se  tenait  pour  descendant  de  Lào 
Iseù'''.  Y  a-t-il  aussi  une  allusion  taoïste  dans  le  terme 
m/rn-li/ù?  U  ne  se  trouve  que  comme  nom  de  système 
et  ne  se  rencontre  pas  comme  nom  de  lyfi  ;  mais  il  est 
employé,  si/i"n  li/iï  kwiin'',  a.  côté  de  noms  de  lyû  et  avec 
d'autres  expressions  déjà  connues,  Icliony-h/ii,  tii-li/ù, 
plilng  ti/ào,  avec  quelques-unes  qui  me  sont  nouvelles, 
là  thd  kwàn,  là  yàn  kwàn,  tcliou  chr-ng  kiràn',  etc., 
dans  un  passage  de  Tchhên  Yàng'  relatif  aux  tuyaux 
de  l'orgue  à  bouche  103  :  ce  texte,  assez  obscur  dans 
le  détail  par  l'emploi  de  termes  techniques  tombés  en 
désuétude,  donnerait  peut-être  la  clef  du  problème. 
D'autre  part  on  trouve,  répondant  aux  systèmes  de 
1"«  XXII,  L et  LXXI,  trois  autres  noms  relatifs  à  la  2'"  : 
X.XVI  ^  6'"  de  tchông-ly ù  [2''"],  ou  simplement  tchông- 
lyù;  LIV=r6'-"denàn-lyù  [2''''],ousimplementnàn-Iyù; 
LXXV  =  6'°(le  hwàng-tchông  [2''^^],  ou  simplement 
sixte.  On  observera  combien  les  conventions  du  lan- 
gage technique  permettent  de  supprimer  de  termes, 
indispensables  cependant  à  l'intelligence  précise  d'une 
désignation. 

La  même  remarque  s'applique  à  plusieurs  noms 
des  systèmes  de  2''-  et  de  i'-'^,  noms  corrélatifs  deux  à 


1.  N«45,  liv.'29,  f,  U  r. 

2.  N»  46,  liv.  22,  f.  1. 

3.  N»  4ti,  loco  cit. 

4.  N«  49,  liv.  34,  f.  7  r",  etc.  Il  faut  toulefois  nolcr  que  les  syslèn 
du  mode  de  (i'»  sont  dans  ce  documenl  aUribués  au  mode  de  ;)'•  dli 
nuée,  ce  qui  csL  une  erreur  i-videnle. 

5.  T(io  li/iio  est  aussi  une  désignation  allornalivc  .lu  L. 


deux.  Les  systèmes  de  ,3'"  III,  XXIV,  XXXVlll,  LU, 
LIX,  LXXIII  sont  appelés  systèmes  de  3"'^  respeclivr- 
ment  de  II,  XXIU,  XXXVII,  LI,  LVIII,  LXXII  ;  cette  no- 
menclature méthodicitie  est  celle  du  V'/iiîUf;  clwn  et  du 
Lijiio  chi.  Le  Si'mij  c/ii  introduit  encore  des  variantes  : 
m  syào  chi  kyô  est  le  vrai  nom  de  XXXVlll;  il  résulte 
peut-être  d'une  erreur  de  scribe,  syào,  petil,  étant 
substitué  à  ta,  grand;  d'autre  part,  les  deux  systè- 
mes sont  à  distance  de  .')'=  (i((jf  solit);  LU  t;i-chi  kvu 
est  le  vrai  nom  de  III;  les  deux  systèmes  sont  encore 
à  distance  de  5'°  (soli  réi);  de  même  X  et  LIX  Ufio 
tà-clu  kvo  (la  mi),  LU  et  XVII  hyé  tchi  kyô  (ic'jf  laii), 
LIX  et  XXIV  chang  kyô  (mi  si),  LIX  et  XXIV  lin-tchùng 
kvu  (mi si),  XXIV  et  LXXIII  chwâng  kyn  (sifai),  LXXIU 
et  XXXVlll  yué  kyô  {fa»  lUsf). 

Le  système  XXIV,  lîn-tchông  S'",  est  nommé  d'après 
le  lyii  répondant  à  l'initiale;  le  même  nom  est  par 
abus  appliqué  à  LIX,  comme  on  l'a  noté;  LVIII,  pat- 
rapport  à  LIX,  est  lin-tchOng  châiig  =  2'''^'  de  lin-lchruif.' 
[3''"',  d'où  chàng,  2''«  |par  excellence],  converti  en 
cinvàng  par  erreur  (XXIII);  de  là  pour  XXIV  et  LIX  !'• 
nouveau  nom,  chàng  kyô  ou  chwfing  kyô,  qui  signilie 
en  réalité  3""  de  la  2''=  [par  excellence]  ;  les  noms  alter- 
natifs du  XXIV  et  du  XXX  confirment  l'identité  de 
chàng  et  chwàng.  Parmi  les  noms  du  LXXIII,  l'im. 
pyén  kyô,  tierce  modilïée,  rapporte  ce  système  à  l'i- 
nitiale S""";  par  sa  brièveté  ce  nom  indique  un  usage 
fréquent,  à  moins  que  piién  soit  une  erreur  de  scribe 
^onrchuàng,  ce  que  la  ligure  des  signes  rend  possible. 

Le  terme  yuK  dépassant,  s'applique  également  aux 
couples  XXXVlll,  XLV  [ut  S  3'%  rt'  3'")  et  LXXII,  LXXIX 
(mi  2''«',^a2''');  je  ne  saisis  pas  la  raison  de  ce  rappro- 
chement; peut-être  la  forriie  originelle  est-elle  .i/j/é 
/.■,//(■),  3™  dépassante,  mots  employés  pour  XXXVlll  et 
LXXIII;  mais  l'usage  du  terme  yui'  pour  LXXII  resle' 
obscur;  peut-être  l'expression  se  rattache-t-elle  aune 
particularité  de  doigté.  Le  nom  du  LI,  hyc  Ichi,  repo- 
ser le  doigt,  a  peut-être  une  origine  analogue.  ï'Iùng 
lyào,  système  égal,  s'appliquant  avec  des  qualificatifs 
différents  à  XL  et  à  LIV,  marque  peut-être  une  pa- 
renté harmonique;  il  y  aurait  de  même  un  rappro- 
chement entre  XXXVI  et  L,  tào  (k<'mg)  tgno;  je  ne 
saurais  dire  quelle  est  ici  la  valeur  depliiiig,  non  plus 
que  de  chaci  pour  le  LI. 

Les  gammes  qui  présentent  pour  leurs  divers  sys- 
tèmes les  noms  les  plus  différents  sont  celles  de  mi 
(I  à  V),  de  la  (XXXVI  à  XL),  de  si  (L  à  LIV),  construi- 
tes sur  la  I™°,  la  4'»,  la  5'"'  de  la  gamme  type;  ce  sont 
probablement  les  systèmes  les  plus  anciens  et  les  plus 
usités.  Le  II  (fa  #  2''<')  s'oppose  au  XXXVII  (si  2''''),  l'un 
étant  grand,  ta,  l'autre  petit,  si/ào;  avec  la  graphie 
du  Song  chi,  qui  signilie  grande  pierre,  petite  pierre, 
aucune  idée  ne  m'est  perceptible;  avec  la  graphie  du 
Thftng  chou,  tà-clù  =^  ladzik  voudrait  dire  arabe;  cette 
interprétation  n'est  peut-être  pas  inacceptable,  puis- 
que l'Asie  centrale  a  certainement  agi  sur  la  musiqui; 
chinoise;  mais  que  signilîerait  dans  ce  cas  l'expres- 
sion syào  ch'i?  Il  reste  du  moins  l'analogie  de  nom 
pour  doux  systèmes  à  intervalle  de  4'".  Le  système  I 
tire  son  nom  du  fait  que  la  1™"  correspond  au  tuyau 
fondamental,  à  la  prime  typique  :  c'est  donc  le  sys- 
tème de  1""  correcte  ;  la  variante  châ-tho  du  Thàng 


0.  N"  4l>,  liv.  21,  r.  4. 
7.    |[|l     H     ^ 
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•J.  N"  6'.)  (V.  1.  t.,  liv.  120,  ir.  lo,  IG). 


EXCYCLOPÉDIE  DE  LA  MISIQUE  ET  DICTin.XNAIRE  DV  COSSEliVATOIIil-: 


/urèi.  yao'  a  le  même  sens,  puisque  sô-tlm-ri  (p.  96, 
texte  et  note  4)  désigne  la  l"^  Pour  le  V,  le  terme  pCm- 
chS  (ancienne  prononciation  pan-jap)  ressemble  singu- 
lièrement à  pan-jam,  nom  de  son  initiale  dans  l'échelle 
occidentale  de  Sofi-tchi-pliù  (p.  90,  note  i).  On  retrouve 
donc  ici  les  influences  étrangères  déjà  signalées. 

Celte  étude  des  noms  permet  d'établir  ainsi  la  liste 
des  systèmes  les  plus  anciens  et  les  plus  répandus  : 

Gammes  de  hnmvj-lchmrj  :  I  mi;  Il  fa  rf;  III  solU; 
V  ut  S. 

Gammes  de  h;ià-tchr,ivi  :  XXII  s.,/;  XXIII  la;  XXIV 
SI  ;  XXVI  »!('. 

Gammes  de  tchong-h/ii  :  XXXVI  la;  XXXVII  si; 
XXX VIII  u<i5;  XL  fait. 

Gammes  de  lin-tc/inny  :  L  si;  LI  ud;  LU  jrjf;  LIV 
sol  i. 

(jammes  de  yi.-tsi:  :  LVII  tU;  LXI  la. 

Gammes  de  uoii-yï  :  LXXI  )t;;  I.XXII  mi;  LXXIII 
/■«!?;  LXXV  Si. 

Donc  quatre  systèmes  de  chacune  des  gammes  de 
mi  S'il  lu  si  n',  deux  seulement  de  la  gamme  d'ut.  On 
remarquera  l'accord  partiel  avec  le  Tcheofi  li,  qni  in- 
siste sur  les  fondamentales  mi,  sol,  si  (pp.  102,  107). 
Ghèn  Kwô-,  en  indiquant  pour  quelques  systèmes  des 
noms  nouveaux  usités  de  son  temps,  confirme  en 
gros  les  conclusions  exposées  :  seules  les  gammes  de 
mi,  sol,  si  ont  alors  4  systèmes,  beaucoup  de  gammes 
n'en  ont  que  .3,  2  ou  d,  la  gamme  de  laif  (keofi,  p.  1 13) 
n'en  a  point. 

La  liste  des  systèmes  usuels  ne  peut  être  dressée 
rigoureusement;  en  dehors  des  indications  théori- 
ques qui  viennent  d'être  résumées,  on  sait  peu  de  chose 
des  systèmes,  surtout  eu  ce  qui  touche  leur  emploi 
et  leurs  origines  avant  les  Thàng.  L'n  auteur  récent, 
'l'chhèng  Vâo-thyèn^,  éluiliant  les  passages  musicaux 
du  Tchcotili,  y  trouve  la  description  exacte  des  systè- 
mes, l'indication  précise  des  rapports  entre  la  fonda- 
mentale (kông)  et  la  dominante  initiale  et  tlnale  iA7ii 
lilùo  p'i  khi/i'i};  il  ajoute  une  citation  du  lettré  Hwéi'*  : 
Il  dans  l'antiquité,  une  seule  fondamentale  répondait 
à  4  systèmes  ;  sous  les  Wéi  et  les  Tsin  on  conservait  en- 
core 3  systèmes,  savoir  celui  de  !"'=  principale,  celui 
de  S''"  aiguë,  celui  de  u'°  basse;  celui  de  ti"=  avait  dis- 
paru. »  Le  même  auteur  dit  encore  :  «  ce  que  les  Ku-i- 
//((^appellent  1""=  supérieure,  chihiijkông,  c'est  la 3'" ai- 
guë; leur  1™°  inférieure,  /(;/''  kônij,  c'est  la  b'«  basse.  » 
Ilàn  Pâng-Uhi'  reconnaît  aussi  dans  la  musique  an- 
tique les  systèmes  de  3"-  aiguë  et  de  o"=  basse,  aux- 
quels il  ajoute  celui  de  0";  il  donne  d'ailleurs  de  ces 
termes  des  interprétations  spéciales.  Rappelant  que 
dans  la  musique  des  Tcheoû  l'initiale  est  toujours  la 
0",  il  distingue  deux  initiales,  l'initiale  du  grand 
système,'A7(i  liii'io,eX  l'initiale  actuelle,  A7(i  chPmj,  qui  est 
la  6'"  de  la  fondamentale.  Il  étudie  d'abord  le  double 
svstème  de  3''''  aiguë,  tshîng  ki/ij  chirânrj  ti/iio.  Le  kofi- 
syèn  est  la  3''*  aiguë  de  la  fondamentale;  c'est  d'autre 
part  l'octave  basse  de  la  6",  par  rapport  au  lin- 
Ichûng,  5'"  de  la  fondamentale  :  de  là  l'importance 
de  la  3'^"  aiguë,  corrélative  à  celle  du  lin-tchùng. 


fais 


i.  N"  5.>.  lococil. 

2.  N»  24,  liv.  C,  f.  ï. 

3.  N«  87  [Hiriini/  Ish'ing  king  hijiii,  liv.  347);  voir  aussi  n°  42,  liv.  13 
f .  4  V". 

4.  Pmil-6lre  H"6i  Clii-klii  (1C70-1 741  ),  ùru.lit  renomma-,  auleur  il'ou 
vrages  sur  la  musique  et  l'astrononiio. 

5.  N»  3  61. 

(j.  N"  73  (V.  1.  I.,  liv.  60,  ir.  1.^..  17). 
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tclnutff      lui 


Les  lyû  sont  disposés  dans  l'ordre  de  production  ; 
en  leur  appliquant  les  degrés  de  la  gamme,  on  a  de 
la  première  fondamentale  à  la  seconde  o'=  diminuée 
deux  séries  complètes.  «  C'est,  continue  Ilàn  Pâng-khi, 
la  base  naturelle  et  merveilleuse  de  tous  les  systè- 
mes;... l'on  sait  seulement  que  le  hwàng-tchnng  est 
la  fondamentale  et  initiale  des  systèmes,  qu'il  pro- 
duit le  lin-tchOng;  mais  on  ignore  que,  le  hwâng- 
tchûng  et  les  autres  lyii  une  fois  élablis,  il  naît  de  nou- 
veau un  hwâng-tchûng  qui  sert  de  fondamentale  et 
un  lin-tchông,  nouvelle  initiale  :  d'un  bout  à  l'autre 
c'est  une  production  continue  comme  une  corde.  » 
Hàn  Pâng-khi  énumère  ensuite  quatre  systèmes  an- 
ciens dépendant  tous  du  grand  système  de  hwàng- 
Icliông  ;  il  en  indique  l'initiale  actuelle,  A7ti  chOng,  et  la 
fondamentale,  klii  kông. 

Système  de  3"^^  aiguë,  tshiwj  kyô  : 


L#4     rf#5     lajf,,   f,l; 


kiii't     U'o 
sol \    re 


Ichi'nig 
lu; 


hwihig     lin 


Le  koû-syèn  aigu  (la  10*^)  est  l'initiale  actuelle,  le 
lin-tchông  est  la  fondamentale. 
Système  de  3"',  màn  ki/ù''  : 

htifi       ijing      jiiî'i      lii       tjt      lijà 
SOI.-:  3    rei:     hii.j     [a:    iil .,     snl; 


Ichu 


lliui 
r"i(.: 


mm 
l'I^i 


soiifi 


Le  kon-syèn  sert  de  transition  au  système'. 
Système  de  2'^«  aiguë,  cli'io  cliûng  ou  tsiâng  cluing  : 

Ihiii     niiit    koû     tjing    jivPi     là     tji    kyd     wnfi     Irhàiig 

FAJÎI.    Ulifi    SolH;   n-Jf;;      Mjf  l     /«l    "'6    -'"'i      '■'-:  LA  ■. 

Le  tchông-lyù  est  fondamentale,  et  sa  6'°,  thâi- 
tsheoii,  qui  est  la  2''"  de  l'échelle  normale,  est  l'ini- 
tiale actuelle. 

Système  de  5"  basse,  hi/d  tchi  : 

lin  Ihni    niiii    km    yinn    jwri    là    yî   kyù  wofi  tcUng  hwâng  lin 
s\:l'iijS,,iiiS-:,soliif!.rfif;luJi\  l'n;  iil-oScili^àô     la;       mil     sii, 

Le  woû-yi  sert  de  fondamentale,  et  sa  6'=,  lin-tchûng, 
est  l'initiale  actuelle. 

Dans  les  œuvres  de  Tchoû  Hi'  on  trouve  sur  les 
mêmes  modes  rapportés  au  khin  des  indications  qui 
jusqu'ici  demeurent  obscures  pour  moi.  En  rangeant 
du  grave  à  l'aigu  les  notes  de  ces  quatre  systèmes, 
on  a  les  échelles  : 
y<'  aiguë  :  mù  fa  sol  solJ?  la  lait  si  ut^  ré  réi 
3""  :  SOLS3  /a#2«U''éî'^S  mi  fa  fa^f  sol  solif  la  si  uijfg 
2''«  aiguë  :  re.v  fa  PAjf  sol  solit  l.i^  lait  ut'-^  littf  réS 
o""  basse  :  réiti  mi  fa  fait  sol  soH  la  lait  si  ut  °  utH  ré 
Parmi  ces  échelles  si  différentes  des  systèmes  plus 
récents,  trois  sont  remarquablement  élevées  :  le  son 
nommé  kh'i  chéng,  so/jf,  fait,  si,  n'est  initiale  que  théo- 
riquement, il  n'est  pas  la  première  note  de  l'échelle. 
Mais  sur  quels  documents  s'appuient  Tchofi  Hi  et  Hàn 
Pâng-khi   pour   établir  une  théorie   si  précise"?   Ils 
ne   l'expliquent  pas  dans  les  textes  que  je  possède. 
Cependant  ces  idées  valaient  d'être  rappelées,  puis- 
qu'elles sont,  à  ma  connaissance,  la  seule  tentative 
de  découvrir  des  rapports  organiques  entre  la  série  des 
lyû  et  quelques  systèmes  usuels.  Ces  deux  théoriciens 


il  iudiqu 


i  la  3'"  ordinaire  v.  la 


T.  Miin  est  opposé  à  tsliiny,  i 

8.  Tsf/i-  ty/io  :  je  ne  connais  pas  d'autre  exemple  de  ccUc  expression  ; 
si  Ion  compare  au  système  de  3"  aiguë,  ou  trouve  abaissement  d'une  8'" 
sur  cinq  notes. 

'.>.  N"  27.  liv.  4!. 
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CHINE   ET    CORÉE      IM 


ii'oiil  pas  exposé  ces  principes  en  leur  nom,  ils  les 
onl  projetés  dans  un  passé  nébuleux  :  ce  procédé 
cai;ictéiisti(|ue  nous  laisse  dans  le  doute  sur  le  sens 
réfl  des  quatre  systèmes. 

Pour  l'à^'e  postérieur  aux  llàn,  quelques  phrases 
pi'èves  et  assez  vaj/ues  du  Wéi  chuû  et  du  Snu'i  chou 
ne  suflisent  pas  à  nous  instruire.  Le  piemier'  de  ces 
ouvraf;es  parle  (.'ilS)  des  cinq  tyào  pour  l'accord  du 
kliin  112  et  eu  cite  deux-,  le  tyào  ordinaire  à  tonique 
l""",  le  tyào  aif^u  à  tonique  2''"  :  il  est  probable  que 
jes  systèmes  appartiennent  à  une  même  gamme,  il 
n'y  aurait  alors  qu'une  ébauclie  lointaine  de  la  théorie 
des  'riiàuf,'.  Les  faits  rapportés  aux  p.  i)4  et  suivantes, 
r(  d'autres  encore,  tels  que  la  disposition  des  carillons 
jermettautde  prendre  pour  1""=  leslyu  hwAng-lchOnp, 
hài-tsheoû,jwoi-pin,kofi-syèn',  démontrent  l'emploi 
le  l'ondameiitales  multiples,  mais  non  le  passage  de 
chaque  fondamentale  par  chaque  degré,  ce  qui  carac- 
érise  les  84  systèmes.  Le  Swéi  chou,  dans  quelques 
phrases  citées  plus  haut',  expose  qu'avant  la  réforme 
des  Thàng  les  84  systèmes  n'étaient  pas  en  usage;  ce 
qu'on  appelait  alors  <;/'/£>,  c'étaient  les  modes  ou  ren- 
versements de  la  gamme  de  hwàng-tchông,  tous  dési- 
gnés soit  par  le  lyû,  soit  par  le  degré  de  l'initiale;  un 
Seul  système  ne  lentre  pas  dans  cette  série,  celui  de 
tà-lyCi,  appelé  yimj  ti/ào,  système  répondant  :  cette 
désignation  ne  se  retrouve  pas  par  la  suite.  On  remar- 
quera d'a|U'ès  le  texte  visé  la  prédominance  des  sys- 
tèmes de  Ihài-tsheoi'i  et  de  nàn-lyù. 

Une  liste  des  mélodies  de  musique  savante  ou  clas- 
iqueexécutées  par  les  orchestres  du  Palais  est  donnée 
)our  l'an  977";  cette  musique  ne  se  confine  pas  dans 
me  seule  gamme,  elle  emploie  beaucoup  plus  de  sys- 
,èmes  que  la  musique  populaire,  18  au  lieu  de  'J,  mais 
îlle  est  loin  du  nombre  théorique  de  84;  la  coïncidence 
est  marquée  avec  la  liste  dressée  p.  120.  «  Ce  que  joue 
l'orchestre,  ce  sont4G  mélodies  appartenant  à  18  sys- 
tèmes. l"L''nil"'"',  3  mélodies...  2"  XXII,  soi  l""",  2  mé- 
lodies... 3°  XXXVI,  la  {»",  3  mélodies...  4»  L,  si  !■"=,  2 
mélodies...  5"  LVIl,!(n"'=,  3  mélodies...  eoLXXl.î'i;!"", 
3  mélodies...  7°  XXXVIll,  ut»  3''-,  2  mélodies...  8°  II, 
fa»  2'l^  2  mélodies...  9°  XXllI,  la  2'''=,  3  mélodies...  10" 
XXXVU, s«2'i°,2  mélodies. ..li°LI,!(«Jt2'i%3  mélodies... 
j2<'LVIll,j('2''",  3  mélodies...  13°  XXVI,  mi  6"=,  2  mé- 
lodies... 14°  LIV,  sol»  6'S  2  mélodies...  15"  LXI,  la  0'", 
2  mélodies...  16°  LXXV,  si  6'',  1  mélodie...  17°  V,  ut» 
li'S  2  mélodies...  18"  XL,  fa»  6'",  plusieurs  petites 
Smélodies.  »  On  trouve  d'autre  part  ces  indications'''  : 
au  moins  jusqu'en  1112  les  modes  de  5'"  et  de  3'"  sont 
inusités  ;  on  cherche  alors  à  les  introduire  de  nouveau 
dans  l'orchestre''.  C'est  qu'en  réalité  les  84  systèmes 
dont  ou  parle  sans  cesse,  sont  surtout  théoriques; 
Tshài  Vuên-ting,  un  peu  plus  avant  dans  le  xii"  siècle, 
déclare'  :  «  dans  la  musique  vulgaire  il  y  a  seulement 
les  trois  systèmes  de  2'''',  de  1"°°,  deô"',  et  pas  davan- 
tage, n  Tliàng  Chwén-tcliî'-'  sous  les  Ming  compte  48 
systèmes,  4  pour  chaque  gamme  {1"°,  2''",  3"",  ô'")  et 


1.  N°  40,  liv.  109,  f.  0  r'. 

2.  Les  cinq  accords  ou  ti//io  tlii  kiiiii  ser 
:ionts;  ici  encore  on  peut  remarquer  qu 

3.  .N-ia,  liv.  13,  IT.  S,  G. 

*.  P.  93,  etc.;  voir  aussi  n°  42,  liv.  1.3 
6.  Y.  I.  I..liv.  13,  f.  12  ï". 

6.  N»  53,  liv.  30,  rr.  16,  18. 

7.  On  parle  alors  (vers  11 10) 
yrfo,  systèmes  tic  'i">  ;  ou  parle  aussi  c: 
lens  qui  semble  voisin;  voir  toutefois 

N»'l2,  p.  -.iU. 

i.  N"  7u(Y.  1.  t..  liv.  na,  f.  iî  V). 

').  N»  30  IV.  1.  t.,  liv.  .SO,  f.  2  v»). 


■cnl  à  r^'gkr  les  aul 
Ickliincii.îcplus 


Iclù  ti/tio,  syslômes  de  .3'°,  de  ki/ô 
.  de  tchi  citào,  de  lii/u  chiio  dans  un 
3  :  N"  4  6),  Lyâng  liwéi  wdiig,  11. 


les  désigne  parles  noms  donnés  pp.  1 17, 1 18  ;  la  dynas- 
tie actuelle  en  admet  iiO  pour  son  échelle  de  14  notes  : 
un  petit  nombre  seulement  semble  usité.  Je  manque 
d'ailleurs  de  renseignements  sur  la  pratique  moderne 
des  orchestres  du  Palais  et  de  ceux  de  Uhyu-feoù,  les 
seuls  qui  aient  peut-être  des  notions  de  musique  clas- 
sique, atlendu  que  les  hymnes  à  Confucius  chantés 
dans  tous  les  districts  n'y  comportent  que  les  deux 
formes  transcrites  p.  111.  Quant  à  la  musique  privée 
pour  le  Uliin,  elle  a  conservé  plusieurs  méthodes  d'ac- 
cord'" dont  on  trouvera  plus  loin  l'indication  (p.  166). 


ClIAPlTRli  V 


L'harmonie  et  le  rlijtlinic. 

Une  théorie  de  l'harmonie,  ou  des  rapports  entre 
les  sons,  semble  plus  difficile  à  concevoir  quand  les 
notes  sont  successives  que  lorsqu'elles  sont  simulta- 
nées. Or  l'accord  plaqué  est  un  élément  très  secon- 
daire de  la  musique  chinoise  :  on  a  vu  pourtant  que 
l'hymne  de  la  p.  103  est  écrit  tout  en  accords  de 
quarte,  et  on  trouvera  des  accords  très  variés  dans 
la  musique  du  khin  112.  Le  prince  Tsài-yii  a  étudié 
les  ensembles  dans  la  musique  rituelle;  on  pourra 
tirer  de  ses  œuvres  quelques  principes  relatifs  à  l'ac- 
compagnement, à  l'orchestration  et  au  rhythme. 

Dans  ses  formules  d'accompagnement"  le  prince 
se  sert  des  mots  Ickéng,  yintj,  hirô.  tliimg.  Tckéiig  dé- 
signe la  note  fondamentale,  celle  qui  appartient  à  la 
mélodie  et  sur  laquelle  est  construit  l'accord.  Ying, 
«  c'est  le  même  son  qui  répond  »  au  premier,  c'est-à- 
dire  l'octave.  Ilivô  «  n'est  pas  le  même  son,  et  cepen- 
dant est  vraiment  d'accord  »,  c'est  la  quinte  ou  la 
quarte'-.  Tki'mg,  c'est  le  même  son  produit  sur  une 
autre  corde.  Les  mélodies  citées  par  l'auteur  permet- 
tent de  reconnaître  l'exactitude  de  ces  définitions  :  le 
terme  thông  ne  désignant  pas  une  note  différente  de 
la  fondamentale,  l'accord  prévu  se  ramène  à  fonda- 
mentale-quinte-octave,  parfois  fondamentale-quarte- 
octave,  accord  neutre  et  qui  pour  noire  oreille  n'éta- 
blit pas  un  mode. 

L'orchestre  rituel  "comprend  le  chant, /;n,  les  cordes, 
khin  112  et  se  116,  les  tuyaux,  orgues  103  et  flûtes 
74  etc.;  dans  l'antiquité  jamais  le  chant  n'est  admis 
sans  les  cordes,  jamais  les  cordes  ne  soûl  employées 
qu'avec  le  chant.  «  Les  sons  du  chant  se  prolongent'''  : 
ou  dit  qu'ils  pei-pétuent  la  parole.  Les  sons  des  cordes 
se  prolongent  :  on  dit  qu'ils  accompagnent  cette  expres- 
sion perpétuée.  Les  sons  soufflés  se  prolongent  :  on 
dit  qu'ils  s'accordent  aux  autres  sons.  »  L'auteur  rap- 
pelle ici  l'exposé  musical  du  Chwén  tijùn''^  où  toute- 


10.  Ou  remarquera  la  ressemblance  des  expressions  ti/rio, 
ou  mode,  et  tlii/do  fà,  inétliode  d'accord  ;  la  méthode  d'accord  d 
de  plusieurs  autres  instruments  à  cordes  varie  avec  le  systL-me 
veut  exécuter. 

11.  N"  79,  ir.  1.  2.  3. 

12.  I.e  prince  (N"  79,  f.  14)  explique  ipie  les  joueurs  do  khin 
pièces  rituelles  n'utilisent  que  le  10"  et  le  9»  tous  marqués  sur 
ment,  c'cst-ii-dire  la  4i'>  et  la  5'"  des  notes  fournies  par  les  corde 
(voir  p.  107);  on  emploie  la  4'"  sur  les  cordes  1,2,  4,  5  ;  on  en 
.'ii°  sur  la  corde  3,  parce  que  la  4"'  de  mi  est  In.  i|ui  n'entre  pa: 
système  de  hwàng-tchùng  fondamentale. 

13.  N»  79,  ff.  14  V",  15  V. 

.14.  N«7i),  f.  IS  v";  voir  aussi  n"  24,  liv.  5,  f.  10. 
15.  N»  1.  —  N"  14,  pp.  20,30. 
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fois  il  n"est  pas  question  des  tuyaux  comme  élément 
de  l'orcheslie.  Le  même  passage  du  Chuén  tyèn  se 
lermine  ainsi  :  «je  frappe  la  pierre  sonore,  je  frappe 
la  pierre  sonore  :  tous  les  animaux  dansent  ensem- 
ble. >>  Les  mots  k'i  et  foh  traduits  par  «  frapper  »  équi- 
valent à  po  et  fuii,  qui  sont  du  langage  technique  mo- 
derne :  (1  frapper  fort  de  la  main  droite,  c'est  ce  qu'on 
appelle  pi', •  frapper  légèrement  de  la  main  gauche, 
c'est  ce  qu'on  appelle  foi'i'.  »  On  frappe  les  litlio- 
phones  23  etc.  et  les  cloches  1  etc.,  les  tambours 
44  etc.  et  les  cymbales  16  etc.,  les  claquettes  de  bois 
31;  ces  instruments  percutés  se  combinent  ou  se 
remplacent  selon  le  caractère  rituel  de  la  mélodie  et 
le  rang  des  auditeurs  :  c'est  ainsi  qu'à  l'occasion  une 
jarre  de  terre  36  remplace  les  pierres  sonores  23-. 
(Juels  que  soient  le  nombre  et  la  variété  des  instru- 
ments, ils  se  ramènent  toujours  à  deux  classes  :  les 
«•ordes  et  les  luyaux,  inséparables  du  chant,  exposent 
la  mélodie,  les  instruments  percutés  marquent  le 
ihythme.  «  Le  lithophone,  c'est  avec  quoi  l'on  rhythme 
la  musique-'.  »  Pour  les  carillons,  «quand  unies  frappe 
fort,  on  appelle  cela  le  son  du  métal,  Inn  chfng;  quand 
on  les  frappe  doucement,  on  appelle  cela  le  cliquetis 
du  jade,  yii  tchén.  Quand  le  Chou  ICmij  dit  :  frapper 
doucement  les  pierres  sonores,  frapper  fort  les  pierres 
sonores,  n'est-ce  pas  cela?  »  Le  son  du  métal'  est  le 
lemps  fort  battu  au  début  de  la  mesin-e  et  comman- 
dant les  16  premières  notes  du  khin  pendant  le  souftle 
(le  l'orgue;  le  cliquetis  du  jade  est  le  temps  faible 
frappé  au  milieu  de  la  mesure  et  dominant  les  16 
<lernières  noies  du  khin  durant  l'aspiration  de  Tor- 
ique. Dans  u[i  autre  exemple"  le  temps  fort  est  mar- 
qué par  le  rouleau  de  cuir  35,  la  claquelte  de  bois  et 
la  cloche,  le  temps  faible  par  le  rouleau,  la  claquette 
<*t  la  pierre  sonore  ;  mais  chacun  de  ces  temps,  étant 
1res  prolongé,  est  subdivisé  en  quatre  battements, 
;>ô,  du  rouleau  et  de  la  claquette,  auxquels  répon- 
ilent  autant  de  battements  faibles,  pjti.  du  rouleau 
seul;  chaque  battement  commande  deux  notes  du 
khin  et  du  S(''.  Parfois,  dans  les  pauses  du  chant,  les 
temps  secondaires  sont  marqués  par  le  tambour  et 
le  petit  tambourin  ying  46.  Dans  tous  les  exemples 
orchestrés  que  j'ai  à  ma  disposition,  1  écriture  est  ana- 
logue et  montre  la  grande  importance  du  rhythme. 
•(  Confucius  a  dit"^  :  la  musique,  c'est  le  rhythme. 
Qu'appelle-t-on  rhythme?  Quand  les  anciens  chan- 
taient, dans  l'intervalle  d'une  note  de  chant,  la  clo- 
che et  le  lithophone  donnaient  chacun  une  note  :  ce 
serait  ainsi  l'image  des  deux  principes.  Pendant  une 
note  de  cloche  ou  de  lithophone,  il  y  a  de  la  claquette 
quatre  sons  de  chaque  sorte,  il  y  a  huit  battements 


1.  >79,  ir.  2ï' 

2.  N-  79,  II.  20  I 

3.  N«  79,  f.  22  r' 

4.  N"  83,  fr.  5  ï 


to  ;5r  JtU  In  il  4< 

voir  aussi  pp.  125  à  128. 


5.  K«  80,  ir.  4,  58. 

C.  N- 80,  îionff /«•«,,  r.  IV  ^    •&    ^o    lîî    -Èio. 

7.  La  cosmologie  se  sert  des  symboles  suivauls  :  les  deux  t/i,  savoir 

et .  n^poudant  au  principe  vin  et  au  principe  yâng;  ils  se  com- 

l>ineul  en  4  diagrammes,  synng  (p.  e.  zn  soleil,  chaleur,  etc.,  ~  Z  lune, 

Iroid.  etc., ^'toiles.  ZTZ  planètes,  etc.)  et  8  trigrammes,  kwù  (p.  c. 

^^,  H3,  etc.,  signifiant  le  ciel,  les  lacs,  le  touuen-e,  etc.). 


S.  N» 


.  f.  2  1 


y.  Tsijè  tseoù  sifynilie  exactement  :  exécuter  suivant  la  règle,  suivant 
les  divisions,  suivant  la  mesure;  pân  }jèn,  à  peu  près  :  le  frappé  et  la 
césure.  Pàn,  c'est  la  plancliette  qui  sert  à  marquer  la  mesure.  YèUf'&n 
prosodie,  désigne  la  syllabe  principale  du  vers,  la  3"  dans  le  pentasyl- 
labe,  ia  5'  dans  l'heptasyllabe  ;  dans  le  premier  cas  le  yen  précède  la  cé- 
sure, il  la  suit  dans  le  second,  et  l'on  aperçoit  1  clément  de  variété  rhy  tb- 
mique  qui  provient  de  cette  césure  placée  soit  avant,  soitaprès  le  frappé. 
L'identité  de  sens  de  tsyi-  tseoù  et  pàn  yen  est  encore  aflirmée  dans  le 
jïassage  suivant  (N"  79,  f.  15  r"  v")  ;  «  d'après  le  )'i*  /i,  quand  on  joue 


forts  et  huit  battements  faibles  du  rouleau  de  cuir  : 
ce  qui  ressemble  aux  quatre  diagrammes  et  aux  huit 
trigrammes''.  » 

La  définition  donnée  par  Confucius  est  remarqua- 
ble; on  voit  pourtant  et  l'on  verra  plus  loin  que  le 
prince  Tsài-yu  en  tire  des  conséquences  précises  à 
l'excès,  exposant  en  réalité  ses  idées  sous  le  couvert 
des  anciens.  Dans  son  Tihào  mnn  koii  yb  phoù^,  le 
prince  appuie  sa  théorie  de  citations  classiques  qu'il 
commente  et  mêle  à  son  texte.  «Tout  le  monde  sait 
que  le  chant  perpétue  la  parole  [CInvén  ti/èn],  mais 
on  ignore  le  rhythme,  tsyr  taeoiï.  Sans  rhythme,  quand 
même  on  parle  de  perpétuer,  en  réalité  ce  n'est  pas 
perpétuer.  Ce  qu'on  appelle  rhythme,  en  termes  vul- 
gaires, c'est  la  mesure,  pàn  ycn^.  Dans  la  musique 
rituelle  des  anciens  Souverains,  le  rhythme  était 
marqué  soit  par  les  cloches  et  les  pierres  sonores, 
soit  par  les  jarres  de  terre,  soit  par  les  rouleaux  de 
cuir,  soit  par  les  claquettes  de  bois.  Pour  les  rites 
du  banquet  et  du  tir  à  l'arc  de  district'",  des  huit 
classes  d'instruments  il  y  en  avait  quatre,  le  son  de 
la  pierre  étant  représenté  par  le  lithophone,  le  son 
de  la  soie  par  le  sr,  le  son  de  la  gourde  par  l'orgue, 
le  son  du  cuir  par  le  tambour.  Le  se  et  l'orgue  sont 
pour  la  mélodie,  le  lithophone  et  le  tambour  sont 
pour  le  rhythme".  Le  Chwcn  (yen  dit  :  je  frappe  la 
pierre  sonore,  je  frappe  la  pierre  sonore,  tous  les 
animaux  dansent  ensemble.  Les  hymnes  des  Châng  '- 
disent  :  les  instruments  résonnent  d'accord  et  éga- 
lement, ils  sont  accompagnés  du  son  de  nos  litho- 
phones.  Le  Tcheoû  li  '^  dit  :  le  maître  des  cloches  est 
chargé  de  toucher  les  instruments  de  métal,  le  maî- 
tre des  pierres  sonores  enseigne  la  musique  à  sons 
mêlés.  La  musique  à  sons  mêlés,  màn  yù,  c'est  h^ 
tshâo  iih'in.  »  Cette  dernière  expression  vient  du  Hijn 
ki*'.  «  Celui  qui  n'a  pas  appris  la  pratique  des  ac- 
cords, ne  peut  jouer  convenablement  des  cordes; 
celui  qui  n"a  pas  appris  les  accompagnements  mul- 
tiples, ne  peut  construire  convenablement  une  ode; 
celui  qui  n'a  pas  étudié  les  vêtements  divers,  ne  peul 
convenablement  célébrer  les  rites.  »  Le  Khâng  hl  tscii 
tyèn,  article  mùn.  donne  à  ce  mot  le  sens  :  «  les  cinq 
couleurs  ensemble,  sans  dessins  »,  et  aussi  :  «  sons  di- 
vers qui  s'accordent  dans  la  musique  ».  Le  TsMo  màn 
koii  yù  phon'-  explique  màn  dans  le  sens  de  lent,  non 
serré  ;  l'expression  tshào  màn  signifie  ralentir,  pro- 
longer les  sons,  ce  qui  se  fait  au  moyen  d'accords; 
les  deux  sens  de  màn  sont  donc  fondus  ici  et  concor- 
dent avec  les  principes  du  Chwén  tyèn.  Le  terme  pu  yi, 
qui  paraît  dans  la  phrase  suivante  du  Hyù  ki.  a  une 
valeur  complémentaire  :  pu,  ample,  étendu;  i/i,  accom- 


Tcheoii  !/û  (voir  p.  123,  note  6),  les  intervalles  sont  comme  uniques 

%%    1^0     TbI    ^    O;  explication:  exécution  à  rliytlime 

1^'  §  Jâ  £jo).  Le  commentaire  dit  :  les  inlervallos 
le  uniques,  cela  indique  l'importance  du  rhythme.  Les  anciens  dans 
isique  attacliaient  du  prix  a  l'exécution  rhytbniée;  les  coutempo- 
,  quand  ils  étudient  le  chant  ou  le  khin,  pour  la  plupart  n'ont  pas 
isure.  Comment  cela?  La  mesure,  pàn  ijin,  cela  signifie  l'exécution 
mée,  tstji  tseoù;  l'exécution  rliythméc,  c'est  le  tshiiomm.  "  De  ce 
■ésulte  un  troisième  terme  de  même  sens,  tsiuio  mcin,  sur  lequel 


rhytb 
passa! 


lu.   V.iir  p.  lot,  note  3,  el  p.  IS4. 

n.fl^    |tt    ^    #o    É    4o    ^    ^    fi    #o    liî 

•ai  o 

a.  'K'i,Chnngsong,\, sU:'2.  — y'  l.i.ii.i'O.    wt     fU     IL  ^  O 

13.  N»  c,  liv.  23,  tclwnfi  dû.  —  N°  9.  t.  II.  p.  hO. 

14.  L'un  dos  traités  des  Vi  l:i,  n«  S.  —  .N"  i.i,  tome  II,  p.  33. 

15.  N'"  79,  f.  13  r°. 
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p;if,'nei''  ;  d'où  le  sens  :  acconipa^nement  exécuté  par 
l'oicheslie. 

C'est  surtout  sous  l'aspect  du  iliytiime  que  les 
.luteurs  considèrent  cet  accompaynemenl-.  <i  Tcluing 
Tsài'',  lettré  de  répo(|ii('  des  Sun;;,  a  dit  :  les  anciens 
liymnes,  ijo  Icliilnij,  n'ont  que  quelques  vers,  les  odes, 
dû,  ne  peuvent  l'aire  des  chants,  khi/ti.  En  y  ajoutant 
une  modulation,  on  ob  lient  les  pièces  dites  îning  ou  y  in. 
Les  bons  chanteurs  savent  comment  on  fait  un  nonp, 
comment  un  yin.  Tchàng  Ts:U  dit  encore  :  les  bons 
chanteurs  [chantent]  de  telle  sorte  que  les  autres 
hommes  continuent  leurs  sons  cl,  leurs  paroles,  de 
telle  sorte  que  les  sons  dui'ent  à  loisir  et  surabondenl. 
l'chon  Hi  dit  aussi  :  les  odes  des  anciens  n'ayant  qu'un 
ou  deux  vers,  se  développent  et  s'allongent.  11  dit 
encore  :  pour  moi,  je  soupçonne  que  dans  la  musique 
antique  il  y  avait  celui  qui  entonne  el  ceux  qui  accom- 
pagnent; celui  qui  en toinie,  profère  la  phi'ase  du  chant; 
ceu.'c  qui  accompagnent,  continuent  le  son.  En  dehors 
du  texte  de  l'ode,  il  convient  encore  qu'il  y  ait  des 
mots  accumulés,  des  sons  répartis'',  pour  accompa- 
gner et  proférer  le  sens.  Les  termes  ntjng,  yin,  mots 
accumulés,  sons  répartis,  sont  en  etl'et  d'autres  noms 
du  tshâo  mân  (rhythme  d'accompagnement).  »  Ces 
quelques  phrases  (la  dernière  est-elle  intégialemenl 
de  Tchoû  Hi?  la  rédaclion  ne  marque  pas  la  fin  de  la 
citation)  délinissent  sur  une  ligne  de  chant  toute  en 
notes  longues  et  répondant  note  pour  syllabe  au  texte 
poétique,  une  broderie  de  notes,  peut-être  de  paro- 
les, non  fixées  d'avance,  exécutées  par  les  artistes 
suivant  les  principes  généraux  du  rhythme  et  de  l'ac- 
compagnement. D'autres  passages  marquent  nette- 
ment qu'il  s'agit  d'un  accord  brisé  avec  tenue  de  la 
fondamentale  ■■  :  i<  les  chanteurs  et  les  orgues  donnent 
un  seul  son  prolongé;  le  kliîu  doinie  32  notes;  après 
quoi  le  chant  et  l'orgue  cessent  :  c'est  ce  qu'on  appelle 
<s/t((o  mon  ...  Le  joueur  d'orgue,  en  souillant,  produit 
un  son  prolongé;  le  khiu  donne  16  notes;  le  joueur 
d'orgue,  en  aspirant,  pioduit  un  son  prolongé  ;  le  khin 
donne  16  notes  :  ce  qui  fait  en  tout  la  durée  de  32 
notes  du  khin.  Le  joueur  d'orgue  emploie  toute  sa 
force  pour  tenir  le  son  pendant  32  notes  :  celles-ci 
achevées,  il  s'arrête.  Il  ne  peut  souftler  et  aspirer  à 
tort  et  à  travers;  en  souftlant  et  aspirant  à  tort  et  à 
travers,  on  produit  le  son  appelé  vulgairement  bruit 


1.  Pu  ij),    t#    ^.  l'i.voii-leversJcsr/iiîm/soiis.p.  122,  noie  12; 

lUtéralemenI  :  s'appuyer  sur.  Le  mol  ///  1^ ,  nn-iuc  sens,  s'applique 

également  à  la  musique:    &     iM    ^É-    M    nft    î#  o  ..  s'aeeom- 
pagner  sur  le  se  et  cliauter  des  odfs  >-  (N"  3G,  cil^  par  n"  79, f.  13  r"). 

2.  N"  79,  f,  2  v".  Le  rhythme  et  l'acconiijagnement  sont  naturels, 
tchémif  quand  il  n'y  a  pas  de  sons  aliondants,  toulTus,  fùn  clu-iig  ;  ils 
s'appliquent  alors  à  toutes  les  pièces  du  CIti  kinti  ;  les  pièces  de  ce  style 
sont  dites  t/'in.  ou  tsliûo,  parce  qu'elles  expriment  la  modération  tsijf  et 
la  conslancc  tsluio.  I.e  style  modifié,  pijihi,  est  au  contraire  abondant, 
luxurianl,  /'fin,  et  s'applique,  dans  le  Clii  Idiif;,  seulement  aux  odes  des 
trois  preiniri-i's  pai-lies,  non  |iasau\  iijmuos.  sihif/;  les  pièces  de  ce  style. 
nrmijmytiililiiniij.  expiimciill'lianumiie  A/™",  l'allégresse  tchluinij  i^'T), 
f.  13  V").  Ces  distinctions  sont  ditliciles  à  apprécier  faute  d'exemples. 

3.  Tch.lng  Tsài  (102U-1067),  lettré  renommé,  oncle  des  frères 
Tchhéng,  docteur  en  I0.Ï7. 

^.m^  mm 

5.  N°  70,  ir.  13  r",  13  v»,  14  r». 

0.  iN"  711,  rapport  dédicace,  f.  1  r',   I  v",  2  r°,  3  v,  4  r". 

7.  LeUré  el  mandarin  (N"  52,  liv.  2«2|. 

8.  Le  recueil  de  L\  ù  Ndn  avait  d'ailleurs  disparu  el  le  prince  Tsài- 
yii  n'en  eut  {[u'un  écho  indirect.  Son  père,  le  prince  de  Trhêng,  grand 
connaisseur  en  archéologie  musicale,  avait  commencé  ces  recherches  à 
Fông-yâng,  au  Ngrin-hA\éi,  el  les  ayant  poursuivies  lui  laissa  ses  ma- 
nuscrits en  lui  recommandant  de  les  compléter.  Tsài-yii  donne  en  ses 
divers  ouvrages  un  grand  nonihre  de  mélodies  dont  les  poèmes  sont 
pour  la  plupart  tirés  du  Ctii  Icintj  :  Kiri)  fâng  l,  \  Kwmi  tshyfi;  2  Ko 
tUdn;3  Kyuén  eùl  ;  A  Kyeoii  mou;  b  TchOiiff  seù  ;  G  Tlido  yâo;  7  Thoù 


de  l'acier  qui  déchire  l'étolfe  ;  ce  son  est  absolument 
proscrit  pour  l'orgue  dans  la  musique  rituelle.  » 

On  voit  quelle  précision  le  prince  Tsâi-yu  et  peut- 
être  déjà  Tchoi'i  Hl  doiment  aux  textes  anciens,  qui 
semblent  beaucoup  plus  vagues.  Le  prince  attaque 
ailleurs"  l'école  de  théoriciens  qui  par  Tshài  Yuên-ting 
remonte  à  Lyeoù  Hin;  il  repousse  également  comme 
modernes  les  coutumes  des  joueurs  de  khin  et  les 
traditions  de  la  cour  des  Rites  pour  la  musique  rituelle. 
Il  adople  les  conclusions  de  Lyù  Nàn'',  fonctionnaire 
pendant  la  période  Kyfi-tsing  (Io22-I560);  ce  person- 
nage, dont  les  idées  n'étaient  pas  condamnées,  sans 
recevoir  toutefois  la  sanction  du  ministère  des  Rites, 
avait  choisi  parmi  les  étudiants  officiels  une  centaine 
d'élèves  el,  ayant  mis  en  musique  orchestrale  80  des 
pièces  du  Cla  lang.  les  leur  avait  enseignées*.  Cette 
tentative,  qui  n'eut  pas  de  suite  pratique,  consistait 
surtout  dans  une  restitution  savante  de  la  musique 
antique,  fondée  sur  des  textes  anciens,  non  techniques, 
peu  nombreux,  appuyée  d'autre  part  sur  quelques  tra- 
ditions des  musiciens  et  concordant  comme  système 
général  avec  les  recueils  ofliciels'  de  Lèng  Khyên.  La 
base  est  étroite  pour  une  construction  aussi  complexe; 
toutefois  celle-ci  mérite  d'être  examinée,  ne  fût-ce 
que  comme  un  exemple  des  rhythmes  et  des  accom- 
pagnements conçus  an  xvi''  siècle.  C'est'"  dans  une 
mélodie  employée  par  les  joueurs  de  khin  pour  accor- 
der leur  instrument  que  le  prince  Tsài-yii  trouve  les 
vestes  du  tshào  mân  anti(|ue  :  yur  lùnij  fi'mg  tshlng,  la 
lune  est  claire,  le  vent  est  léger;  les  notes  répondant 
à  fi'mg  tsIiJng  lui  révèlent  TS*'",  celles  de  ;/!(r  làng  lui 
donnent  la  11'".  Il  s'appuie  aussi  sur  de  vieux  thèmes  de 
tshâo  màn  transmis  oralement  en  province  et  recueillis 
par  son  père,  le  prince  de  Tchéng;  n'ayant  ainsi  que 
la  mélodie  des  formules  d'accompagnement,  le  prince 
de  'l'chéng  y  accorda  des  phrases  de  rhythme  appro- 
prié, «  phrases  trisyllabes,  phrases  tétrasyllabes, phra- 
ses longues  et  courtes  mêlées,  phrases  allongées  et 
phrases  raccourcies»".  On  donnera  des  exemples  de 
ces  schémas  d'accompagnement  rhythme,  susceptibles 
de  s'appliquer  à  toute  poésie  en  observant  toutefois 
les  convenances  de  rhylhme;  pour  fixer  les  idées,  la 
fondamentale,  tchéng,  de  l'accord  est  idçntifiée  hmi^; 
le  tétrasyllabe  est  considéré  comme  un  hémistiche. 

Le  texte  des  exemples  a)  et  6)  forme  de  part  et 
d'autre  deux  vers''-;  c'était  le  texte  traditionnel  appli- 


tsyii;  8  Feoii  y)  ;  ')  Hnn  h-it-àiig ;  \0  Joi  fèn;  11  Lin  tchi  tchi;  —  11.  I 
Tsiiyô  tcUlido;  2  Tshài  /(iii.-'s  Tshào  tchliôiuj  ;  4  Tshniphin;  5  Kàn 
llubig  :  6  Hiiirj  ton  ;  7  Krloyùn;/  ;  8  Vin  A7ii  Ici;  U  Pyào  yeoû  mûi:  10 
Syào  sinij  ;  Il  Kyinr/  yeoù  seù;  12  Yii  yeoû  seii  hyûn;i'i  H  6  pi  nong 
y't  ;  14  TcheoCt  yù;  —  Syào  yà  I,  1  Loi(  miny  ;  2  Seii  meon;  3  Hwàng 
hu'àng  Ichi'  h  rà;  —  11,  3  l'ii  H;  5  A'iin  yfoil  l;yd  yà;  7  Nàn  chân  yeon 
thiii;  —  Ta  yà  11,  3  /ù  tsiréi:  —  TclieoO  sniuj  1,  10. 

La  poésie  du  Tshào  màn  Itoù  yù  phoû  (  N°  711)  est  tirée  du  Choà  Iling. 
\"(  tsi.  (N»  14,  p.  59);  les  trois  hymnes  ùixLyii.  /ii/6  sin  c/inr  (N°  75,  liv.  2, 
11'.  41  à  46)  sont  des  chants  officiels  du  recueil  de  Lcng  Khyên,  ils  célè- 
brent les  ancêtres  impériaux.  Il  reste  dans  le  Hyàny  y'in  chi  yo  phoù 
(N"  7li,  liv.  3)  et  dans  le  Ling  sing  syào  woù  plioillN"  84)  quelques  poè- 
mes dont  je  n'ai  pu  déterminer  la  source.  Il  y  a  lieu  de  remarquer  que 
le  prince  Tsâi-yii  donne  sans  indication  particulière  le  texte  de  7  poè- 
mes dont  les  litres  seuls  sont  conservés  dans  le  f/ii  Itirn/  :  Syào  yà  L 
MiNànkâi;—  II,  1  P'i  hmi;i  II ml  choà:  'i  Vnm  kfiig  ;  (i  Telihdng 
khyeou;  8  Yeoil  yi;  pour  le  Li  cheoù,  voir  p.  101,  noie  3.  l.a  disparition 
des  textes  originaux  est  uu  fait  si  connu  qu'il  était  superflu  de  le  rappe- 
ler aux  lettrés. 

9.  N"  7.5,  liv.  2,  f.  41  r». 

(  0.  N»  71),  rapport  dédicace,  f.  I.-  N"  79,  11'.  2,  3.-  N"  73,  liv.  2,  f.  40  v". 

1 1 .  N"  80,  Tsiing  lii'àn,  IV.  I  v«,  2  r°. 

12.  N'"  79,  f.  1.  'rraduction  :  «  Si  l'on  réussit  à  gar<Ier  les  sous  qui  se 
répondent,  nalurellcmcnt  (la  musique]  est  légère  et  paisible.  La  lune 
est  brillanle,  le  vent  est  pui-  sur  les  eaux  qui  coulent  et  les  montagnes 
élevées.  Mémo  si  l'on  connaît  peu  les  degrés  musicaux,  le  khin  est  ca- 
pable de  dissiper  la  tristesse.  Le  vent  est  pur,  la  lune  est  brillante;  les 
montagnes  sont  élevées,  les  eaux  courantes.  »  Les  mots  sycn  wôiuj  à  la 
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Formule  a 


tétrasjllabes  A'y — j[ 


Tclii   _    yiii        swëi       chào,  khîn      ri^ng      kiài  _    yeoi 


Formule  t> 
tétrasyllabes 


Fông  _    tshitig       yuë     _     làng,  chau    _     kao         cliwèi    _     lieo» 


que  par  les  joueurs  de  kliin  à  ces  deux  formules  d'accord;  l'auteur  propose  en  même  temps  et  emploie 
uniquement  par  la  suite  un  double  texte  en  prose,  formé  de  quatre  phrases  tétrasvllal)es';  le  sens  de  ce 
changement  est  difficile  à  percevoir.  Le  Lyfi  hi/ô  sTn  clnci/'^  indique  que  les  deux  formules  a),  b)  répondent  res- 
pectivement au  son  du  mêlai  et  au  cliquetis  du  jade  (p.  122),  que  les  phrases  sont  tétrasyllabes,  non  coupées, 
ifoû  lircin  lniii,  ou  liées,  /yen  T!yû,  donc  sans  pause,  woû  tshi  tshuù;  syllabes  accentuées,  l'"  et  3'=  de  chaque 
hémistiche.  L'opposition  des  deux  temps,  des  deux  parties  de  la  phrase  rhythraique,  est  soulignée  par  la 
construction  dilférente  de  l'accord,  le  premier  temps  résultant  d'un  accord  primitif  brisé  répété  quatre  fois, 
le  second  présentant  une  forme  simple  et  un  renversement;  la  répétition  plus  fréquente  de  l'un  des  sons  de 
l'accord,  la  disposition  variable  des  notes  introduisent  un  élément  d'expression.  Je  ne  vois  d'ailleurs  pas  de 
lien  entre  l'expression  musicale  des  deux  passages  et  l'accent  prosodique  ou  grammatical;  si  l'on  prend 
comme  exemple  le  second  vers  de  chaque  formule,  on  constate  identité  de  structure  prosodique;  si  les  inver- 
sions qui  paraissent  dans  les  seconds  hémistiches  {lijeoii  chwci  v.  durci  b/eoi'i)  coïncident  avec  un  change- 
ment musical,  l'accord  change  aussi  du  premier  au  second  des  hémistiches  de  début,  alors  que  l'ordre 
grammatical  ne  varie  pas  [f('iitg  tshiiuj  v.  fônj  tslûng). 
Exemples  c)  et  rf)^. 


Formule  c 
trisyllabes 


Formule  ri 
trisyllabes 


Vers  trisyllabes  coupés,  ttràn  hjù,  donc  avec  pauses,  yeoli  Ishi  tshnd;  dans  chaque  hémistiche,  1"  et  ij» 
syllabes  accentuées,  la  pause  répond  à  la  4=  syllabe  des  formules  a),  h);  au  contraire,  l'accord  du  trisyllabe 
est  indépendant  de  celui  du  tétrasyllabe.  La  formule  c)  répond  au  premier  temps,  la  formule  d]  au  second 
temps;  la  formule  c)  présente  trois  formes  différentes  de  l'accord,  la  foimule  cl)  n'en  a  que  deux. 


lin  du  premier  liénùsliclie  sont  une  onoinalopL-e  consacrée  pour  le  sou 
aigu  et  le  son  grave,  qui  se  répondent  quand  on  accorde  par  S'-'*  ou  par 
:>"•.  Formule  (0,7<i  mot,  lire  AAi»;;.  — Voirie  texte  chinois,  Indci,  A,  dl. 
1.  F:H-l;  ii-ou-chi,  fC'i-i;  v:oû-thimi,f(H-n  ii-oii-yên,  fêi-l)  U'oii-tùng; 
traduction  :  «  Ne  regardez  pas  coutrairemcnt  aux  rites;  n'écoutez  pas 
contrairement  aux  rites  ;  ne  parlez  pas  contrairement  aux  rites  ;  ne  re- 
muez pas  contrairement  aux  rites  •■  (N^-la),  Yënyurn.  —  N"  12,  pp.  158, 
139).  —  Agiio  poii-hhù-tdiàng.yh  poii-khô-lswui,  Ichi  poh-klio-màn. 
Ut  poH-khn-lfi  ;  traduction  ;  o  L'orgueil  ne  doit  pas  grandir,  les  désirs  ne 
doivent  pas  élre  suivis,  la  volonté  ne  peut  être  accomplie  totalement, 


la  joie  ne  peul  atteindre  le  plus  haut  degré  »  {N»  S,  Kliyii  li.  —  .N»  Ki, 
tome  I,  p.  i).  —  Voir  le  texte  chinois,  Index,  A,  e). 

2.  N»7S,  liv.  2,  S.  M  y. 

3.  \«  79,  f.  2  r».  —  N»  75,  liv.2.  f.  41  r".  Traduction  : .,  La  poésie  exprime 
les  sentiments,  le  chant  prolonge  cctle  expression,  les  sons  [des  instru- 
ments] accompagnent  l'expression  perpétuée,  les  tuyaux  sonores  règlent 
les  sons»  (N»t,  Chu  m  tyùn.—  'S'  14,  p.  2'J).  —  iiGardez-vousde manquer 
de  respect,  soyez  grave  comme  nu  homme  qui  réllécliit,  tranquillement 
fixez  vos  paroles;  combien  sera  pacifié  le  peuple!  »  (N°  S,  Khyit  l'i.  — 
N"  IS,  lonic  I.  p.  1).  —  Voir  le  texte  chinois,  Index,  A.  fi. 
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Formule  c       TshâiigJàngt(liL(liwei IsliTiigliîjrliLcliwèitsIiTng !n.KIiô.jït(JiÔ.\V(V)ni^^ 
hexasyllabes, 


avec  lelrain 
tetrasyllabe 

Vers  hexasyllabes,  liés,  avec  accents  sur  les  syllabes  1,  3,  .'i  ;  ils  ne  sont  donc  pas  divisibles  en  liéinisliches, 
,iinsi  que  le  montre  le  refrain  qui  comprend  les  syllabes  3  à  G  du  premier  vers.  Pour  le  rhytlime,  ces  vers 
sont  un  allongement,  tlii/ni  kj/ii  de  la  formule  f). 

Exemple  f)'-. 

Formule  /'      TsIiâng-langlcliT-chwèi  IsliTng,  tchT.cliwèi  tsliTiig.  Klio.yî  lclio_wù_y7ng 
pentasyllabes,: 


avec  refrain 
trisyllabe 


S 


I 


r 


Vers  penlasyllabes,  coupés  par  suppression  des  finales  de  l'exemple  précédent,  accentués  sur  les  syllabes 
I,  3,  o  :  ces  vers  rimant  par  leur  5°  syllabe  peuvent  être  tenus  pour  les  originaux,  la  finale  hi  est  ajoutée. 
L'accord  dérive  de  la  formule  précédente.  Un  autre  exemple  donné  par  le  Liju  hi/iisTii  chivc  sans  indications 
lelatives  à  l'accord,  révèle  la  même  structure  rhythmique,  avec  cette  variante  que  le  point  de  départ  est  un 
double  tétrasyllabe  rimé  :  aux  deux  vers  on  a  ajouté  l'exclamation  hi  ;  le  trisyllabe,  sans  exclamation,  est 
luie  proposition  indépendante.  Les  formules  e)  et/')  représentent  chacune  un  temps  fort;  le  temps  faible  est 
semblable. 


Quelques  exemples  éclairciront  l'emploi  de  ces  formules  d'accord  et  de  rhytbme. 


Ode  Kwàn  tshyù^ 

Transcription  dos  inL'sur'js  1  à 


Lent 


l*.*"  mositre-r 


ïV  mesuSë^ 


3r  mosupê^ 


Tambourin  . 
Claqtietfe 


claq_. 


seraUable 


nt>-K««i/44fml  p  Ko>ii/-ti.)ulpKoiil/K^.ulfl 


_,      .     4^  mesure 
Cnant,i     r 


^^■c°']JP- Fei_  lî  won_chi,  tVi  _  lî  wori.lhTiig.J'ei  _  lî  won_)>^n.,  (ei  _  lî   woû   long. 


ji     Fei  _  lî  wou-chl,  fei  _  lî  wotj.thmg,  fei  _  lî  won_ypn,fVi_  lî  woij_t6rig. 


roul.p 


1.  ,N°  79,  f.  1  v°.  Traduction  :  ..  L'eau  du  Tshâng-Iùng  est  claire,  ali  ! 
j'y  puis  laver  les  cordons  de  mon  bonnet,  ah  !  »  (N»  4  li),  LI  leoà.  — 
8°  12,  p.  470).  —  Voir  le  texte  chinois.  Index,  A,  g). 

2.  >  79,  ir.  i  V»,  i  T'.  —  N-  75,  liv.  2,  f.  41  r«. 

3.  N"  76,  liï.  1,  f.  31.  Traduction  ;  «  Les  sarcelles  [crient)  kwân 
kwrm  sur  un  ilôt  de  la  rivière  :  une  fille  vertueuse  vivant  retirée  est 


une  digne  compagne  pour  un  prince  sage.  —  Le  légume  aquatique  hing. 
grand  ou  petit,  se  trouve  à  droite  ou  à  gauche,  il  suit  le  fil  de  l'ciu. 
Cette  fille  vertueuse  vivant  retirée,  veillant  et  dormant,  nous  la  cher- 
chons. —  Nous  la  cherchons  sans  succt'S,  veillant  et  dormant  notre 
pensée  s'attache  à  elle.  Combien  longtemps,  combien  longtemps,  nous 
tournant  et  rclournant,  nous  avons  cliangé  de  côlô  !  —  Le  légume  aipia- 
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^  1  â.  1.  '"'■  ^  ^*  ^  fs  ^  K^~ 

_.^ ^ ^2  _^_'    â 

^   ^  ^  ^i  ^"  a 


^  ^  tt 
©^©Oe  i!© 
-^ ^- _^ p_ 

•^  ?f  â  JÈ:  :àt-  -M.  ^"^     •'■U. 


— ^ r ^^___-^ ^â^        ^.        A        m 

f  m  mm  ©  n  d  m.m  n  d  o  n 
'     ^     ^     ^     a     â 


-  w 


•^     Ks     ^ 

©  U  0 


©  H  ©'É©il  ©  ^'©  il  ©'^iiî 

S'       ^       ^       ^.       ^       E 


^     ^s 


i^     ^'     ^     B    tî^  ! 


Ifr^, 


-a 


36 


r 


1    âf  :â 


-# 
^ 


.^^W; /'>•'«,• 


•^         ■^ 


M 


mm^ 


y$l;j: 


m£ 


■Hi 
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La  disposition  étant  partout  la  même,  il  est  superflu  de  poursuivre  celte  Iranscriplion  délaillée-  on  trou- 
vera plus  loin  une  Iranscriplion  réduite  de  toute  la  mélodie.  On  observera  que  la  partilion  chinoise  pour 
une  note  de  chant  donne  seulement  16  notes  d'accompagnement  conforme  en  général  à  la  formide  a)  c'est- 
à-dire  la  moitié  de  l'accord  total;  la  seconde  demi-mesure,  c'est-à-dire  le  temps  faible,  devrait  avoir  un 
accompagnement  de  la  formule  b).  J'ai  ajouté  la  note  du  chant  et  l'indication  des  octaves  rensei'-nements 
qui  manquent  sur  la  partition  chinoise;  je  les  ai  rétablies  d'après  les  principes  posés  et  d'après  Tes  autres 
exemples.  On  voit  que  la  4''  mesure  équivaut  à  la  suivante  : 


kwan 


4!  mesure  ci-dessus,  p.  125. 


Toutes  les  mesures  étant  construites  de  même,  je  me  bornerai  à  donner  les  notes  sous  forme  d'accord. 
La  même  ode  existe'  en  partilion  complète,  chant,  khin  112,  sr-  116,  cloches  ijimij  1  el  lchi')n(j  2,  pierres 
sonores  23  et  24,  claquettes  31,  rouleau  35,  augs  34,  tigre  29,  tambour  et  tambourins  44  etc.;  la  'disposi- 
tion graphique  est  différente;  la  mélodie  est  la  même,  mais  l'accompagnement  est  de  la  formule  e],  où  le 
temps  fort  et  le  temps  faible  comportent  même  ordie  des  notes.  Les  raisons  pour  le  choix  de  la  formule 
d'accord  ne  sont  pas  indiquées. 

Ode  K-wân  tshyu. 
Ti;inscrii)tion  réduite^. 


3  oouj)5  sur  l'aug-e  de  bois, 
tambour  et  tambourin, 
■ï  claquettes,  roui  eau 
soit  2  mesures 


Lent 


1"  STROPHE 


^Kwari-kwan  tshiu-kieoû  g  ^  toisai  ho-tclii-lcheou.  »^ 


3?  STR. 
Khieoi1_tchî     potî    _    te 


h.    U 


fou. 


a 


8^ 


im 


Yeou  _  tsâi     yeoû  _  Isai, 


tchàn  _  tclîwàn      fàn  _   îse. 


» 


to  ^^^ 


8^ 


8''. 


lique  hing,  grand  ou  pclil,  à  droite  el  à  gauche,  on  le  cueille.  Celle 
iille  verlueuse  vivant  retirée,  au  son  du  khîn  et  du  si-,  nous  la  traitons 
eu  amie.  —  Le  U-gunic  aquatique  hiug,  grand  ou  petit,  à  droite  et  à 
gauche  nous  l'accommodons.  Cette  fille  vertueuse  vivant  retirée,  avec 
les  cloches  et  les  tambours  nous  la  fCtons.  •  (S"  2,  Km-  fônfjy  \,  1.  — 


N°  13,  p.  5.)  —  Voir  le  teste  chinois,  Index,  A,  /(). 

1.  N-^  80,  ir.  2  V  il  86  r^ 

2.  Dans  cet  exemple  et  dans  les  deux  suivants,  la  note  l;i  plus  haute 
représente  le  chant;  l'accompagnement  est  l'accord  de  trois  notes, 
brisé  selon  les  formules. 
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4?STR. 
Tchliëû-tclilu    liÎMor  _  (shai. 


tso  _   yeou     tsliài  _  Ichi. 


Yào  _  tliiào   chou  _   nin 


8^         ^S^      8^ 

khin  _  se        yeoîi  _  fohî. 


5^'  STB. 
Tchhêû-fchhi   hîng-  tshai 

m  " 


tso  „  yeou    mao  _  tclu. 


coups  sur 


Mélodie  en  pamme  de  hwàng-tchông,  en  système  de  3™  (23,  p.  99),  avec  exclusion  de  la  2'i^  {fa»y,  remar- 
c|uer  le  second  accord  et  les  accords  sembables  (réit  la  »),  où  la  5'"  inférieure  (c^S)  est  régulièrement  subs- 
tituée à  la  4'°  inférieure  {fa),  cette  note  n'appartenant  pas  au  système. 

Celle  mélodie  est  tirée,  dit  le  prince  Tsâi-yû',  d'une  édition  des  livres  canoniques  gravée  sur  pierre,  qui 
existe  à  Si-ngân  foù  et  qui  remonte  aux  âges  précédents  :  Si-ngûn,  ancienne  capitale,  est  bien  connu  pour 
ses  monumonls  épigraphiques;  on  aimerait  pourtant  des  indications  plus  précises. 

Ode  Tcheoù  yù-. 

La  disposition  de  la  partition  est  identique  à  celle  de  l'ode  Kirân  Ishi/â:  l'accompagnement  est  de  la  for- 
mule b),  aucune  indication  n'est  fournie  pour  la  seconde  demi-mesure;  il  semble  qu'on  ne  tienne  pas  compte 
du  rapprochement  marqué  par  les  théoriciens  entre  la  formule  n)  et  le  temps  fort,  la  formule  6)  et  le  temps 
faible.  Même  système  que  ci-dessus. 

Tianscripliijn  roduile. 
1'''^  STROPHE 
Pî_  tchwo.fchè     kiâ;  vT   .    fa      woù  _   pâ. 


Lent 

3  mesures  de    — Jf  °ff  j 
début  rhythmé 


m 


Hiii  _  tsin  .  hoù.,  lcheou_  yn. 


2?STR. 
Pî-tchwÔ.  (chè     pliông; 


(sônj 


Hin  _  tsie_  hou,  tcheou 


y" 


Hymne  Ki  ts'wéi'. 

Même  disposilion  que  pour  l'ode  précédente;  accompagnement  en  formule  b).  Gamme  de  hwâng-lchûng, 
en  système  de  1""=  (1,  p.  98)  avec  exclusion  de  la  2'"  {faS);  remarquer  le  second  accord  {mi  si),  où  la  a'" 
inférieure  {mi)  est  substituée  à  la  4'=  inférieure  (/"</*). 


1 .  N"  80,  r.  88. 

2.  fi»  7S,  liv.  3,  lî.  1  il  :>.  Traduction  ;  «  Là,  ces  plantes  qui  sortent  de 
terre,  [ce  sont]  des  roseaux  ;  de  quatre  (lèches  [le  chasseur  abat]  cinq 
laies.  Holà!  Iiol  le  tchcou-yû.  —  l.k,  ces  plantes  qui  sorlent  de  terre, 
[ce  sont]  des  pUèng;  de  quatre  flèclies  [le  chasseur  abal]  cinq  marcas- 


sins, llolalho!  le  tclK 
très  doux  (N-  2,  lùni 
chinois,  Indes,  A,  /). 

3.  N"70,  liv.  5,r.  30.  Traduction: 
vous  nou3  avez  rassasiés  de  Uienfaii 


ofi-yû.  "  Le  tchmû-'iti'i  est  un  ani 
fimii.  Il,  14.  —  .N"  13,  p.  28).  ■ 


lal  iiuagin 


Vous  nous  avez  abreuvés 
,  l'rincc  sage,  [il  vous]  dii 


Copyright  hy  Ch.  Delagrav 


m  VA 


Exr.yr.LopÈDiE  de  la  mvsique  et  nfcrio.wVAiRE  du  cosservatoire 


3  mesures  de 
début  rhythmé 


Transcription  réduite. 
1":^  STROPHE 
^^^^      Ki_ts\vfii    yî  _  tsieoù,       ^^       ki  .  pào     y j^  _    të. 


TT      «a  ■  a.  T3r         Ra         Tr 

Riûn  _  tseù    wau  _  nién,  „       kiai      eiil  _  kine  _  fou. 


2?STR. 


>       Kî. 

0  i.L     .-. 

tswéi 

y'  - 

o 

tsieoù, 

lO 

eîil 
,  o 

.  hiâo 

kî 

_  tsiâng. 

i« 

ifm  o — o — ^ — i^ — 

y.V Il «=» et — o 1 

—é. 

fg       g       o-      5  M 

— s 

T5 

Kiûn-tseîi   wàn_niên, 


kiâi     eùl  _  tchao-  mîng. 


hô? 


lî       eùl  -    niù  _    chî. 


chi. 


tshong     yî  _    swën_tseù. 


Hymne  du  temple  des  Ancêtres'. 

Celle  paililioii  indique  au-dessous  de  la  poésie  en  gros  caractères  la  partie  de  chant,  la  partie  d'orgue, 
puis  en  deux  colonnes  parallèles  les  parties  de  kliin  et  de  se;  ces  deux  dernières  parties  sont  écrites  selon 

Transcription  réduite. 

Très  lent 

l";*^  STROPHE  1'''^  offrande 


L'accomp*  en  accords  brisés, 

ïormales  analognes  aux  précédentes 

Les  chiffres  indiquent  les  cordes  du  khîn 


Seû  hwâng_sien_tsoù, 


yâo_lîng  yu_lhien 


années!  puisse  croître  voire  fé'licité  iirillantc!  —  \  ous  ne 
abreuvés  de  vin,  vos  mets  ont  f-tf'  servis.  ï'riiice  sage,  [à  vous] 

ann^'cs!  puisse  croître  votre  éclat  resplendissant  1 Le  poui 

verain  durera  pour  vous,  comment  sera-ce?  vous  avez  reçu  un 
héroïque.  Vous  avez  reçu  une  femme  héroïque, d'elle  vousaurrz 
ccndanls.  «  (N"  2.  7VÎ  j/«,ll,  3.  — N»  13.p.  35:i.)  — Voir  !o  texte 
Index,  A, 7).  —  A  h  2*  sir.,  3"  mesure,  lire  iràu. 


1,  N"  7.T,  liv.  2.  W.  41  ;t  4y.  Traduction  :  «  Nous  pensons  à  nos  aïeux 
impériaux,  leur  pouvoir  resplendissant  est  au  ciel.  Source  qui  s'épanche, 
la  félicilè  coule  et  des  premiers  ancOtres  atteint  les  derniers  descen- 
dants. Le  descendant  éloigné  a  reçu  le  mandat  céleste  cl  relourne  [en 
son  esprit]  vers  ses  prédécesseurs.  Par  des  oIVrandes  claires,  les  géné- 
rations rendent  hommage,  pendant  des  myriades  de  myriades  d'années. 
—  Se  manifestant  eu  réponse,  nos  parents  suprêmes  sont  majestueux 


irrsTnrnE  de  r.i  Mi'sronR 


CHINE   ET    COREE      m 


tch\vei_yuèn  khî_sien. 


Mmg.y7n    chl  _  (rhhdng, 


yi  _\V(in  seu_  iiieri. 


m^ 


2?  STR.  24"  offrande 


^i^ 

11 

— n 1 

t> 

Twéi 

^-^X rr- 

—T. e ^ 

_yue   tchî_tshîn, 

O «J O 

yen- 
-&- 

jan    joù_chëng. 
— n " o 

Khî_ 

-^ o o 

khî  tchûo-iDÎDg, 

S     o — ô — 

yT^o 

1 

ï_i u 

kàu_  ko    tsai_thîag. 


Jou  kién_  khî_  tîng, 

XX. 


joù   wên_  khî_chëng. 
1^: XJL.     " 


(1  tt  Itll 

3?  STR.  dernière  offrande 

Jdt-4     ^ O               - 

o 

— « «^ o - 

Ngai 

e Lj — 1 

_eûl  king_tcln. 

h-« r<3 -o 

fa  hou_tcliông_tshîng. 

t                                  "       o 
Wêi  tshiên_  jên_kông_  te. 

.y  -r.tt4a — u_ 

o «J — 

— *-» L» o 

tï.    y 

il-i^l 

la  formule  a);  les  10  premières  notes  seules  sont  données,  la  seconde  moitié  de  la  mesure  est  semblable  à 
la  première,  ainsi  que  l'indique  la  note  en  petits  caractères  abrégés  en  bas  de  chaque  colonne.  11  n'y  a  pas 
de  parties  de  tambour,  cloche,  claquettes,  etc. 

Les  deux  premières  strophes  :  gamme  de  hwàng-tcbOng,  en  système ',de  1"°  (1,  p.  98),  avec  exclusion  des 
degrés  complémentaires  {ré  !f,  ta»).  La  dernière  strophe  :  même  gamme,  système  de  S'"  (39,  p.  99),  avec 
exclusion  des  degrés  complémentaires.  Les  quatre  notes  mi,  fa»,  si,  ut»  reçoivent  comme  accompagnement 
la  4'°  inférieure;  sol»  prend  la  o'«  inférieure,  la  4'°  inférieure  ()'<î#)  étant  exclue.  La  présence  d'une  partie 


comme  do  leur  vivant.  Leur  inllux  iclalant  pénètre  et  {meut  celle  rour. 
Il  nous  semble  voir  leur  forme,  il  nous  semble  enlendrc  leur  voii.  Le 
respect  avec  iamour  se  rf  pand  du  milieu  de  notre  cœur.  —  Nous  son- 
geons que  nos  prédécesseurs,  pour  leurs  vertus  méritoires,  ont  en  fon- 
dant [l'Etat]  re^u  du  Ciel  le  pouvoir  ordonnateur  des  astres.  Enfin  nous, 


indigne,  nous  avons  mainicnaut  reçu  tout  l'Empire.  Nous  désirons 
répondre  :'(  leur  vertu  :  l'auguste  Ciel  est  sans  limites.  Avec  comitonc- 
1,  avec  diligence,  [nous  olfrons]  la  troisième  oblation  :  notre  ccpur 
lintoriant]  est  plein  de  joie,  i,  —  Voir  le  teite  chinois,  Indes,  A,  /,-.) 
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If)[ 


'(^&?S 


'h-. 


'->«i? 


t~<r"r    ra.jjj  -^.^  ii^-H  t^tf  m^  v.p'a^  y  ^a  t^flu  c^ui  ^^y  ta«  'Wy  ■»■  'mr  iaa  '<My  ■mpi-  m-i^    -^If 
y » J • • • • •      ~     7T^_  'T"     i> 

t • ? • • .  •     •     •   — ^ — " 

v_ • .• • • . • ' 


*a|ai^ 


i 
m. 


?:5^5Sj'4 


m 


^"•^  ^**^  ^^  ^f'  —i»—  ^^      ■^-      -^ ^ ^ •____. '^ 


M' 


*^v 

■^m' 


% 
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o  _,  i  ® 

()         UW® 


o 


o 


1*  @    i  @    i  @  1  ® 

^   @      ^   (B)      .^^(B)  lii  "§) 

i)         ^®-        ^-@       .  O 

m  ®  m  ® 


SI 


/'~^ 


O 

o 


o 


^(§)(?]î^^^îf'8"?iîi^*-0  •±_«M^@î!?l^ 


S: 


Eh 


® 


^ 


® 


0        '^     (g) 


É    0'      ^^@        ^^@        ^    0 

o  ®  ®        ^® 

^o    i®    io    ^o^. 


^ 


®  (B)  ®         ^-^       j^ 
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de  khiii  a  permis  pour  cet  hymne  d'établir  à  coup  sur  l'S"'  exacte  des  notes,  ce  qui  n'a  pu  èlre  lait  qu'avec 
une  demi-ceitilude  pour  les  exemples  précédents;  on  observera  dans  quelques  cas,  au  lieu  de  la  4'°  (p.  e. 
S(',  mii),  le  renversement  (p.  e.  mi,  si,  mi^)  :  ce  sont  les  seules  recherches  d'harmonie  qu'on  puisse  signaler. 

Dans  tous  ces  exemples  la  musique  suit  exactement  le  rhythme  poétique;  la  mesure  uniforme  n'est  pas 
requise  :  dans  la  S*"  strophe  de  l'hymne  aux  Ancêtres,  on  voit  deux  hémistiches  pentasyllabes  au  milieu  des 
tétrasyllabes.  Il  est  probable  que  les  formules  e)  et  /')  présenteraient  des  faits  analogues;  malheureusement 
je  n'en  ai  pas  d'exemple,  non  plus  que  des  formules  c)  et  d),  qui  ne  semblent  pas  indiquer  des  mesures  à 
trois  temps,  mais  des  mesures  à  quatre  temps  avec  un  silence  au  dernier  temps. 

L'hymne  à  Confucius  sous  la  dynastie  actuelle'  est,  comme  les  deux  premières  strophes  de  l'hymne  pré- 
cédent, en  vers  réguliers  octosyllabes  de  deux  hémistiches;  le  rhythme  poétique  règle  le  rhythme  musical. 
Les  quatre  parties  fondamentales  (tliites  droite  77  et  traversière  81,  kbhi  112  et  sr  116)  sont  à  l'unisson; 
sans  aucun  doute  il  en  est  de  même  pour  le  chant  qui  n'est  pas  noté.  Pour  le  khin  et  le  se,  la  note  princi- 
pale seule  est  marquée;  rien  n'empêche  de  penser  qu'elle  est  la  fondamentale  d'un  accord  brisé  dont  les 
règles  sont  connues  et  qu'il  est  par  suite  inutile  de  développer;  on  peut  croire  que  les  partitions  usuelles 
au  début  des  Mhig  étaient  écrites  à  peu  prés  comme  les  partitions  modernes,  et  seuls  les  traités  d'accom- 
pagnement nous  ont  révélé  le  détail  des  accords.  Je  ne  puis  cependant  présenter  cette  opinion  que  comme 
probable,  n'ayant  pas  de  faits  précis  à  l'appui;  mais  si  l'on  se  rappelle  (p.  123)  que  le  prince  Tsai-yû  préten- 
dait revenir  a  une  tradition  ancienne  et  condamnait  la  pratique  contemporaine,  il  devient  probable  qu'au 
xvi"  siècle  déjà  l'accompagnement  s'était  simplifié  et  ne  ditférait  guère  de  ce  qu'il  est  aujourd'hui.  Le 
même  ouvrage  d'où  j'ai  tiré  l'hymne  à  Confucius',  renferme  encore  les  hymnes  officiels  qui  sont  chantés 
en  l'honneur  du  dieu  de  la  Guerre  et  du  dieu  de  la  Littérature;  les  parties  de  tlùtes  droite  et  traversière,  de 
chant,  bien  que  données  incomplètement,  sont  manifestement  à  l'unisson;  le  vers  régulier  octosyllabe  n'est 
pas  employé;  la  poésie  suivie  exactement  par  la  mélodie  est  en  vers  irréguliers. 

Voici  un  exemple  de  ce  rhythme. 

Hymne  en  l'honneur  du  dieu  de  la  Guerre  (dernière  offrande)'. 

Tianscriplion  rùduilo. 

Yij-tcliliung    liù     sâii-chën.       Lô_  piën-kwèi   hî,     pT_(ehhea. 


^ 


ï3 = ^=r 


-o     'li* 


—Q-,t— 

Vî_lsoïï_khieii  !u, 

soîï. 

.raîng- jTi). 

IlliHii  kiang_ 

l'otï 

lu, 

yî-mîn  yî_ 

jèn. 

-Ah- 

Hr» — P^- 

— ÎT 

1" 

<  » 

o   h<*    o ^ 

i?-^ 

-5 ^ 

=  ■ 

1 —         V 

O 

"    4—  ..«J 

-ô-^ 

Gamme  de  kya-tchûng  {soif  fondamentale),  le  ying-tchông  double  (l't'g^)  est  initiale;  notes  écartées  :  fa., 
=  S''"  diminuée,  uh  =  5'°  diminuée.  Rimes  :  chi'n,  tchhén,  yin,  jên. 

Toute  la  musique  classique  des  rites  majeurs  et  des  rites  moyens  'a  les  mêmes  caractères  dans  les  exem- 
ples que  j'ai  sous  les  yeux  :  gammes  et  modes  identiques,  rhythme  de  la  mélodie  calqué  sur  le  rhythme  du 
vers,  une  note  répondant  à  une  syllabe,  prédilection  pour  la  phrase  carrée  résultant  de  la  fréquence  du 
létrasyllabe  dans  la  langue,  mouvement  uniforme  et  lent.  L'unisson,  qui  semble  de  règle  depuis  le  xvi°  siècle, 
est  auparavant  mélangé  à  la  4'°,  même  à  la  o'°,  pour  former  un  accompagnement  rapide  et  de  formule 
presque  invariable  aux  notes  tenues  du  chant. 

Quelques  pièces  avec  accompagnement  de  chalumeau  sont  citées  dans  le  Ling  sTng  syâo  u-où  phoii'*.  De 
l'une  l'auteur  donne  la  partition  sous  deux  formes,  d'abord  texte,  parties  de  chalumeau  89  et  de  cloches 
1  etc.,  ensuite  texte,  partie  de  chalumeau,  partie  de  tambour  et  de  tambourin;  de  cette  dernière  partition  je 

reproduis  une  page  (p.  133).  La  mesure  est  à  4  temps,  mais  la  manière  dont  elle  est  frappée  (F      \       |    |   )  la 

marque  d'un  caractère  spécial;  les  notes  et  pauses,  égales,  ne  coïncident  donc  pas  avec  les  frappés  du 

seiilimcnU].  Ali  î  les  vases  de  bambou  et 
:  pour  la  dernière  fois  ils  sont  disposés, 
ilien  est  toul  à  fait  !;rand  :  sacrifice  clair 


1.  Voir  p.  ni.  Pour  comparaison  je  transcris  le  début  de  l'hymne  à  Iroisième  fois  j'exprime  [mes 
Confucius  de  la  dynastie  mongole,  te!  qu'il  est  donné  par  le  prince  les  vases  de  bois  bien  en  ordri 
Tsâi-yû  {N**  62,  liv.  79,  f.  12  r°)  qui  eu  relève  tes  imperfections  :  c'est   |   Ab  !  daus  la  cérémonie  le  mai 


Très  lent 


parmi  les  mélodies  notées  la  plus  ancienne  de  date  certaine  dont  j'aie 
connaissance. 

2.  N"  20  a),  liv.  2,  1"  et  2«  parties. 

3.  Voir  pp.  112  et  164,  pour  la  transcription  de  la  mélodie.  —  N°  20  b), 
i'"  partie,  f.  I  v.  Traduction  :  «  Ali!  la  liqueur  du  sacrifice  :  pour  la 


e[  respcclunux.  Ali  :  l'espril  fail  descendre 

sabênil-diction  :  il  dirige  bien 

le  peuple,  il  dirige  bien  les  officiers.  »  — 

-  Voir  le  texte  chinois,  Index, 

A,0. 

4.  1X0  84,  fr.  8  V»,  iOv»,  11  r". 

IIISTOtniC   HE   l.\    Ml' SI  QUE 
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tambour,  mais  avec  les  temps  réf.'ulieis  de  la  mesure.  Les  pauses  se  placent  irrégulièrement  sur  l'un  quel- 
C()n(iue  des  temps;  une  syllabe  répond  à  un  noiiibrc  variable  de  temps,  de  un  à  liuil;  les  quatre  vers  tien- 
nent respectivement  u,  IJ,  0,  8  mesures. 

Hymne  Seù  ■wên'. 

'rranscri[itioii  rL'duilc. 

Lent(?)  —  Moderato  (?) 
r.-'VEBS 


Pli  r  Hi  r  r  I  j  >  r  H  r   r  r  ^  '  r  r 


^ 


thieu 

3 


LT        \vo_         tchëng-     min. 


fèi_ 


10*'  mes.      3?  VERS 


Yî-wo     lai-  meoii. 

3  S        1  I  3 


3  S 
er  a' 


4^  VERS 


1.  Traducliou  :  «  Je  pense  à  Heou-tsï,  orné  [ilo  verlu],  digne  d'ijlre 
nssocié  à  ce  Ciel  là-has.  Nourrir  de  grain  noire  peuple  nombreux,  per- 
sonne [ne  l'a  fait]  sinon  toi  par  ta  suprûme  [vertu].  Tu  nous  as  donn6 
le  blé  et  l'orge,  les  Souverains  [célestes]  prescrivent  à  tous  les  hommes 


do  s'en  nourrir.  Sans  distinguer  notre  pays  ou  votre  territoire,  tu 
réglé  les  principes  sociaux  dans  ce  pays  de  lly.'i.  >.  (N°  2,  Tclieoa  sih 
1,  0.  —  N"  l:l,  p.  420.)  —   Voir  le  leste  i-liinois,  liulc\,  A,  i»). 
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rt 


10?  mes.     3!  VERS 


À^  leo  H  p^o^li^^oo         |Jj||a  f  ||**^»|P 

ff       mosnros  oomblûbloa    I     <>       '^       Il      [  I  F       ^    1 

hwû.       Kieoii.kông   wêi_  siu 


Kiai-tchi  yong_hieoii,tbng_tchi_yong__    wei,  khiuén.tchî  yî_ 


kieoù-kô 


La  mélodie  est  écrite  dans  la  gamme  de  lin-tchông,  système  de  3'^''  (38,  p.  99)  ;  le  pyén  tcbi  est  baissé,  c'est- 
à-dire  que  la  5'=  diminuée  (fa)  est  remplacée  par  la  4'*  (mi);  le  pyén  kOng  est  employé  sans  altération.  La 
mélodie  finit  non  sur  l'initiale,  mais  sur  la  4'°  de  l'initiale  (6''  de  la  fondamentale),  ce  qui  produit  un  peu 
l'efTet  de  nos  conclusions  sur  la  dominante.  Les  dernières  syllabes  des  vers  tombent  sur  diverses  notes,  une 
fois  sur  l'initiale  (réa),  une  fois  sur  la  fondamentale  (si).  Les  deux  dernières  notes  de  la  mesure  3  comme 
de  la  mesure  10  ne  se  rattachent  pas  à  la  phrase  précédente,  elles  préparent  la  reprise;  de  même  il  con- 
vient de  terminer  les  phrases  musicales  des  hémistiches  sur  si  (2"  mesure),  u<#  (7°  mesure),  ut^  (12°  mesure), 
/aif  (t9»  mesure';. 

La  môme  mélodie  est  appliquée  à  un  autre  hymne,  avec  des  changements  légers  dans  le  5»  et  le  7=  hémis- 
tiche, plus  marqués  dans  le  8°.  La  comparaison  des  deux  te.xtes  montrera  comment  le  Chinois  entend 
l'évolution  d'une  phrase  musicale'  (voir  plus  haut).  Les  syllabes  des  vers  correspondants  coïncident  avec 
d'autres  temps,  ou  même  tombent  dans  d'autres  mesures  (voir  mesure  10;  les  mesures  17  à  19  l'épondent 
d'un  côté  à  un  pentasyllahe,  de  l'autre  à  un  octosyllabe).  Enfin  les  dernières  phrases  musicales  différent 
(comparer  les  mesures  19  à  21).  Le  premier  des  deux  hymnes  accompagne  les  évolutions  des  danseurs 
(jui  tournent  en  rond,  tcheofi  si/uén  irou;  pour  le  second,  les  figurants  marchent  en  décrivant  des  lignes 
brisées,  tchc  syuén  iroit.  Cette  pièce  sous  sa  double  forme  montre  un  art  qui  tranche  avec  la  régularité 
inflexible  de  la  musique  rituelle  et  qui  donne  quelque  souplesse  au  rhythme  et  à  l'harmonie. 


Lent  (?) 


Hymne  Li  w6 


OA. 


2^  corpE 


eîil- 


kî. 


Pou-chî 


i.  N"  84,  fr.  9  r\  II  V,  12i->.  Traduclîon  de  l'hymne  complet  :  »  Eau, 
feu,  iiiélal,  bois,  terre,  grains  doivent  être  bien  r6gl(?s.  La  réforme  des 
mœurs,  l'acquisition  des  objets  nécessaires,  labondancc  des  produits 
doivent  ôlre  en  harmonie.  Ces  neuf  sortes  de  travaux  (en  vue  des  six 
trésors  et  des  Irois  devoirs  énumérés)  doivent  Olrc  Lien  ordonnés,  cet 
ordre  en  neuf  parties  doit  être  chanté.  Prévenez  par  les  récompenses, 
coutrùlez  par  les  cliàtiments  ;  excitez  le  peuple  par  les  chants  sur  les 
neuf  occupations,  afin  que  l'Elal  ne  décline  pas.  »  Ce  texte  en  prose  se 
trouve  dans  le  Ta  ijû  nwù  (X"  1.  —  N"  14,  p.  341.  —  Voir  le  texte  chi- 
nois, Index,  A,  n). 


2.  .\°  S4,  ff.  S  r\  \)  v\  10  r".  Cet  hymne  est  formé  de  fragments  rap- 
prochés. Traduction  :  'i  Fixer  notre  peuple  nombreux,  personne  [ne  la 
fait]  sinon  l'Empereur  par  sa  suprême  [vertu;.  Inconsciemment  nou^ 
suivons  les  rt'glcs  de  l'Empereur,  u  Khâng  hliyû  yàn,  chanson  des  rue^. 
tirée  de  Lyr  tseù  (N"  10,  tome  IV,  prolegomena,  p.  13).  «  Quand  le 
soleil  se  lève,  on  tr.ivnille;  quand  le  soleil  se  couche,  on  se  repose. 
Aprt'S  avoir  foré  le  puits,  on  a  de  quoi  boire;  après  avoir  labouré  le 
champ,  on  a  de  quoi  manger.  Ah  !  quelle  est  la  force  de  l'Empereur  !  » 
Kijàng  ht,  chanson  de  paysans,  extraite  du  Ti  ivàng  chi  k)  (id.,  id., 
id.,  p.  1^).  —  Voir  le  teste  chinois,  Index,  A,  o). 
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3? COUPE 


4!  COUPE 


^  j  j  j  J I  j  ^  \\{  .^  I  r  *  r  ^^ 

ji_  jou-eûl  st  Tso_Jsîng  _  eùl  yîn. 


5?  COUPE 


r  w'  n'  r  I  f^ 


r  -•  ir  - 


W 


l<ëng_lhiên_eûl 


clù 


6?  COUPE 


Hô  yeou 


Cet  hymne  est  de  structure  analogue.  Mélodie  en  gamme  de  tchùng-lyii,  système  de  (j'=  (lo,  p.  98);  le 
pyén  tchi  et  le  pyén  kOng  sont  employés  sans  altération.  Les  finales  mélodiques  sont  :  fondamentale  {la, 
20"  mesure),  o'"  {mi,  10°  et  32"  mesures,  finale  du  morceau),  S""  {utif,  8"  et  24"  mesures);  remarquer  la  cor- 
respondance deu.x  par  deux  des  finales  ml  et  utif.  Rimes  :  M,  tsc,  sï,  clù;  la  fin  du  4°  vers  (mesure  27)  ne 
répond  pas  à  une  conclusion  musicale,  la  phrase  se  poursuit  sur  la  coupe  suivante;  la  mesure  20  est  coupée 
entre  deux  vers.  La  plupartdes  initiales  se  rapportent  à  la  6'"  {mesures  1,  9,  17,  25)  :  /■(i#  =  6'%  si  =4'"  de 
fa&,  !((!$  =  S"'  de  faif;  ces  initiales  principales  sont  marquées  par  la  cloche;  les  initiales  secondaires  sont 

utiif  et  /((  (fondamentale).  Rhythme  des  premières  mesures  (1,  9,  17,  25)  :    [     |    :  à  partir  des  secondes 
mesures,  les  mesures  sont  réunies  deux  par  deux  et  rliythmées  ainsi  :    P     f    |        |    ■ 


CHAPITRE  VI 


Le  rhythme  ne  règle  pas  seulement  l'élément  sonore; 
car,  ainsi  que  ledit  l'auteur  chinois',  »  la  musique  par 
rapport  à  l'oreille  est  son,  par  rapport  à  l'œil  est  alti- 


tude ».  Quand  donc  nous  employons  le  mot  musique 
dans  le  sens  vulgaire,  nous  négligeons  une  partie  es- 
sentielle du  concept  chinois;  c'est  ce  qui  ressort  des 
passages  suivants.  «  La  poésie  exprime  l'idée;  léchant 

1.  N««.liv.  14.i.f,3v«.    ^    ^o    ^    ^     S    Mo    ^ 
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module  les  sons;  la  danse  anime  les  atlitudes;  ces 
trois  termes  oui  leur  principe  dans  le  cœur  de  l'homme, 
et  c'est  plus  lard  que  les  instruments  de  musique  leur 
prêtent  secours'.  »  «  Tous  degrés  musicaux  ou  notes 
ont  leur  origine  dans  le  cœur  de  l'homme.  Les  émo- 
tions du  cœur  humain,  ce  sont  les  objets  qui  les  font 
être  ce  qu'elles  sont;  lorsque  [le  cœur]  alîectépar  les 
objets  est  ému,  il  donne  une  forme  [à  son  émotion]  par 
les  sons.  Les  sons  en  se  répondant  les  uns  aux  autres 
produisent  des  modulations  (changements);  les  mo- 
dulations réalisant  une  régie,  c'est  ce  qu'on  appelle 
les  degrés  (notes).  Les  notes  étant  agencées  de  ma- 
nière à  réjouir,  et  si  l'on  y  ajoute  les  boucliers,  les 
haches,  les  plumes,  les  queues  de  yak-,  c'est  ce  qu'on 
appelle  yd,  musique  orchestique.  »  "  Or  musique  est 
joie  :  c'est  ce  que  la  nature  humaine  ne  peut  éviter^. 
Celui  qui  est  joyeux  l'exprime  par  les  sons  et  les 
notes,  le  manifeste  par  les  gestes  et  les  attitudes  : 
telle  est  la  règle  constante  de  l'homme.  Les  sons  et 
les  notes,  les  gestes  et  les  attitudes,  en  cela  s'épuise 
[l'expression]  des  changements  qui  surviennent  dans 
les  dispositions  naturelles.  L'homme  donc  ne  peut 
s'abstenir  de  joie,  la  joie  ne  peut  rester  sans  expres- 
sion extérieure;  si  elle  se  manifeste  sans  règle,  le 
désordre  est  inévitable.  Les  anciens  rois,  délestant  le 
désordre,  ont  fixé  les  sons  des  Yi'i  et  des  Sômj  pour 
donner  une  règle.  Ils  ont  l'ait  que  les  sons  suffisent  à 
réjouir  sans  être  licencieux;  ils  ont  fait  que  les  paroles 
suffisent  à  régler  [la  sociélé]  sans  mettre  obstacle 
[à  l'activité]  ;  ils  ont  fait  que  les  strophes  et  les  divi- 
sions [des  chants],  que  l'abondance  ou  la  simplicité 
[du  style\  que  la  discrétion  ou  la  plénitude  i^des  sons], 
que  l'exécution  rhythmée  [du  chœur]  suffisent  à  émou- 
voir dans  l'homme  seulement  le  meilleur  de  son  cœur; 
ils  n'ont  pas  permis  que  le  relâchement  du  cœur,  la 
perversité  de  l'inspiration  soient  admis.  Ainsi  les 
anciens  rois  ont  fixé  les  principes  de  la  musique'.  >) 
«  Ainsi  quand  on  entend  les  sons  des  Yà  et  des  Sông, 
les  volontés  et  les  pensées  s'élargissent;  quand  on 
tient  les  boucliers  et  les  haches,  quand  on  apprend  à 
baisser  et  lever  [la  tète],  à  courber  et  redresser  [le 
corps],  le  maintien  devient  digne;  quand  on  va  aux 
places  marquées  [pour  les  figurants],  quand  on  s'ac- 
corde avec  l'exécution  rhythmée,  les  rangs  sont  cor- 
reclement  gardés,  les  mouvements  en  avant,  en  arriére 
sont  bien  composés.  La  musique  est  en  elfet  la  norme 
du  Ciel  et  de  la  Terre,  le  principe  de  l'équilibre  et  de 
l'harmonie;  les  sentiments  humains  ne  sauraient 
échapper  à  son  influence-'.  » 

Ainsi,  pour  agir  sur  l'homme  moral,  la  musique 


1 .  N-  s,  J'c)  /./.  —  N"  15,  tome  1 1,  p.  79.  —  N»  3i,  liv.  24,  f.  25  ï».  —  \»  35, 
tome  III,  p.  266.  Je  choisis  ici  la  leçon  du  l'o  ki,  qui  me  semble  parfailc- 
ment  logi(|uc  et  plus  conlorme  à  un  autre  tcxlc  que  voici  (N"  S,  l'o  ki.  — 
NMS,  tome  II,  p.  U3.  — N«34,liv.  24,  If.  36  V,37  r».  —  .%'•  35,  tome  III, 
p.  286)  ;  «  Le  eliant  consiste  en  paroles,  c'est-à-dire  en  paroles  prolon- 
gées. Ouand  l'homme  éprouve  de  la  joie,  il  l'exprime  par  la  parole  ;  la 
parole  ne  suffisant  pas,  il  prolonge  la  parole  ;  la  prolongation  de  la 
parole  ne  suffisant  pas,  il  y  ajoute  un  chœur;  le  chœur  ne  suffisant  pas, 
inconsciemment  les  niams  font  di>s  gesles,  les  i)icds  frappent  le  sol.  » 
Le  mot  Ihtin,  soupirer, doit  s'expliquer  ici  d'après  une  opposition  dont 
on  trouve  des  exemples  :  tchhfintj.  entonner  un  chant,  thf'in,  répondre 
en  chœur.  On  remarquera  que  n"  15,  tome  II,  p.  79.  suit  textuellement 
Chou  k'inij,  n"  14,  p.  29,  yvnffj  chanter,  moduler,  répondant  seulement 
i.yông,  prolongcr(p.  121  et  p.  124,  note  3);  L'i  Ici,  n"  ^5,  tome  II,  p.  113 
emploie  au  contraire  tcli/idng,  prolonger*  qui  est  svnonymc  àeyong. 

i.  N»  8,  Yô  ki.  —  N"  13,  tome  II,  p.  45.  —  N"  34,  liv.  24,  f.  3  v".  — N»  35, 
tome  III,  p.  238.  On  trouve  ainsi  dès  l'antiquité  les  mentes  instruments 
tenus  par  les  danseurs  et  les  mêmes  mouvements  exécutés  en  chœur.  — 
Comparer  n»  8  Yù  ki.\-ti' 15,  tome  II,  p.  59.  — .N»  34,  liv.  24,  f.  H  r«. — 
N»  35,  lome  llI,p,24S  ;  «  Ainsi  les  cloches  1  etc.  et  les  tambours  44  etc., 
les  chalumeaux  89  et  les  pierres  sonores  23  ete.,  les  plumes  et  les  flûtes 
vit  74,  les  boucliers  et  les  haches  sont  les  instruments  de  la  musique 
orchestique;  [les  divers  gestes],  courber  et  redresser  [le  corpsj,  baisser 


Position  du  d.inseur. 


s'adresse  à  l'être  humain  lout  entier,  à  l'oreille  et  à. 
\'aii\  du  spectateur  par  les  sons  et  les  gestes,  à  l'o- 
reille et  au  corps  de  l'exécutant  encore  par  les  sons 
et  les  gestes,  à  l'esprit  des  uns  et  des  autres  par  la 
poésie'.  L'art  antique,  et  partiellement  subsistant, 
des  Chinois  rappelle  celui  de  la  Grèce  ancienne.  Mais 
comment  l'action  des  danseurs  se  combine-t-elle 
avec  la  musique  vocale  et  instrumentale'?  C'est  encore 
le  prince  Tsai-yfi  qui  indique  quelques  règles  de  cette 
union. 

Le  danseur''  est  debout  face  au  nord  au  milieu 
d'un  carré  orienté  et  divisé  par  les  diagonales  en 
quatre  secteurs  (position  0)  : 
tel  il  se  présente  avant  le  début 
du  morceau,  pose  préparatoire, 
wéi  tcliwàn  chi.  Au  premier 
coup  des  pierres  et  des  claquet- 
tes il  se  met  en  mouvement.  Le 
chef  marque  la  mesure  par  des 
coups  de  claquettes  tchhùng-toi'i 
32  qui  dirigent  également  les 
musiciens;  chaque  coup  coïn- 
cide avec  l'un  des  caractères  fri  "'"'  ''"' 
de  la  formule  a)  (pp.  124  et  125)  ;  pendant  une  note  de 
chant  il  y  a  donc  8  frappés,  4  pour  le  temps  fort,  4  pour 
le  temps  faible.  Chaque  frappé  commande  une  pose 
différente  qui  symbolise  soit  une  vertu,  soit  la  rela- 
tion avec  l'un  des  chefs  sociaux. 

Ces  huit  poses  représentent  la  première  figure  ou 
évolution  supérieure,  chàttij  Icliiràn  (colonne  mar- 
quée Slip.);  suivent  les  évolutions  inférieure,  liyn 
<c/( (cihi, extérieure,  »•(((  (c/urim,  intérieure,  n(?t  (c/tw'oi, 
qui  se  décomposent  chacune  dans  le  même  nombre 
d'attitudes  portant  les  mêmes  noms;  les  poses  de 
même  nom  sont  partiellement  analogues,  ditféren- 
ciées  surtout  parce  que  le  danseur  se  présente  au 
spectateur  sous  quatre  angles  dili'érents.  En  chan- 
geant d'altitude  le  figurant  se  déplace  dans  les  qua- 
tre secteurs  nord,  sud,  est,  ouest,  avançant  d'abord 
soit  le  pied  gauche,  soit  le  pied  droit,  suivant  des 
règles  fixes.  Après  la  dernière  pose  de  la  dernière 
figure,  deux  poses  finales  tclurnn  ling  citi  (centre) 
tchii'im  tchOng  chi  (centre)  ramènent  le  danseur  à  la 
pose  préparatoire.  Le  mot  tclnnni,  tourner,  désigne 
donc  les  mouvements  essentiels  de  la  danse  antique' 
de  même  que  yôiig,  prolonger,  exprime  le  caractère 
du  chant  des  anciens;  aussi,  dit  notre  auteur,  la 
danse  «  consiste  seulement  dans  les  évolutions  d'un 
ensemble  ».  Les  quatre  figures  ont  porté  dans  l'an- 
tiquité et  sous  les   Thàng  des  noms  plus  expressifs 


et  lever  [la  tète],  l'ordre  défini  [des  licuranls),  la  lenteur  ou  la  rapidité 
[des  mouvements]  sont  le  dessin  visible  de  la  musique  orchestique. 

3.  Le  sens  de  la  musique  est  noté  p,ir  l'étyraologie  graphique  de 
quelques  caractères.  3.  tcheoii,  un  tambour  avec  la  main  qui  le  frappe, 
veut  dire  musique,  fête,  joie;  -g-  Ai,  joie,  de  M  /.-/leoi!,  bouche, 
chants  et  S.  (c/ieor/,  musique;  ISl  i/ô,  iô,  représentant  un  tambour 
et  des  timbres  montés  sur  un  pied,  signifie  musique  et  plaisir. 

4.  N"  8,  Yù  ki.  —  N"  15,  tome  11,  p.  106.  —  N"  34,  liv.  24,  f.  28  V. 

—  N»  35,  tome  III,  p.  270. 

5.  .N"  S,  Y6  ki.  —  iN°  15,  tome  II,  p.  1 09.  -  N"  34.  liv.  24,  f.  29  r«. 

—  N-  35,  tome  m,  p.  272. 

0.  N"  S,  Wén  vdng  chi  tseù.  —  N"  13,  tome  I,  pp.  472,  473.  »  La  musi- 
que sert  à  régler  l'intérieur,  les  rites  servent  à  régler  Icxlérieur;  les 
rites  et  la  musique  agissent  de  concert  sur  l'intérieur  et  font  jiaraîtro 
leurs  elTets  à  l'extérieur.  »  C'est  dire  ceci  :  la  musique  agit  directement 
sur  l'esprit:  les  rites  prescrivant  des  art<s  et  des  paroles  fixes,  ces  ma- 
nifestations extérieures  tendent  ii  créer  des  émotions,  des  scntimenls 
corrélatifs;  les  sentiments  suscités  par  la  musique  et  par  les  rites  s'ex- 
priment à  leur  tour  par  des  actes. 

7.  N°  83,  ff.  5  V»,  0  r°;  rr.  8  y  »  104  r».  —  N»  82  6),  tf.  1  v  il  36  r». 

S.  N"  83,  préface,  f.  1  - 


;fM-tii5:iroao 
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NOMS    DES    l'OSHS 


DKSCmi'TION 


I.  Ii-liwi'ni  tchhoit  ch'. 


cli.but      1„  danseur  do  face  j,,^   ™";',  (,) 


Posiiions  selon  les  Apres. 

Slip.     inf.    cri.     iiil. 

nord  nord   sud   ouest    la  cliarilr  nii 


s  Y  M  B  O  L 1  Q  D  I' 


■icordieuse. 


S.  Ichirim  juin  chi demie       le  danseur  d(Mlos 

3.  liiiwiiii  Iclifiiû  du  .  .        lonr  id.  de  faee 


coup 


5.  Uhwtin  Itjcoà  cli 

6.  foli  luit  chi. . . . 


n.  s.-e.     0.  la  juslice  qui  repousse  le  mal. 

n.  c.       0.  la  bonne  foi  et  le  sérieux. 

n.  e.       0.  la  prudence  qui  distingue  le  vrai  du  faux. 

)     de  talon      »■-"•  n.-s.  e.o.  o.-e.  l'urbanité  qui  sait  refuser  et  céder. 

(    repard    (    id.  agenouillé     \  ,  .  ,       ■ 

j    en  bas    j     incline  la  léle     j        »  £         ^'"^  "•"^-  '^■'°-  °-'*'-  '°  '''^^P™'  1'""''  ''"  l'once. 

s.-n.  n.-s.  e.-o.  o.-e.  l'amour  pour  le  père. 


i.  ichu'ùnkwàchi....     passage         id.  de  prolil      j    ,„  , J„,c 


id.  s'agenouille 


,.,.-,  (    regard    l     id.  agenouillé 

•'    ■"  (en  haut  (      relevé  la  tele 


S.  hin'i  toâ  chi. 


\    regard    (     id.  agenouillé     \ 
■  (en  arrièrejregarde  en  arrière/ 


Danseur  civil  (N»  83,  f.  • 
V),  évolution  supérieur 
pose  1. 


que  ceux  d'aujnurd'luii-.  Au  début,  les  danseurs 
étaieul  dits  avancer,  iain,  ou  inviter,  tjâo,  ayant  le 
visage  tourné  en  avant  comme  quand  on  invite  un 
hôte;  ensuite  ils  reculaient, 
Ihaéi,  ou  reconduisaients'Jng, 
se  tournant  du  côlé  opposé  au 
spectateur.  Pour  la  troisième 
ligure,  ils  s'opposent  les  uns 
aux  autres  ayant  le  visage 
vers  l'extérieur,  ce  qui  est 
indiqué  parle  ternie  moderne 
tourner  vers  l'extérieur,  wâi 
tchwàn,  par  les  mois  relâcher, 
c/(i,  mettre  en  mouvement, 
i/iio  :  ils  ont  l'altitude  de  gens 
qui  se  séparent.  Dans  révo- 
lution intérieure  ils  se  font 
l'ace  les  uns  aux  autres,  se 
tournant  vers  l'intérieur,  néi 
tcluciin,  ce  qu'on  exprimait 
par  les  mois  faire  effort, 
Ichi'nuj,  inviter  d'un  signe  de 
main,  Ichâo,  comme  des  gens 
qui  se  rencontrent.  Les  ligu- 
res sont  accompagnées  de 
gestes'  des  mains  séparées  ou 
unies,  d'attitudes  du  corps 
tourné  dans  un  sens,  tandis 
que  le  visage  et  les  pieds  indiquent  une  direction 
différente  :  ces  diverses  positions  symbolisent  le 
mouvement  ou  le  repos  du  Ciel  et  de  la  Terre. 

Les  gens  du  commun,  ckou  jcn,  c'est-à-dire  les  ro- 
turiers ou  plébéiens,  ne  pouvaient  pour  leurs  cérémo- 
nies employer  plus  de  trois  danseurs*,  qui  se  plaçaient 
deux  en  avant,  un  en  arriére;  s'il  n'y  en  avait  que 
deux,  ils  se  meltaieut  sur  le  même  rang.  Ces  danses 
réduites  étaient  appelées  si/ào  iroii,  pelites  danses, 
soit  en  raison  du  petit  nombre  des  personnages, 
soit  parce  que,  d'après  le  Tchcoû  li,  elles  étaient  ensei- 
gnées aux  jeunes  gens  de  treize  à  vingt  ans.  Les  pa- 
triciens de  rang  inférieur,  clii,  avaient  droit  à  deux 
couples,  y'i;  le  nombre  des  couples  croissait  avec  le 
rang  social  jusqu'aux  huit  groupes  des  cérémonies 
impériales-'.  Les  danseurs  de  deux  couples''  se  ran- 
geaient en  carré,  deux  en  avant,  deux  en  arrière,  à  un 
peu  moins  de  trois  pas,  poîi^,  l'un  de  l'autre,  de  ma- 
nière à  enfermer  le  quadrille  dans  un  carré  ayant 
exactement  trois  pas  de  côté*.  Sur  le  sol,  avec  de  la 


«  Thâ,  c'est  frap- 
,vec  la  pointe  du 
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Danseur  militaire 

(N'o  83,  f.  90  v»), 

évolution  supérieure, 

pose  5. 


%-n.  n.-s.  e.-u.  o.-e.     l'harmonie  des  époux. 

chaux  sont  tracés  le  périmètre  du  carré  et  la  circon- 
férence circonscrite  pour  marquer  la  placi:  des  cho- 
ristes et  symboliser  le  Ciel  et  la  Terre;  cette  figure 
orientée  nord-sud  porte  le  nom 
de  tchwci  tcltào ,  aire  définie  par 
une  file  de  personnages.  Les  dan- 
seurs représentent  les  quatre  sai- 
sons :  au  début  le  printemps  se 
tient  à  l'angle  nord-est,  l'été  au 
sud-est,  l'automne  au  sud -ouest, 
l'hiver  au  nord-ouest;  ils  exécu- 
tent ainsi  leurs  quatre  figures; 
ceux  qui  sont  placés  symétrique- 
ment pour  le  spectateur,  font  des 
mouvements  symétriques.  Les  4 
figures  ou  évolutions  forment  un 
changement,  pijén;  à  chaque  pyén 
les  danseurs  changent  de  place, 
le  printemps  remplaçant  successi- 
vement les  trois  autres  et  revenant 
enfin  à  son  point  de  départ;  l'été,  l'automne,  l'hiver 
suivent  le  mouvement.  La  révolution  est  opérée  vers 
la  gauche  du  spectateur  placé  hors  du  cercle  pour 

Tchwéi  tchào  (N»  82  h),  !.  1  r"). 


X 

AuVmne 

Rji^Eteps 

■< 

les  danses  civiles,  vers  la  droite  pour  les  danses  mi- 
litaires, avec  des  poses  diverses  dans  les  deux  cas. 
Quatre  pyén  forment  un  Ichhcn;/.  révolution  complète 
ou  reprise  ;  trois  révolutions  constituent  l'une  des  dan- 
ses simples  et  sont  accompagnées  du  chant  dune  ode. 


i.   N'  83,  préface,  f.  •>  r"  ;  texte,  IV.  0,  7. 
ij.  D'après  d'autres  explications,  autant  i 
le  groupe  renfermait  de  fi^rurauts. 
».  ,N"  81,  fl'.  27  v«,  29  r". 

7.  Suivant  la  valeur  du  pied,  3  i)as  varie 

8.  N»  82  b),  t.  l  r». 
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ENCYCLOPÉDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIONNAIRE  DU  CONSERVATOIHE 


Danse  civile  '  :  les  danseurs  tiennent  habituelleraenl 
de  la  main  pauche  une  ilûte  noire,  de  la  droite  un 
bouquet  de  plumes  de  faisan,  blanclies  pour  les  deux 
chefs,  noires  pour  les  simples  choristes.  Dans  l'exem- 
ple choisi,  l'ode  est  la  pièce  liâo  yànçi'-  en  trois  stro- 
phes, chacune  de  quatre  hémistiches  tétrasyllahes. 
1"  strophe,  1'°  révolution,  danse  de  l'homme,  jén 
iroi( ;  les  figurants,  n'ayant  aucun  insigne,  tiennent 
leurs  mains  unies  cachées  dans  leurs  manches;  2« 
strophe,  2*  révolution,  danse  du  phénix,  liutjnij  woii ; 
les  danseurs  tiennent  une  flûte  de  Pan;  3°  strophe, 
3=  révolution,  danse  des  plumes,  yii  iroii  ;  les  figurants 
tiennent  la  tlûle  yo  74  et  les  plumes.  Sur  le  second  et 
le  troisième  coup  de  tambourin,  les  choristes  entrent 
et  prennent  place  :  chaque  monosyllabe  répond  à 
une  figure,  Ichwàn,  chaque  hémistiche  à  un  change- 
ment, pyén,  les  4  hémistiches  formant  une  strophe 
mesurent  une  révolution  totale,  tchhêng.  Pendant  les 
pauses  qui  séparent  les  hémistiches,  les  figurants 
changent  de  place  comme  il  a  été  dit  ;  à  la  fin  de  la 
strophe  ils  font  un  tour  complet  vers  la  droite  et  se 
retirent. 

Danse  militaire'  :  les  danseurs  tiennent  habituel- 
lement un  bouclier  noir  et  une  hache  noire;  les  deux 
chefs  de  chœur  ont  des  queues  de  yak  à  franges  rou- 
ges. Dans  l'exemple  choisi  l'ode  est  la  pièce  Tlioù  tsi/0'', 
par  la  composition  rbythmique  et  orchestique  sem- 
blable à  l'ode  Kâo  yâmj.  \"^  strophe,  V  révolution, 
danse  du  drapeau,  foYi  non;  les  choristes  tiennent  une 
sorte  d'oritlanime  de  cinq  couleurs;  2*  strophe,  t" 
révolution,  danse  de  la  queue  de  yak,  méo  woii,  ainsi 
nommée  du  guidon  qui  y  parait;  3°  strophe,  3»  révo- 
lution, danse  du  bouclier,  ki'in  woù,  caractérisée  par 
le  bouclier  et  la  hache. 

D'après  l'ensemble  des  anciens  textes,  le  prince  Tsâi- 
yu  restitue  ainsi  les  danses  antiques'';  il  n'existe, 
dit-il,  de  dessins  que  pour  la  danse  de  l'homme.  Avec 
l'esprit  ingénieux  et  systématique  déjà  signalé,  il 
poursuit  cependant  :  la  pratique  contemporaine  des 
danseurs  officiels  ne  vaut  rien^,  puisqu'ils  s'abstien- 
nent de  mouvements  amples,  chou,  et  de  mouvements 
tournants,  tchn-àn.  C'est  le  défaut  reproché  au  temps 
des  Hàn  au  roi  Ting  de  Tchhàng-cha'  et  à  Thào  Khyên", 
qui  dans  les  cérémonies  et  les  danses  se  tenaient  de- 
bout à  leur  place  en  élevant  les  mains  vers  la  droite 
et  vers  la  gauche.  Les  Hàn,  plus  proches  de  l'anti- 
quité, ayant  condamné  cette  simplification,  on  peut 
la  tenir  pour  fautive. 

Les  danses  actuelles  '  des  temples  de  Confucius  sont 
marquées  de  la  même  tendance  blâmée  déjà  il  y  a 
deux  mille  ans;  les  choristes  sont  au  nombre  de  18, 
soit  9  couples,  qui  exécutent  les  mêmes  mouvements 
symétriques;  les  évolutions,  divisées  en  3  reprises, 


i.  N°  82  4),  f.  36  v«;  voir  aussi  p.  141. 

2.  N«  81,  f.  l,elc.  — N»83,  f.  2elc.  —  N"2,  AVt'/V'"».  11,7.— N°  13, 
p.  22.  Traduction  :  «  Vctu  de  peaux  d'agneaux  et  de  brebis  ornf'es  de 
cinq  tresses  de  soie  écrue,  il  quille  la  cour  du  prince  cl  va  prendre  son 
repas,  content  et  joyeux.  —  Vêtu  de  cuir  d'a^'neaux  et  de  brebis  avec 
cinq  coutures  de  soie  écrue,  content  et  joyeux,  il  quitte  la  cour  du 
prince  et  va  prendre  son  repas.  —  Vôtu  d'habits  [en]  peau  d'asneau  et 
de  brebis  avec  cinq  coulures  de  soie  ccrue,  content  et  joyeux,  il  quitte 
la  cour  et  va  prendre  son  repas.  » 

3.  N"  82  4),  f.  36  V.  Voir  aussi  p.  141. 

4.  N'Sl.f.  14,  etc.—  N-SS,  ir.  1  V,  3v",  4r».— N°2,  iTicè/'ônff,  1,7. 
^î°  13,  p.  11.  Traduction  :  «  Soi.anieusemcnt  [le  chasseur  dispose]  pour 

les  lièvres  son  filet,  il  frappe  sur  [les  pieux]  à  coups  retentissants  ;  infa- 
tigables sont  les  guerriers,  bouclier  et  rempart  du  prince.  —  Soigneu- 
sement [le  chasseur  dispose]  i)Our  les  lièvres  sou  filet,  il  ïc  tend  au 
carrefour  central  des  neuf  chemins  ;  infatigables  sont  les  guerriers,  di- 
gnes compagnons  du  prince.' —  Soigneusement  [le  chasseur  dispose] 
pour  tes  lièvres  son  fdet,  il  le  tend  au  milieu  de  la  forùl  ;  infatigables 
sont  les  guerriers,  entrailles  et  cœur  du  prince.  » 


Ich/icng,  ont  lieu  pendant  les  trois  offrandes  rituelles  ; 
à  chaque  strophe  (8  hémistiches  tétrasyllahes)  ré- 
pondent 32  poses.  Si  l'on  compare  aux  danses  déjà 
décrites,  on  trouve  réduit  dans  la  proportion  de  8  à  1 
le  nombre  des  altitudes,  réduites  elles-mêmes  comme 
variété  et  amplitude  des  gestes.  Les  mêmes  remarques 
s'appliquent  aux  cérémonies  en  l'honneur  des  dieux 
de  la  Guerre  et  de  la  Littérature'".  De  la  danse  et  de 
l'aceompagnement  décrits  par  le  prince  Tsâi-yû  à  la 
pratique  moderne,  l'appauvrissement  est  sensible 
dans  les  deux  branches  de  l'art  ;  il  remonterait  pro- 
bablement aux  Yuèn".  Le  Yuên  clii,  en  effet,  donne 
d'une  part  le  texte  des  hymnes  officiels,  et  d'autre 
part  explique  en  détail  les  mouvements  des  panto- 
mimes; les  hymnes,  par  exemple  K/iijên  nlng,  M'ing 
tchliMg,  sont  en  octosyllabes,  une  strophe  a  4  vers, 
soit  32  syllabes.  Le  rhythme  de  la  danse,  tant  pour 
ces  hymnes  que  pour  les  autres,  est  plus  compliqué  : 
après  3  premiers  temps  marqués  chacun  par  un  coup 
de  tambour,  une  pause  de  durée  indéterminée,  puis 
lo  autres  temps;  mais  d'une  part,  au  début  de  la 
danse  et  ensuite  après  la  pause,  le  choriste  est  sup- 
posé en  place,  le  premier  coup  marque  un  premier 
geste;  il  est  probable  que  le  véritable  premier  temps 
répond  au  repos  qui  précède  ce  premier  geste;  on 
pourrait  établir  ainsi  le  nombre  des  temps  :  1  -1-  3 
+  X-f- 1 -|-1.')  =  20-1-X.  Cela  est  bien  dili'érent  des 
8  poses  par  syllabe  qui  étaient  de  règle  dans  la  mu-  . 
sique  antique,  cela  parait  moins  varié  même  que  la 
figuration  contemporaine. 

Les  danses  du  Ling  sTng  syào  iroùphoù  sont  de  forme 
moins  nue  que  les  précédentes.  L'une,  qui  accompa- 
gne soit  l'hymne  Lï  wo,  soit  l'hymne  Sei't  irén,  ou  le 
Chiréi  hivù '-,  peut  être  exécutée  au  printemps  ou  à  l'au- 
tomne pour  honorer  et  implorer  les  divinités  agrico- 
les, esprits  du  sol,  étoiles  et  autres,  dont  les  tablettes 
reçoivent  les  offrandes  et  président  à  la  cérémonie. 
D'un  caractère  religieux  comme  celle  du  temple  de 
Confucius,  cette  danse  est  d'allure  plus  moderne;  les 
instruments, cloche,  tambour,  tambourin, chalumeau, 
ne  sont  pas  strictement  exigés,  chacun  peut  être  rem- 
placé par  un  exemplaire  d'une  espèce  analogue  :  le 
khin  et  le  sî-  ont  été  supprimés,  à  l'ancien  tambour 
de  terre,  tlioii  koù  193  '■*,  on  peut  substituer  un  tambour 
quelconque,  au  chalumeau,  pTnyùou  uti  yo  208'^,  un 
instrument  à  vent,  flûte  ou  orgue.  On  n'est  tenu  d'ob- 
server exactement  que  le  rhythme  du  morceau  et  le 
caractère  de  la  danse.  Celle-ci  rappelle  les  travaux 
agricoles'';  les  huit  couples  portent  les  instruments 
suivants  :  faucille,  pioche,  bêche,  houe,  tige  de  bam- 
bou, fourche,  iïéau,  pelle,  avec  lesquels  ils  coupent 
l'herbe,  défoncent  le  sol,  plantent,  sarclent,  chassent 
les  oiseaux,  ramassent  la  moisson,  battent  et  vannent 
le  grain.  Les  pantomimes  sont  rangés  sur  deux  fib'S 


5.  N»  83.  f.  1  r». 

6.  .N»  81,  IT.  28  v».  30  r». 

7.  Lyeoù  l-'a,nis  de  King  ti  (157-141),  roi  de  T.hhàng-chi  de  K.; 
qu'à  sa  mort  (129). 

8.  Gouverneur  de  province,  adversaire  de  Tshâo  Tshûo  (155- 
mort  en  194.  (N»  37,  section  des  VVéi,  liv.  8,  If.  14  à  19.  —  N»  38,  li> 
IT.  8,  'J.) 

9.  .N"  20  o),  Ut.  2,  ff.  I  à  23. 

10.  N"  20  6),  figures. 

11.  .N'ôl,  liv.  69,  If.  l.  4,  etc.;  liv.  70,  If.  I,  2,  elc. 

12.  Pp.  135.  136.  —  N»  S4,  f.  2,  elc. 

13.  Corps  en  terre  cuite  avec  deux  peaux  (X"  84,  f.   i  v"). 

14.  L'instrument  ai)pelé  chalumeau  de  Pin,  ou  chalumeau  à  ro 
parait  iHre  le  chtrânq  kn'ân  198,  chalumeau  double  (voir  n"  84,  f  ' 
Le  pays  de  Pin,  fief  d'origine  des  Tchcoti,  correspond  à  Pin-lcl 
centre  ouest  du  Cheân-sï. 

15.  N»  84,  f.  6,  etc.,  11'.  13  a  152. 


iiisTninE  DE  LA  Mi'sroi'n 
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iioi'd-suci  (Ali)  avec  deux  porte-drapeaux  en  tête  (P); 
chaque  couple  à  son  tour  s'avance  dans  les  carrés  est 
et  ouest  marqués  X,  y  exécute  quatre  figures  de  liuit 
poses,  soit  32  poses  qui 
portent  les  noms  indi- 
qués à  la  p.  139,  la 
pose  6  de  chaque  figure 
étant  remplacée  par 
l'acte  caractéristique 
du  couple,  couper,  dé- 
foncer, planter,  etc.; 
ensuite  le  couple  re- 
tourne à  sa  place.  On 
remarquera  que  cette 
danse  s'adapte  bien  à 
l'hymne  Lî  loù  qui  est 
en  32  mesures,  moins 
bien  aux  hymnes  Seû 
p,(.   jei^  wên  et  Chtrci  liwù,  qui 

n'ont  que  24  mesures. 
A  la  fin,  les  porte-drapeaux  et  tous  les  choristes  à 
leur  place  s'inclinent,  font  quelques  imouvements  à 
droite  et  à  f»auche,  puis  chaque  file  décrit  un  cercle, 
revient  en  place,  et  avant  de  se  retirer  tous  entonnent 
un  hymne  en  l'honneur  des  divinités  agricoles. 

L'autre  danse  décrite  dans  le  même  ouvrage'  est 
exécutée  par  16  danseurs  sans  insignes,  dirigés  par 
deux  chefs  porle-drapeaux;  ils  nesont  pas  divisés  par 
ciiiiples ni  par  quadrilles;  ils  sont  au  début  rangés  en 
ciiii'i-,  quatre  sur  quatre  lignes.  L'hymne-  est  répété 
ipiatre  fois,  ce  qui  équivaut  à  4  strophes.  Pendant  les 
:ii  mesures  de  la  strophe,  les  choristes  prennent  les 
:)U  poses  répondant  aux  4  figui'es  ordinaires;  au  lieu 
t\i'  s'opposer  symétriquement  deux  à  deux  comme  les 
roupies  classiques,  ils  t'ont  tous  le  même  mouvement 
■  Il  même  temps.  Pendant  10  mesures  qui  suivent  la 
sliophe,  mais  dont  la  musique  n'est  pas  notée,  leurs 
l'Oses  ne  sont  plus  semblables,  mais  en  partie  symé- 
li  iqiies,  en  partie  coordonnées  d'après  d'autres  règles; 
(Il  même  temps  les  places  primitives  sont  abandon- 
n  M-s,  et  peu  à  peu  se  dessine  un  groupement  nouveau, 
']•■  sorte  que,  s'agenouillant  et  se  prosternant  aux  me- 
a  sures  41  et  42,  le  corps  des  figurants  trace  sur  le  sol  un 
caractère  lisible  pour  le  spectateur  de  l'estrade  (voir  p. 
142,  figure).  Les  quatre  caractères  ainsi  exécutés,  (/lyr» 
hijâ  tliài  pliinn,  signifient  :  l'Empire  est  tout  en  paix. 
Dans  ces  deux  danses,  une  pose  répond  à  une  me- 
sure, système  plus  moderne  et  plus  vivant  que  celui 
de  l'antiquité  restitué  par  le  prince  de  Tchéng.  La 


i.   N°  84,  ir.  153  il  105. 

2.  N»  84,  tr.  153  il  ISii. 

3.  N»84,  f.  1.  —  N-38,  liv.  9,  r.  6. 

4.  N"  6,  liï.  23,  yà  tchiinq.  —  N»  9,  louie  II,  p.  63. 

5.  Pp.  102,  140.  —  N'B, 'liv.  22,  i/ùc/ii.  — N"  9,  tome  II,  p.  41, 

6.  Fils  <ie  dignilaires  qui  sont  élevés  à  la  Cour. 

7.  N-83,  f,  1. 

8.  La  Hanse  l'iîn  n^én  ou  Ynn  mën  tluii  khyuên  (peLile  danse  dile  du 
drapeau,  /b»),  danse  militaire,  remonterail  au  mythique  Hwiin^'  ti  ;  des 

es  merveilleuit  ayant  ii  cette  époque  fourni  des  signes,  le  drapeau 
servant  d'insigne  représentait  un  nunge  de  cinq  couleurs  (N"  83,  f.  1  v). 
La  danse  civile ////(?"  (c/i/iî  f  petite  danse  dite  de  l'homme,  ./VnJ  ne  com- 
portait aucun  insigne  ;  les  choristes  joignaient  leurs  mains  et  laissaient 
pendre  leurs  vêtements  pour  rappeler  le  calme  et  la  dignité  de  Yiio 
'Ouvernant  l'Empire  (id.,  f.  2  r").  La  danse  civile  Tliâi  chùo  (petite 
Jansedu  phénix,  lui'iing)  avait  pour  insigne  la  llùte  do  Pan,  parce  que 
«tte  flûte  ressemble  aui  ailes  des  phénix  qui  parurent  au  temps  de 
aivén  (id.,  f.  2  v°).  La  danse  civile  Tluii  Injii  (petite  danse  dile  des 
llumes.ï/ji)  est  caractérisée  par  le  chalumeau,  hi/'i  i/6  209,  et  le  bouquet 
ie  plumes,  /(////  (/.tenus  par  les  figurants  :  elle  a  été  composée  par  l'em- 
«eur  Yù,  chef  de  la  dynastie  des  ilyû  (id.,  f.  3  r»).  Les  danseurs  du 
Vhf'iihoû  (petite  danse  dite  des  queues  de  yak.  mdo)  portent  une  hampe 
^rnie  d'une  ou  de  plusieurs  queues  de  yak,  en  mémoire  des  expédi- 
ions entreprises  par  Thitng,  fondateur  des  Chrmg,  pour  secourir  et 
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deinièie  danse  rappelle  l'un  des  chœurs  de  la  Sec- 
tion debout  de  l'orchestre  des  Thàng  (p.  lO.'i)  ;  celle  des 
agriculteurs  résulterait  d'une  plus  longue  tradition. 
LeSyn  Il/m  choiV  noteen  ellét  qu'en  190  A.  C.  Kâo  tsoù 
fonda  le  Ling  s'tng  tsheit  en  l'honneur  de  lleot'i-tsi, 
auquel  il  associa  les  astres  protecteurs  des  moissons  ; 
i<  comme  danseurs  on  employait  16  jeunes  garçons 
qui  imitaient  les  opérations  de  la  culture,  d'abord 
couper  l'herbe,  puis  labourer,  semer,  sarcler,  chasser 
les  oiseaux,  et  aussi  récolter,  battre,  vanner.  »  Cette 
danse  religieuse  semble  avoir  reparu  sous  les  Thàng 
(808)  ;  si  on  la  retrouve  sous  les  Ming,  ce  peut  être  par 
une  transmission  continue,  mais  aussi  par  une  imi- 
tation voulue  des  précédents.  Quant  au  rapport  avec 
les  cérémonies  desTcheoû,  il  est  indiqué  par  le  prince 
Ts;li-yi"i,  mais  il  reste  vague.  «  Les  joueurs  de  chalu- 
meau* ont  dans  leurs  altrihutionsie  lambourde  terre 
et  le  chalumeau  de  Pin.  Au  milieu  du  printemps,  de 
jour,  ils  frappent  le  tambour  déterre  et  jouent  l'ode 
de  Pin  pour  saluer  l'arrivée  de  la  chaleur.  Au  milieu 
de  l'automne,  de  nuit,  ils  font  encore  de  même  pour 
saluer  l'arrivée  du  froid.  Quand,  au  nom  de  l'Ltat,  on 
demande  la  récolte  au  Premier  Laboureur,  ils  jouent 
sur  le  chalumeau  le  chant  de  P'tn.  »  Mais  les  danses 
ne  sont  pas  indiquées;  le  tambour  de  terre  ne  se  re- 
trouve pas  au  xvi=  siècle,  peut-être  pas  sous  les  Hdn, 
le  chalumeau  n'est  plus  oldigatoire  :  les  coïncidences 
sont  partielles. 

C'est  dans  le  Tcheoù  II  qu'on  trouve  l'origine  des 
six  danses  restituées  par  le  prince  'l'sài-yû  »  ;  «  le 
maître  de  la  musique  dirige  la  musique  officielle  du 
royaume  et  enseigne  les  petites  danses  aux  fils  de 
l'Etat».  Comme  danses,  il  y  a  la  danse  du  drapeau, 
la  danse  des  plumes,  la  danse  du  phénix,  la  danse  des 
queues  de  yak,  la  danse  du  bouclier,  la  danse  de 
l'homme.  »  Ces  six  petites  danses  ne  sont  autres  que 
les  six  grandes  danses  qui  portent  des  noms  différents 
quand  elles  sont  exécutées  par  les  jeunes  gens'';  or 
la  tradition  unanime  attribue  l'origine  des  grandes 
danses  à  des  souverains  renommés  de  l'antiquité". 
J'ai  plus  haut  fait  des  réserves  sur  la  restitution  ten- 
tée par  le  prince  Tsài-yû;  mais  je  ne  puis  metlre  en 
doute  que  le  détail,  car  toute  l'antiquité  des  Tclieoil 
a  commenté  et  rappelé  ces  représentations  rituelles 
traditionnelles.  Les  danses  civiles  et  militaires  sont 
mentionnées  dans  les  hymnes  des  Châng,  peut-être 
antérieurs  au  xv"  siècle  A.  C. »;  le  nom  du  Tluii  clido 
se  trouve  dans  le  CItoû  king,  et  aussi  dans  le  Lwén 
yù,  qui  cite  de  même  le  Thdl  woii  '"  ;  le  Thâi  ivoù  et  le 


protéger,  ki/eon  hoii,  le  peuple  (id.,  f.  3  v°).  Les  choristes  du  Tlun  iroù 
(petite  danse  dite  du  bouclier,  Jmn)  sont  armés  du  bouclier  et  de  la 
haclie,  comme  les  guerriers  de  Woù  \viing(id.,  f,  4  r"). 

9.  M»  2,  Chânri  sùiuj,  1 .  —  N'"  1 3,  p.  459. ,.  Oh  !  combien  [de  nnisiciens]  ! 
ils  disposent  nos  tambourins  et  nos  tambours.  Le  son  des  tambours  est 
grave,  il  réjouit  mon  illustre  a'i'eul.  —  Moi,  descendant  de  ïbimg,  je 
l'attire  par  la  niusiqne,  il  assure  la  réalisation  de  mon  désir.  Les  tam- 
bourins et  les  tambours  ont  un  son  grave,  clair  est  le  sou  des  chalu- 
meaux :  les  instruments  résonnent  d'accord  et  également,  accompagnés 
par  le  son  de  nos  carillons  de  pierres.  Oh  !  majestueux  est  le  descen- 
dant de  Th.'ing,  belle  est  sa  musique  !  —  Les  grosses  cloches  et  les 
tambours  donnent  des  sons  pleins;  les  danseurs  civils  et  militaires  sont 
en  rangs  ;  j'ai  d'excellents  hôtes,  ne  sont-ils  pas  contents  et  joyeux"?  » 

10.  ..  Les  mânes  des  ancêtres  arrivent,  l'hote  de  l'empereur  Cb« en 
prend  place.  Ions  les  seigneurs  montrent  leur  courtoisie.  Au  bas  [des 
degrés]  les  chalumeaux,  les  tambourins  résonnent;  ils  s'accordent  au 
signal  de  l'auge  et  du  tigre;  les  oi'gues  et  les  cloches  emploient  les 
intervalles.  Les  oiseaux  et  les  quarli-upêdcs  tressaillent  de  joie.  Aux 
neuf  strophes  du  Syâo  chùo,  les  phénix  viennent  danser,  u  (N"  i,  Yï  ts'i. 
—  N"  14,  p.  57.)  Le.S';/fioc;«io  n'est  autre  que  le  Tluii  chdn.—  «  Le  Mailre 
disait  que  le  Tluii  chdn  est  tout  à  fait  beau  et  doux,  que  le  Tluii  wnû  est 
tout  â  fait  beau,  non  tout  à  fait  doux.  »  (N°  4,  Pd  i/i,  III,  23.  —  N"  12, 
p.  100.)  —  ..  Le  Maître  étant  dans  le  pays  do  Tshi  entendit  le  Tluii  chdn. 
Pendant  trois  mois  il  ne  sentit  plus  la  saveur  des  viandes.  Je  ne  pensais 
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Thdi  liija  sont  rappelés  par  le  Tsi  Ihong'.  Les  insignes 
encore  usités  à  présent,  flûtes,  plumes,  boucliers, 
haches,  sont  indiqués  par  les  mêmes  livres  anti- 
ques-. Ces  danses  mimiques  étaient  représentées 
dans  le  temple  des  Ancêtres  pour  appeler  et  réjouir 


Caractùre  thài  figuré  par  les  danseurs  (N"  S4,  f.  1S9 


les  mânes,  dans  la  cour  du  Palais  en  vue  de  morali- 
ser le  peuple.  Il  y  avait  aussi  des  abus  :  ainsi  des 
sorciers  dansaient  sans  règle  pour  évoquer  les  esprits, 
et  certains  seigneurs  oubliaient  tout  pour  les  dan- 
ses\  qu'ils  regardaient  comme  de  simples  divertis- 
sements. Les  choristes  étaient  inférieurs  aux  guer- 
riers et  aux  officiers  civils';  mais  ils  ne  formaient 


•  |\«  4, 


pas,  dit-il,  que  la  perfcclion  de  la  musique  allei?nit  jusque-l; 
Chou  eiV.  VII,  13.  —  .V  12,  p.  140.) 

1.  t<  On  exi5cutaitle  Tlirii  (/-où  avec  des  boucliers  rouges  et  des  haches 
ornées  de  jade,  le  T/t/'iî  ïujà  avec  huit  couples  de  danseurs.  C'était  là 
l'orchestre,  yô,  du  Fils  du  Ciel.  Pour  ex;dler  Teheoû  kôufr,  on  avait 
autorisé  les  seigneurs  de  Loù  à  en  user.  >>  (.X"  8.  Tsi  thàng.  —  iN"  15, 
tome  11.  p.  3b  1.)  —  K  Parmi  les  danses,  la  plus  importante  était  celle  de 
la  veillée  [d'armes]  de  'NVoù  wàng.  »  (ri°  8,  Tsi  thong.  —  .N»  15,  tome  11, 
p.  328.) 

2.  Plaintes  mises  dans  la  bouche  d'un  guerrier  l'éduit  à  exercer  le 
métier  de  chef  de  chœur.  «  Sans  façon,  sans  gène,  me  voici  prêt  à  la 
danse  militaire,  à  la  danse  civile.  Midi  approche,  je  suis  [sur  la  scène] 
en  avant,  â  l'endroit  le  plus  élevé.  —  D'une  taille  grande  et  imposante, 
dans  la  cour  du  Palais  je  danse  les  danses  militaires  et  les  danses  civi- 
les. Fort  comme  un  tigre,  je  manie  comme  des  rubans  les  rênes  des 
chevaux.  —  De  la  main  gauche  je  tiens  une  (lùte,  et  de  la  droite  une 
toufl'e  de  plumes.  Mon  visage  est  rouge  comme  l'ocre  foncé  ;  le  prince 
ilit  de  me  donner  une  coupe  [de  vin].  —  Sur  la  colline  il  y  a  les  cou- 
'Iriers,  dans  les  lieux  humides  croit  la  réglisse.  Dites  à  qui  je  pense? 
.\ux  excellents  princes  de  l'occident.  Ah  !  ces  excellents  princes  !  ah  ! 
ces  princes  d'occident!  [ils  savaient  mettre  chacun  à  sa  place].  »  (N»  2, 
AV.:  /-ôiij,,  iii^  13.  _  ?Vo  13,  p.  44.)  _  Ordres  de  l'empereur  Chwén  : 
«  L'Empereur  alors  [donna  des  ordres  pour]  répandre  au  loin  la  civili- 
sation et  la  vertu.  On  exécuta  des  danses  avec  les  boucliers  et  les  plu- 
mes entre  les  deux  perrons  [de  la  salle  du  trône]  :  au  bout  de  sept  dé- 
cades, les  chefs  des  M; io  vinrent  [se  soumettre],  «  (N°  1,  Tii  yù  moi.  — 
-N*"  14,  p.  43.)  —  «  Confucius  dit  ;  Le  chef  de  la  famille  Ki  a  huit  groupes 
qui  dansent  dans  sa  cour;  s'il  peut  admettre  cela,  que  n'admeltra-t-il 
pas'?  n  (V  4,  Pu  .!/(.  111,  1.  —  N"  12,  p,  84.)  Les  huit  groupes  de  danseurs 
sont  réservés  à  l'Enipcreur,  cette  usurpation  en  annonce  d'autres.  —  n  Les 
cloches,  les  tambours,  les  chalumeaux,  les  lithophones,  les  plumes, 
les  llùtes  yô,  les  boucliers,  les  haches,  sont  les  instruments  de  la  musi- 


pas  une  classe  à  part,  les  fils  des  hauts  dignitaires 
apprenaient  la  danse;  les  grands  officiers,  les  prin- 
ces eux-mêmes,  ne  dédaignaient  pas  d'y  prendre 
part".  La  musique  rhythmait  les  mouvements  des 
patriciens  et  des  princes  dans  les  cérémonies  les  plus 
solennelles*'.  Cette  série  de  témoigna- 
ges, presque  tous  antérieurs  au  ii«  s. 
A.  C,  montre  quelle  place  appartenait 
réellement  à  la  danse  et  à  la  musique 
dans  la  plus  antique  civilisation  chi- 
noise. 

Une  conversation  de  Confucius  avec 
un  personnage  inconnu  d'ailleurs, 
Pln-meoùKyà,  décrit  de  manière  assez 
précise  la  danse  Thâi  icoit  et. indique 
quel  sens  s'attachait  aux  phases  de 
cette  pantomiiTie'';  le  morceau,  dé- 
taillé et  un  peu  long,  est  intéressant 
pour  son  antiquité  :  si,  en  effet,  le  texte 
a  été  retrouvé  sous  les  Hàn,  il  est  pro- 
"^--  bablement  antérieur  et  peut  remon- 
ter à  l'école  même  de  Confucius.  «  Pin- 
meoù  Kyà  se  trouvait  assis  à  côté  de 
Confucius  qui,  s'entretenant  avec  lui, 
vint  à  parler  de  la  musique  et  dit  : 
Dans  la  danse  du  roi  Woi'i  pourquoi 
les  avertissements  préliminaires  [du 
tambour]  durent- ils  si  longtemps? 
—  C'est  que,  répondit  |Pin-meoù 
Kyà],  le  roi  ^Yoù  est  anxieux  dr- 
n'avoir  pas  gagné  [le  cœur  de]  la 
multitude.  —  Pourquoi  prolonge- 
1-on  et  soupire-t-on  [les  notes], 
pourquoi  y  a-t-il  de  la  surabondance 
[dans  les  sons]? — C'est,  répondit  [Pîn- 
meoû  Kyà],  de  crainte  que  [les  sei- 
gneurs] n'arrivent  pas  pour  l'alfaire.  —  Pourquoi  [les 
danseurs]  se  mettent-ils  promptement  à  agiter  les 
bras  et  à  frapper  du  pied  violemment?  —  [Cela  indi- 
que que]  le  temps  est  venu  et  que  l'action  |s'engai.'i'  . 
—  Pourquoi  les  soldats  s'arrêtent-ils  le  genou  droit 
en  terre,  le  gauche  levé?  —  Il  ne  doit  pas  y  avoir  de 
génutlexiondans  la  danse  du  roi  Woù...  [réponse]:  Les 


que.  »(N-8,  Yôki.-  N»  15,  tome  II,  p,  59.  —  N»34,  liv.  24,  f.  11  r". — 
N"  3,1,  tome  111,  p.  248.)  Voir  aussi  p.  138  ;  une  autre  énuméralion  plus 
complète  se  trouve  n°  15,  tome  II,  p.  91.  —  N"  34,  liv.  24,  f.  31  v 
—  N»  33,  tome  III,  p.  276. 

3.  Voir  les  notes  précédentes;  voir  ausssi  n"  2,  Syno  y»,  VII,  6 .  —  N"  I  :t . 
p.  296.— N»2,  Zoii  swig,  4.  —  N°  13,  p.  455.  —  ..  L'Empereur  édicla  des 
châtiments  pour  les  officiers  et  donna  des  avis  aux  dignitaires.  Il  dit: 
Se  permettre  d'avoir  toujours  des  danseurs  dans  le  palais,  des  dianteurs 
ivres  dans  la  maison,  cela  s'appelle  des  mœurs  de  sorcier.  »  (N"  1 ,  I'/ 
liyiin.—  ^'  14,  p,  116,1  Le  Tclieon  II  menlinnnedes  danses  pendani  Ir, 
sacrifices,  pendant  les  banquets,  pendani  les  réceptions  (N"  6,  liv.  1  : 
méi  chi,  mâo  jén,  yù  dû.  —  K»  9,  tome  II,  pp,  63,  64,  65). 

4.  Voir  ci-dessus,  note  2. 

0.  Voir  p.  141.  —  .1  Le  grand  directeur  de  la  musique  se  met  à  la  l^'-ii- 
des  fils  de  TEtat  et  danse  avec  eux.  «  (\°  6,  tii  seil  yô.  liv.  22.  —  N  ,i. 
tome  II,  p.  37.  —  N"  6,  yù  chl,  liv.  22.  —  N°  9.  tome  11,  pp.  42,  41  i  - 
.<  Ouand  les  danseurs  entraient,  le  prince,  tenant  le  bouclier  et  la  Iiaclii\ 
se  rendait  à  la  place  réservée  aux  danseurs  :  il  se  metlait  à  l'est,  pia.  e 
d'honneur.  La  mitre  [sur  la  tête]  et  le  bouclier  lié  [au  br.nsj,  il  dirigeait 
tous  ses  officiers  afin  de  réjouir  l'auguste  représentant  des  mânes.  Lors 
donc  que  le  Fils  du  Ciel  faisait  un  sacrifice,  avec  [tous  les  habitants  de] 
l'Empire  il  réjouissait  le  représentant  des  mânes.  Lorsqu'un  seigneur 
fais:iit  un  sacrifice,  avec  [les  habitants  du]  fief  il  réjouissait  le  repré- 
senlant  des  mânes.  »  (N°  8,  Tsi  thômj.  —  N»  15,  tome  II,  p.  327.)  Encore- 
aux  deux  derniers  mariages  impériaux  (1S72  et  1889)  des  danses  ont  ét6 
exécutées  par  de  hauts  fonctionnaires  (N°  18,  p.  170.  —  N»  19,  p.  33. 
Voir  aussi  chap.  XllI  et  XIV,  pp.  190  et  202). 

6.  «  Les  archers  en  avançant,  en  se  retirant,  en  tournant,  devaient 
se  conformer  aux  rites.  »  (.N'"  8,  Clié  yi.  —  N"  15,  tome  II,p,669.  —  Voir 
aussi  p.  101,  note  3.  et  p.  184.) 

7.  N"  8,  Yù  l.-i.  —  N-  13,  tome  II,  p.  94.  —  N-  34,  liv.  2i,  !.  32  v,  — 
N"  33,  lomc  m,  p.   277. 
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pioposés  [à  la  iiiiisique]  ont  perdu  la  tradition;  si  ce 
n'iHait  qu'ils  ont  perdu  la  tradition,  alors  les  inten- 
tions de  Woù  wùng  eussent  été  folles...  I.e  philoso- 
phe répondit  :  La  musique  représente  des  faits  accom- 
ilis.  [Les  choristes]  tiennent  leurs  boucliers  et  l'estent 
lidiont  fermes  comme  des  montagnes  :  ils  représen- 
tiMil  l'altitude  du  roi  Woù.  Quand  ils  agilenlleshraset 
frappent  du  pied  violemment,  c'est  l'ardeur  de  Thài- 
'Uig.  A  la  (în  de  la  danse  tous  s'agenouillent  :  c'est 
ordre  rétabli  par  les  ducs  de  Tcheoû  et  de  Ch;io  '.  En 
utre,  au  début  de  la  danse,  [les  choristes]  marchent 
vers  le  nord;  à  la  seconde  reprise  ils  anéantissent  les 
(;h,ing;  à  la  troisième  reprise  ils  vont  au  sud;  à  la 
piatrième  reprise  les  pajs  du  sud  sont  devenus  fiefs 
friuitières;  à  la  cinquième  reprise  ou  attribue  à  Tcheoû 
ig  l'orient,  à  Chào  kông  l'occident  [de  l'Empire]  ; 
à  la  sixième  reprise  les  figurants  reviennent  h  leur 
place  pour  rendre  hommage  au  Fils  du  Ciel.  »  Un  au- 
tre passage  du  Yô  ki-  ajoute  quelques  détails.  «  Ainsi 
donc  on  bat  le  tambourune  première  fois  pouraver- 
tirque  [l'armée]  est  sur  ses  gardes;  [les  danseurs] 
font  trois  pas  pour  indiquer  le  début  [de  la  guerre]  ; 
on  recommence  pour  manifestei' l'avance  des  troupes  ; 
on  termine  en  montrant  la  retraite.  [Les  danseurs]  se 
précipitent  sans  emportement  ;  [les  chanteurs]  abso- 
lument calmes  ne  sont  pas  inintelligibles;  on  se  ré- 
jouit seulement  de  la  volonté  [du  roi],  on  ne  se  lasse 
pas  de  sa  raison  ;  on  exécute  ses  ordres  raisonnables, 
personne  n'est  égoïste  dans  ses  passions.  Ainsi  les 
sentiments  sont  manifestes,  la  justice  esC  établie.  A  la 
fin  de  la  danse,  la  vertu  est  honorée.  Le  sage  en  aime 
davantage  le  bien,  l'homme  vulgaire  en  connaît  mieux 
ses  fautes.  C'est  pourquoi  l'on  dit  :  pour  produire  la 
moralité  dans  le  peuple,  la  danse  est  un  moyen  impor- 
tant. » 

Cette  double  description,  si  elle  n'est  pas  ornée, 
dépeint  une  action  singulièrement  plus  vive  que  les 
danses  du  prince  Tsài-yii,  de  même  ordre  loulefois; 
de  tels  chœurs  présentent  un  sens  élevé  qui  manque 
aux  tours  des  jongleurs  usités  plus  tard,  et  l'on  com- 
prend la  préférence  qu'exprime  Tseù-hyù^  au  mar- 
quis de  Wéi.  «  Or  donc,  dans  les  anciens  chœurs, 
[les  danseurs]  s'avancent  et  se  retirent  en  bon  ordre  ; 
la  musique  est  harmonieuse,  correcte  et  ample.  Les 
cordes  et  les  calebasses,  l'orgue  avec  ses  anches,  tous 
réunis  observent  [comme  rhythme]  le  battement  du 
tambour.  On  commence  l'exécution  avec  l'instrument 
civil  (le  tambour),  on  la  termine  avec  l'instrument  mi- 
litaire (la  cloche).  On  maintient  l'ordre  avec  le  syàng 
164,  on  règle  la  rapidité  avec  le  yà  184.  Le  sage  alors 
parle  et  explique  l'antiquité,  il  règle  sa  personne, 
puis  sa  famille,  il  établit  la  ]iaix  et  l'ordre  dans  l'Em- 
pire. Tels  sont  les  effets  des  anciens  chœurs.  Mais 
dans  les  jeux  modernes,  [les  danseurs]  s'avancent  et 
se  retirent  tout  courbés;  les  sons  y  sont  corrompus 
il  déréglés,  dépravés  sans  limite,  l'uis  il  y  a  desbouf- 
Pons  et  des  nains;  comme  des  singes,  les  hommes  et 
les  femmes  sont  mêlés,  on  ne  distingue  pas  les  pères 
3t  les  fils.  Ce  concert  terminé,  on  ne  peut  raisonner 
ii  disserter  de  l'antiquité.  Tels  senties  effets  des  jeux 
modernes.  » 


1.  Lyii  Chdng.  surnom  Tbdi-lir.ng-wàng  ou  Ttiài-lifiug;  conseiller  des 
■ois  Win  et  Woù,  fail  marquis  de  Tshj  par  le  second.  —  Trheoij  kông, 

oir  p.  102,  noie  l.  —  Cliï,  de  la  maison  des  Tclicoû,  conseiller  de  Woù 
\àng,  duc  de  Chào,  fait  marquis  de  Yen. 

2.  N°  8,  Yù  ki.  —  N»  13,  tome  11,  p.  80.  —  .\"  34,  liv.  24,  f.  20  r".  — 
<»  :i3,  tome  III,  p.  2Û7. 

3.  N»  8,  lu  /./.  —  V  13.  tome  II,  p.  SD.  —  V  34,  Ii».  24,  f.  30  r".  — 
33,  lonic  III.  p.  273.  —  Tseù-hji,  nom  usuel  do  l'oû  Chrmg;  néon  507, 


INSTRUMENTS 


Les  Chinois  divisent  leurs  instruments  de  musique 
en  huit  classes  d'après  la  matière  principale  dont  ils 
sont  formés,  pierre,  métal,  soie,  bambou,  bois,  cuir, 
gourde,  terre;  chaque  classe  correspond  naturelle- 
ment à  une  direction  dans  l'espace,  à  une  saison,  etc. 
Mais  un  seul  instrument  comprend  des  parties  de 
matières  différentes,  une  même  matière  entre  dans 
des  instruments  très  divers;  il  n'y  a  donc  pas  lieu 
de  tenir  compte  de  ce  classement.  Quatre  sections 
sont  établies  :  {"  instruments  autophones,  formés  de 
corps  naturellement  élastiques  susceptibles  d'entre- 
tenir le  mouvement  vibratoire  qui  leur  est  commu- 
niqué; 2°  instruments  à  membranes,  comprenant 
essentiellement  une  ou  deux  peaux  parcheminées 
rendues  élastiques  par  tension  sur  un  cadre  résis- 
tant; 3"  instruments  à  veut,  où  le  corps  vibrant  est 
une  colonne  d'air  mis  en  mouvement  au  moyen  d'ap- 
pareils spéciaux;  4°  instruments  à  cordes  :  la  vibra- 
tion y  est  celle  de  cordes  de  diverses  matières  ten- 
dues sur  des  résonnateurs  qui  renforcent  le  son'>. 

La  liste  de  l'orchestre  impérial  contemporain  ser- 
vira de  cadre  à  ces  notices;  en  décrivant  les  instru- 
ments proprement  chinois,  on  indiquera  plus  briè- 
vement ceux  d'origine  étrangère,  un  certain  nombre 
d'entre  eux  ayant  été  depuis  le  xviii»  siècle  fabriqués 
en  Chine  pour  le  Palais,  et  surtout  ornés  suivant  le 
goût  chinois.  A  ces  séries  on  ajoutera  en  place  con- 
venable quelques  autres  instruments  qui,  pour  une 
raison  ou  une  autre,  n'entrent  pas  dans  l'orchestre 
principalement  étudié».  Des  indications  historiques 
seront  données,  quand  il  sera  possible. 

Les  mesures  sont  marquées  en  pied  moderne  de 
0™,3193,  le  pied  antique  servant  seulement  pour  les 
lyû,  sauf  indication  contraire. 


CHAPITRE  VII 

INSTRUIVIENTS  AUTOPHONES 


Le  galbe  de  la  cloche  est  à  peu  prés  celui  de  la  clo- 
che européenne,  sauf  pour  le  bas  qui  au  lieu  de  s'éva- 
ser se  referme  plus  ou  moins;  elle  n'a  pas  de  battant 
et  est  frappée  de  l'extérieur  avec  un  maillet;  elle  est 
en  bronze".  Les  cloches  de  bonzerie,  comme  l'énorme 


disciple  direct  de  Confucius,  honoré  dan?  le  lemplcdu  Sage.  —  Wôii, 
marquis  de  Wéi,  voir  p.  101,  note  11. 

4.  Cf.  n"  103. 

.H.  Sur  les  orclieslros,  voir  chap,  XI  et  suivants. 

6.  Les  proportions  ilonnécs  par  le  Tclieoil  II  (N°  3,  lome  II,  p.  491) 
sont  l/6d'étain,  .S/G  de  cuivre.  Pour  deux  grandes  cloches  de  14  pieds  de 
haut,  le  T,c  ming  liwii  li/in  (N-  04,  liv.  194,  f.  7)  indique  en  poids  chi- 
nois (1  livre  =  16  onces)  :  or  à  8/10, 100  onces  ;  argent,  240  onces  ;  cuivre 
hi/àng  thômi,  93.000  livres;  fer  l'JiQii  hi/i'-n,  20.000  livres;  cuivre  cru. 
4.000  livres;  cuivre  cuit  rouge,  2I.0OO  livres;  élain,  8.030  livres.  A  ta 
date  de  1037,  on  trouve  les  proportions  suivantes  :  or,  30  onces  ;  argent. 
120  onces;  cuivre  Injàng  tliOn/j,  47.000  livres;  étain,  4.000  livres  {Tln/rn 
kông  kkiU  woû,  liv.  2,  ff.  18,  19  ;  trailé  des  industries  par  Sùng  Ving- 
slng,  1637,  Catalogue  od63). 


ENCYCLOPÉDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIOX.XÀIRE  DU  CONSERVATOIRE 


cloche  de  'la  tchûng  seû,  au  nord  de  Péking,  ne  sont 
pas  élevées  dans  des  clochers,  mais  suspendues  à  ras 
de  terre.  La  cloche  d'orchestre  est  attachée  dans  un 
cadre  formé  de  deux  montants,  kyù,  et  d'une  traverse, 
si/ùn  (voir  pyën  tchùng  2,  thé  khing  23). 

1  Po  tchông^,  cloches  isolées  :  ces  douze  cloches  don- 
nent le  son  des  douze  lyû;  une  seule  figure  à  la  fois 
dans  l'orchestre  d'après  les  règles  de  la  transposition; 
elle  donne  le  ton  aux  autres  inslrunients.  Les  clo- 
ches en  usage  aujourd'hui  ont  été  fondues  en  1761; 
elles  sont  plus  larges  en  bas  qu'en  haut  et  au  milieu 
et  de  section  elliptique. 


Hauteur 

Diamètres  à  la  base . 


Cloche 

(le  hwrmg-lchong 

11', 62 

1,51  —  1,13 


Cloche 
de  yinfj-tchông 

0I',853 
0,799  —  0,599 


2  P.i/'"n  tclwng-,  carillon  de  cloches  ;  le  carillon  fondu 
en  171b  est  formé  de  10  cloches  suspendues  8  par  8 
à  deux  traverses  superposées  et  donnant  la  série 
chromatique  detitif^krèi',  les  cloches  supérieures  ré- 
pondent aux  lyïi  mâles  ittit,  ré,  mi,  etc.,  les  inférieures 
aux  lyù  intermédiaires  ou  femelles.  Ces  cloches  sont 
elliptiques,  de  même  diamètre  en  haut  qu'en  bas, 
renflées  au  milieu,  toutes  semblables  à  l'extérieur; 
les  dimensions  internes  différent. 


DIMENSIONS 


Hauteur 

Diamètre  médian  .  . 
Diamètres  extrêmes 


DIMENSIONS    INTF.RNIÎS 

i-tsè  double  ying-tcliûng 

0P,731  OP.Tie 

0  ,688  0  ,657 

0  ,477  0  ,-ii7 


La  masse  métallique  de  la  première  cloche  est  infé- 
rieure à  celle  de  la  dernière;  à  une  épaisseur  moindre 
répond  une  note  plus  grave'. 

Les  cloches  employées  comme  instruments  de  mu- 
sique sont  mentionnées  dans  de  nombreux  passages 


.  on  trouve  par  abus  l'IiomoplK 


1.  Très  souvent  pou 
11°  07,  liv.  32,  IT.  i  à  7. 

2.  N»  C7,  liv.  32,  ir.  8  à  10.  —  N»  f>4,  liv.  183,  f.  17. 

3.  Si  une  cloche  doniianl  iidi  pèse  S  kilogrammes,  la  cloche  donnant 


ut2ti  pèsera  1  kilogramn 


ecoud  terme,  iitp,  pl'sera  8  X  • 


-  =  6.7270:  les  autres  termes  s'obtiendront  par  le 


1,189207 

c6dé  (cf.  n°  110,  1880,  pp.  108,  Kin).  Mais  cette  formule  ne  nous  ren 
seigno  pas  sur  la  loi  suivant  laquelle  varie  l'épaisseur  des  parois  pou 
les  cloches  chinoises. 


des  anciens  textes,  par  exemple  le  dû  kinrj,  le  Clioû 
klng.  le  Tso  tchnàn.  les  Kivr  i/u :  le  Tc/icotl  H,  le  Yi  li 
parlent  des  carillons.  Des  cloches  de  la  dynastie  des 
Tcheoû  ont  été  souvent  trouvées  dans  les  fouilles  et 
sont  décrites  dans  les  traités  d'archéologie';  la  forme 
renflée  moderne  se  présente  dès  le  début,  mais  elle 
est  plus  rare  alors  que  la  forme  en  tronc  de  cône, 
souvent  presque  cylindrique;  la  hauteur  de  ces  clo- 
ches antiques  varie  dans  des  „  ^.  .  ,_„  ^„  ,.  „. 
,.      .  '        ,  .  3.  Chwen  IN»  57,  liv.  26, 

limites  assez  larges,  environ  (  23  . 

de  2i',30  à  0,.33. 

3  C/Hct'n,  ticm,  chwén  yù-'. 
Cet  instrument,  inusité  à  pré- 
sent, servait  dans  la  haute 
antiquité  à  marquer  le  rhyth- 
me  et  s'associait  au  tambour. 
C'était  une  sorle  de  cloche 
de  section  elliptique,  plus 
étroite  à  l'ouverture  qu'au 
fond.  Dimensions  d'un  chwén 
de  l'époque  desTcheoi'i  :  hau- 
teur, 11',  17;  diamètres  supé- 
rieurs, 0,72  et  0,59,  diamè- 
tres à  la  bouche,  0,61  et  0,51;  fig.  lei. 
poids,  13  livres.  Ce  sont  les 

dimensions  les  plus  générales;  on  trouve  un  cbwên 
de  2,4  et  un  de  2,2  de  hauteur. 

A  Tii.  5  Tclirng.  6  Tchù'^.  Le  Poêlait  une  sonnette  pres- 
que cylindrique  munie  d'un  manche  et  d'un  battant;  la 
sonnette  à  battant  de  bois  assemblait  le  peuple  pour 
la  publication  des  édits;  la  sonnette  abattant  de  mé- 
tal servait  dans  l'armée.  On  appelait  tchêng  une  clo- 
che à  manche,  presque  cylindrique,  parfois  de  section 
polygonale,  probablement  sans  battant,  employée  à 
l'armée  avec  le  tambour.  Les  deux  to  des  Tcheoi'i  cités 
par  le  n"  57  ont  Oi',68  de  haut,  y  compris  le  manche; 
les  tchêng  cités  par  le  même  recueil  varient  entre  0,75 
et  2,12,  manche  compris.  Le  tchà,  autre  variété  de 
cloche  à  main,  avait  à  peu  près  les  mêmes  usages; 
le  Po  koH  thoû  loii  n'en  donne  pas  de  figure.  Voir  aussi 
ndo  16. 

tiongs. 

7  Lô',  gong  de  bronze;  plaque  circulaire,  à  rebord 
percé  de  deux  trous  par  lesquels  passe  une  torsade 
de  soie  jaune  pour  tenir  l'instrument  à  la  main  pen- 
dant qu'on  le  frappe  avec  un  maillet  couvert  de  cuir. 
Diamètre,  li',30;  hauteur  du  rebord,  0,16.  Le  Iode  l'or- 
chestre de  triomphe  a)  a  0,972  sur  0,162. 

8  Kln',  instrument  semblable;  diamètre,  1'',4j8; 
hauteur  du  rebord,  0,227. 

9  TItông  koii  ',  instrument  analogue  ;  diamètre,  0i',972; 
hauteur  du  rebord,  0,162  ;  au  milieu  un  renflement 


4.  .N"  0,  liv.  41,  foi  chi.  —  N»  0,  tome  II,  pp.  408  à  503.  —  N»  37,  li- 
vres ii.  a  23.  Le  pied  des  Sùng  a  varié  et  je  ne  sais  lequel  était  adoplé 
par  l'auteur  du  n"  37;  si  l'on  admet  0",30,  on  aurait  pour  la  hauteur 
de  ces  cloches  0»,60  et  0,099,  valeurs  suffisamment  exactes  pour  notre 
recherche  présente. 

5.  N-Sr,  liv.26,  IT.  il  àSO.  — N'G,  liv.  12,  Aoii  j'en.  —  N»  9,  tome  1, 
p.  266. 

6.  N-  57,  liv.  26,  (T.  31  à  36.  -  N"  2,  Sijno  yà,  Tshài  khi.  —  N"  13, 
p.  203. —  N"  6,  liv.  10,  si/àoseù  thotUUv.lî.  koùjên;\iy.i'J,  tii  seimô. 
_'n«  0,  tome  I,  pp.  230,  266-,  tome  II,  p.  170. 

7.  N°  67,  liv.  34,  f.  6.  —  N"  63,  liv.  33,  f.  23  r-. 
S.  No  67,  liv.  34,  f.  7. 

0.  N«  67.  liv.  34,  f.  0. 


iiisroiHE  DE  LA  M  r  SI  on-: 


CHINE   ET   COREE      Vt 


globuleux  de  diamètre  0,207,  profondeur,  0,081  ;  sus- 
pension et  marteau  comme  plus  haut.  Les  tliông  koù 
anciens,  très  grands,  profonds  et  ornés  de  figures,  pro- 
vieiment  du  sud  de  la  Chine  et  du  nord  de  l'Indo-Chine; 
ils  ont  été  de  longue  date  recherchés  et  étudiés  par  les 
amateurs  cliinois'. 

10  Tliijng  ti/i'n-,  analogue  :  diamètre,  0i',48(>,  le- 
liord,  0,108;  — renllement  :  diamètre,  0,162,  profon- 
deur, n,0'i8. 

il  Tclii'ng^,  différent  du  tchrng  antique  5;  c'est  un 

gong    en     forme     de 
,1.  Tclu-.nK  (NO  102,  liv.  9.  f.  2).       ^^^^^.^    .     ^.^^^.^^^    ,^ 

l'ouverture,  0i',864-; 
hauteur  du  rebord, 
0,080;  profondeur  au 
centre,  0,120.  Il  est 
fixé  par  six  tenons 
dans  un  cerceau  de 
bois  et  est  tenu  par 
une  torsade  passant 
dans  le  cerceau. 

i2Yâng\_n_AA 
petit  gong  ^-  ''« 
sans  rebord, 
tenu  par  une 
torsade  de  soie  jaune 
passant  dans  deux 
trous  percés  près  du 
bord  :  diamètre  de 
l'ouverture,  O'',31o; 
diamètre     du     fond , 


13  Yùn  16,  yùn  ngâo'-',  carillon  de  10  petits  gongs  en 
bronze  maintenus  dans  un  cadre  de  bois  chacun  par 
quatre  torsades  de  soie;  on  joue  avec  un  petit  mar- 
teau. Tous  les  gongs  ont  le  même  diamètre,  l'épais- 
seur seule  varie  :  diamètre  extérieur  de  l'ouverture, 
01', 3529;  diamètre  extérieur  du  fond,  0,2031;  profon- 
deur extérieure,  0,0546. 

epttifificiir  épitia^enr 

koû-syén 0,00232  demi  thai-lsheoù  .  .  .  0,00404 

jwëi-pin 0,00284    demi  kofi-syèii 0,004i9 

yî-lsê 0,00299    dL'mi  jwPi-pïu 0,00505 

woù-yi 0,003S6    demi  yi-tsé 0,005GS 

demi  iiwàng-lchông.      0,00378    demi  woi'i-yl 0,00598 


13.  Yùn  lu  (N»  102,  liv.  8,  f.  72).  —  Échelle. 


^^0^ 


yif  ■  j  .-j  j  °F  f 


^^ 


f^^^^ 


Les  gongs  sont  disposés  dans  l'ordre  : 


IX     VIII     vu 


La  notation  est  celle  de  la  Uùte  traversière  lî  81. 

C'est  dans  le  n"  51,  section  musicale,  qu'on  rencon- 
trerait la  première  mention  de  ce  carillon,  mais  je 
n'ai  pas  trouvé  le  passage. 

1.  Sur  CCS  «  tambours  do  bronze'  ,.,  cf.  Mltleilungcn  des  Seminars  fiir 
■Oricntalisclie  Spracl.eii  zu  Berlin  :  J.  J.  M.  de  (Jrool,  die  anlikon 
Bronzepaukcn  im  Ostindischcn  Archipel  und  au!  dem  FesUandc  von 
Siidoslasien  (IV,  1901,  p.  7ii);  Friedrich  Hirth,  Chincsischo  Ansichten 
Cher  Kronzelrommcln  (VII,  1904,  p.  200). 

S.  N»  67,  liv.  34,  f.  10. 

3.  N°  67,  liv.  34,  f.  8. 

4.  N»67,  liv.  34,  f.  11. 

5.  N°  67,  liv.  34,  IT.  3,  4.  —  N»  65,  liv.  33,  f.  18. 

6.  N"  67,  liv.  34,  f.  4.  Pour  retrouver  dans  les  langues  originales  les 
•noms  d'instruments  étrangers,  j'ai  eu  recours  à  divers  savants  que  je 
tiens  à  remercier  ici  :  pour  l'arabe,  le  persan,  le  turc,  M.  Ijlochet,  dut 
département  des  Manuscrits  à  la  Bibliothèque  Nationale;  pour  le  bir- 


14  Tilifing-talûng''  [coâ-chen  ou  can-chen),  inslru- 
ment  de  l'orchestre  tibétain  6),  semblable  au  précé- 
dent, un  peu  plus  grand. 

15  KT-wân-syê-khoiV  (comparer  birman  kye'-waing 
ou  kye'-hlsaing'),  carillon  de  l'orchestre  birman  a}, 
formé  de  huit  gongs  dis-  jg  ^.^^^  ,^.„  j^.-,  j., 
posés  sur  deux  rangs  et 
que  l'on  frappe  avec  un 
marteau  de  corne.  Ces 
gongs  ont  un  renllement 
globuleux  au  centre;  les 
diamètres  varient  de 
01', 49  à  0,37. 

Cymbales. 


16  Ndo*,  cymbales  de 
bronze;  la  poignée  globu- 
leuse percée  d'un  trou 
est  en  bronze  et  fait  corps 
avec  l'instrument  :  dia- 
mèti-^e,  li',2;  —poignée  :  hauteur,  0,13,  diamètre, 
0,245.  Un  instrument  de  ce  nom,  mais  se  rapprochant 
du  tchêng  5,  est  mentionné  à  l'époque  des  Tcheoû; 
la  figure  qu'en  donne  le  Po  koù  tkoù  loti  manque  de 
clarté'. 

17  Pô,  al.  thihujpà^",  cymbales  de  bronze  de  forme 
diliérente,  percées  d'un  trou  au  centre;  il  en  existe 
de  trois  tailles  :  a)  pà;  h)  syào  hwo  po;  c)  là  hwô  po. 


nian,  M.  Cabalon,  prolesseur  à  l'Ecole  des  Langues  Orientales  ; 
liW'Iain,  M.  le  docleur  P.  Cordier,  mMecin-major  des  troupi 
iiialcs;  pour  les  langues  hindoues,  M.  Sylvain  Ldvi,  professeur 
lège  de  France.  J'ai  aussi  consulté  le  Tarkestan  chinois  et  ses  ht 
par  M.  F.  Grenard  (Mission  scientifique  dans  la  Haute  Asie,  2 
1  vol.  in-4",  Paris,  i898|. 

7.  N«  67,  liv.  34,  f.  5. 

8.  N«  07,  liv.  34,  f.  13. 

'.1.  N»  0,  liv.  12,  lioûjén;  liv.  29  (,;  s<-«  mn.  -  N»  9,  tome  I, 
orne  II,  p.  170.  —  N»  57,  liv.  2C,  II.  47,  48. 

10.  N"  67,  liv.  34,  f.  12._N''43,  liv.  29,  f.  13  V.-  N'OO  (Y.  I.  t., 
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Diamètre 

Diamètre  du  creux 
Profondeur 


«)  *)  f) 

0l',6iS  01', 790  1P,180 

0  ,324  0  .245  0  ,570 

0  ,129  0  ,130  0  ,250 

D'après  Tclihên  Yâng,  les  premières  cymbales  de 
ce  genre  furent  apportées  cl  du  FoiViiân  et  de  l'Asie 
centrale;  à  l'époque  des  Tsin,  on  leur  altribuail  des 
qualités  magiques;  on  les  appelait  alors  thong  tsiio 
phdn,  (hùng  pliûn;  on  en  fabriqua  sous  les  Tsbi  mé- 
ridionaux (479-502). 

18  Vi)-Hhyè-eiiP  (bu-chol),  cymbales  de  l'orchestre 
tibétain  a),  en  bronze,  de  même  forme  que  les  pré- 
cédentes; diamètre,  0i',600. 

19  Tà-là  (tfila)-,  cymbales  semblables,  de  l'orchestre 
népalais;  diamètre,  0^',2^0. 

20  KijK-màng-nyv[tchP)-leoii-i'>où  ^  (comparer birman 

maung',  kye'-waiug'l,  cvm- 
21.  Sîng  (N"  102,  liv.  9,f.  72).  j^^^ig^  jg  l'orchestre  birman 

!();  analogues  aux  précé- 
dentes, enfilées  à  une  cour- 
roie de  cuir  ;  diamètre , 
Oi',3o0. 

21  Sing'',  petites  cyraba- 

FiG.  16S.  les  en  bronze;  diamètre  à 

l'ouverture,  Oi',18;  hauteur 

totale,  0,10;  hauteur  de  la  saillie,  0,04;  tour  de  la 

saillie  à  la  base,  0,.30;  épaisseur  du  métal,  0,01. 

22  Tayr-tsoii  ",  petites  cymbales  en  bronze  de  l'or- 
chestre birman  i),  presque  sem- 
23.  Tliè  khing  (N»  102,  jjjables  aux  précédentes  comme 
liv.  s,  f.  42 .  .   I-  • 

forme  et  dimensions. 


Lames  accordées. 

23  Thr  khing  '•,  lithophone  isolé. 
Comme  les  douze  cloches  iso- 
lées, les  douze  lithophones  don- 
nent le  son  des  douze  lyù;  un 
seul  figure  à  la  fois  dans  l'orches- 
tre d'après  les  principes  habituels 
de  transposition.  Le  corps  sonore 
est  une  lame  de  jade  de  Khotan 
qui  est  suspendue  à  un  cadre 
semblable  à  ceux  des  cloches  et 
que  l'on  frappe  avec  un  marteau. 
La  lame  est  taillée  en  forme  d'é- 
querre  à  angle  obtus  ;  la  branche 
la  plus  longue  s'appelle  koii , 
tambour,  la  plus  courte  lioii , 
!  actuels  datent  de  1761. 


membre.  Les  khini 


tcliong         Ichunf; 

Longueur  du  membre li',45S  0l',768 

Largeur  du  memljre 1  ,0'.l3  0  ,576 

Longueur  du  tambour 2  ,187  1  ,152 

Largeur  du  tambour U  ,729  0  ,384 

Epaisseur 0,0729  0,1296 

1.  >  67,  liv.  34,  f.  15. 

2.  N»  67,  liv.  34,  f.  15.  —  N»  100,  p.  00  (3). 

3.  iV  67,  liv.  34,  ff.  16,  17. 

4.  N"  67,  liv.  34,  f.  14. 

5.  N"  67,  liv.  34,  lî.  16,  17. 

6.  N»  07,  liv,  32,  IT.  Il  il  13. 

7.  N'>  67,  liv.  35,  fr.  14,  io.  —  N»  64,  liv.  183.  f.  17. 

8.  N»  13,  p.  439. —N»  14.  pp.  66,  57,  69,  75,  77. 


24  Pyi'n  khiiig',  carillon  de  lithophones.  Ce  caril- 
lon, qui  date  de  1713,  est  formé  de  16  lames  de  pierre 
suspendues  comme  les  16  cloches  2;  pour  les  prières 
au  Ciel,  on  emploie  un  carillon  de  16  lames  de  jade 
vert.  Le  carillon  donne  les  mêmes  notes  que  le  caril- 
lon de  cloches  (uli,  à  ré',);  la  longueur  et  la  largeur 

des  plaques  sont  identiques,  avec  une  épaisseur  diffé- 
rente. 

Longueur  du  membre,  Oi',729;  largeur  du  membre, 
0,3467;  —  longueur  du  tambour,  1,093b;  largeur  du 
tambour,  0,364o. 

èpiiisseur  épaisseur 

0,0606    kofi-svén 0,0910 

0,0648    ichdng-lyù 0,0972 

0,0682    jwëi-pTn 0.1024 

0,0719    lin-tchOng 0,106-4 

0.0729    yî-tsé 0,1078 


yi-tsH  double 

nàn-lyù  double  .... 

\voù-yi  double 

ying-tchùng  double, 
hwâng-tchông 


ti-lyù 0,076S    nàn-lyù 0,1152 

thài-lsheoù 0,0809    woù-yi 0,1213 

kyâ-lcbOng 0,0864    ying-lchOng 0,1296 

Les  lithophones  sont  nommés  dans  les  plus  anciens 
textes  :  Chi  king,  Clulng  song:  Cliûfi  king,  Yï  tsi;  le 
Choi'i  klng,  Yit  kong*,  indique  que  les  pierres  sonores 
provenaient  du  Syû-tcheoû  (Kyâng-nàn,  Chân-tOng), 
du  Yi'i-tcheoQ  (Tchi-li,  Chan-lông,  Iloù-kwàng,  Hô- 
nîin)  et  du  Lyâng-tcheoQ  (Cheàn-sî,  Hoù-kwàng,  Seû- 
tchhwfin);  le  Tclieofi  /i'  parle  des  khing  et  des  caril- 
lons de  khing;  il  expose  les  dimensions  et  formes  des 
plaques  sonores.  Le  Pu  koù  thoù  loii'"  donne  la  figure 
de  plusieurs  lithophones  de  forme  compliquée;  ces 
variétés  ne  paraissent  pas  avoir  été  en  usage  dans 
les  cérémonies  rituelles. 


25.  Fâng  hyàng 
(N"  102,  liv.  9,  f.  70). 


25  Fdng  hyàng^^,  carillon  de  lames  d'acier.  Les  16 
lames  sont  frappées  avec  un  mar- 
teau; elles  sont  disposées  sur 
deux  rangs  comme  les  cloches  et 
les  khing;  les  lames  présentent 
vers  le  3"  quart  de  la  longueur 
une  arête  transversale  saillante 
par  laquelle  elles  sont  suspen- 
dues; elles  donnent  la  même  sé- 
rie chromatique  que  le  pyOn 
kning  24;  l'épaisseur  de  chaque 
lame  est  la  moitié  de  l'épaisseur 
de  la  pierre  sonore  correspon- 
dante :  longueur  des  lames, 
0i',729;  largeur,  0,1822. 

L'orchestre  de  triomphe  b)  em- 
ploie huit  lames   démontées  du  Fig.  170. 
carillon;  chacune   est  tenue  par 
un  cavalier.  Le  fâng  hyàng  parait  mentionné  pour  la 
première  fois  au  début  des  Thàng,  dans  le  premier 
des  Neuf  Orchestres  barbares,    ce    qui   le   signale 
comme  originaire  de  l'Asie  centrale. 


26  Kheoù  kh'in'^,  guimbarde,  instrument  de  l'or- 
chestre mongol  a).  C'est  une  lame  de  fer  recourbée 
en  fer  à  cheval  très  allongé,  avec  un  petit  manche  très 
court,  extérieur  au  milieu  de  la  courbure;  en  face  du 
manche,  à  l'intérieur  est  fi-xée  une  languette  de  fer, 
kwâng,  plus  longue  que  les  branches  de  l'instrument 
et,  vers  le  bout  des  branches,  se  recourbant  dans  le 

n.  N»  C,  liv.  22,  s'jào  si/O;  liv.  42,  khing  chi.  —  N"  9,  tome  II,  pp.  47, 
48,  530  à  532. 

10.  N»  57,  liv.  26,  ff.  5  il  10. 

il.  N«  67,  liv.  34,  f.  2.- N"  102,  liv.  9,  f.  70.  -  N»  40,  liv.  21,  f.  li 
r";  liv.  222  c),  f.  13  V.  —  N"  64,  liv.  183,  IV.  13,  14.  -  N»  4q,  liv.  f). 
f.'l3  V. 

12.  N"  67,  liv.  34,  f.  18. 
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plan  vertical  supérieur;  la  pointe  de  la  languette  est 
entouréede  cire.  Laguimbardesotientdans  la  bouche, 
l'extrémité  sortante  de  la  languette  est  actionnée  par 
le  doigt,  qui  sert  de  plectre;  la  bouche  agit  comme 
résonnateur  et,  par  ses  changements  de  forme,  par 

26.  Rheoi  khîn  (N»  102,  liv.  U,  f.  3»). 


les  variations  du  snuflle  expiré  ou  inspiré,  renforce 
telle  ou  telle  des  harmoniques  de  la  lame  sonore  : 
longueur  des  branches,  0f,ii88;  distance  des  deux 
branches  à  la  base,  0,0364;  distance  à  l'extrémité 
libre,  0,0072;  longueur  de  la  courbe  montante  de  la 
languette,  0,072'J.  Cet  instrument  est  brièvement  dé- 
crit par  Tchhên  Yàng'. 

27  Pâ-tà-là-,  xylophone  de  l'orchestre  birman  6). 
Cet  instrument,  joué  à  l'aide  de  deux  niarleaux,  se 
compose  de  22  lames  de  bambou  enfilées  sur  des  fils 
de  soie  sur  une  caisse  sonore,  tsluio,  en  bois;  la  caisse 

27.  Pri-tà-l;i  (N»  67,  liv.  39,  f.  171. 


affecle  la  forme  d'un  bateau  très  élevé  à  l'avant  et  à 
l'arrière;  les  lames  sont  rangées  suivant  la  longueur 
croissante  de  l'arrière  à  l'avant  :  largeur  des  lames, 
0P,100;  —  Ir»  lame,  longueur,  0,320,  épaisseur,  0,30b; 
—  dernière  lame,  longueur,  I,to0;  épaisseur,  0,010. 

Divers. 

28  Kông-ftoù-U  (ghunghura)  ■',  grelots  en  bronze,  de 
0i',04  de  diamètre,  avec  une  ouverture  en  forme  de 
croix,  renfermant  une  petite  feuille  de  cuivre;  HO  gre- 
lots sont  cousus  sur  une  sorte  de  jarretière;  les  deux 
chanteurs  de  l'orchestre  du  Népal  portent  chacun 
deux  de  ces  jarretières. 

29  Yiï''.  Cet  instrument,  qui  faisait  déjà  partie  de 
l'orchestre  des  Tcheofi,  sert  seulement  à  indiquer  la 
fin  des  strophes  dans  les  hymnes  de  rites  majeurs.  Il 
est  en  bois,  il  a  la  figure  d'un  tigre  couché  sur  une 
boite  rectangulaire  (2i',187  x  t,213;  hauteur  totale, 
d,97t);  sur  le  dos  de  l'animal  sont  sculptées  27  dents 
de  scie  divisées  en  trois  séries,  sur  lesquelles  on 
frappe  ou  l'on  racle  avec  un  bambou,  tchOn,   dont 


i.  N«C9  IV.  1.  l.,liv.  126,  a:  18,  10). 

2.  N'67,  liv.  39,  f.  17. 

3.  N°  C7,  liv.  34,  f.  19.  -  N»109,  p.  loi  (II). 

4.  N"  67,  liv.  33,  f.  18.  —  IS»  6*,  liv.  183,  f.  1 

5.  N»  67,  liv.  3'J,  f.  20. 


une  moitié  forme  manche  et  dont  l'autre  est  fendue 
en  24  tiges;  cet  instru- 
ment ne  donne  pas  un        "•  ^''''  (N"  102,  "v.  s,  f-  67). 
son  musical,  mais  un 
bruil. 

30  Tsijc,  tdtoU  tsyè'^. 
Le  Isyé  est  une  sorte 
de  demi-panier  ou  de 
van  ayant  environ  1 
pied  et  demi  en  long 
et  en  large,  avec  près 
de  deux  pouces  de 
profondeur;  il  est  for- 
mé de  latles  de  bam- 
bou sur  lesquelles  on 
racle  avec  un  plectre 
formé  d'un  bambou 
fendu  en  deux;  il  est  usité  dans  une  danse  de  ban- 
quet (danse  Khinfj  long). 

31  Phô  pim,  al.  pàn^,  claquettes  ou  planchettes  de 
bois  dur  attachées  ensemble  par  des  cordonnets  de 
soie  et  que  l'on  fait  claquer  comme  des  castagnettes 
pour  marquer  la  mesure  ;  les  6  planchettes  ont  toutes 

31.  Ph.-p  pàn  (N»  102,  liv.  S,  f.  80). 


tP,io2  de  long  sur  une  largeur  maxima  de  0,2S6; 
les  planchettes  extrêmes  ont  0,04oo  d'épaisseur,  les 
quatre  du  milieu  sont  un  peu  moins  épaisses.  Les 
6  planchettes  sont  liées  3  par  3  en  faisceaux  assez 
serrés;  l'attache  des  deux  faisceaux  est  très  lâche. 

D'autres  variétés  sont  les  suivantes  :  phô  pàn  de 
l'orchestre  de  triomplie  6),  longueur  1,07  (2 -|-  1  plan- 
chettes); phd  de  la  danse  A'/iing  blng,  longueur  l,H;i 
(3  -}-  1  planchettes)  ;  phô  de  l'orchestre  mongol  b),  lon- 
gueur, 0,809  (2-l-t  planchettes). 

32  Tchhônrj  ton'',  instrument  analogue,  inusité  au- 
jourd'hui; formé  de  12  fiches  de  bambou  reliées  par 

32.  Tchhôngtoû  (NoSl,  f.  32). 


une  courroie  :  li',200  sur0,100.  Dillérent  du  to'fi  33  du 
Tcheoïi  II,  ou  tchhi'ing  to"i  des  Tliàng,  qui  est  décrit 
comme  une  tige  creuse  ouverte  d'un  ou  deux  trous 
en  bas  et  dont  on  frappe  le  sol. 

6.  N»  67,  liv.  39,  IT.  IS,  19.  —  N»  64,  liv.  183,  f.  13. 

7.  N»  81,  f.  32  V".  —  N"  0,  liv.  23,  ohiiuj  chi.  —  .N"  9,  lorae  II,  p.  01. 
—  iN'45,  liv.  29,  r.  11  v. 
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34  Tchoti*.  Cet  instrument,  depuis  l'époque  des 
Tcheoû,  marque  le  début  des  strophes;  comme  tous 

ceux  de  la  série  pré- 

34.  Tchoû  (NO  102,  1.  8,  f.  65).         ^^^^^  ^   jj  ^^^^^^^  ^^ 

bruit,  et  non  un  son 
musical.  C'est  une 
auge  en  bois,  carrée  ; 
sur  trois  faces  existe 
un  renflement  globu- 
eux;  on  frappe  sur 
ces  bosses  avec  un 
marteau  appelé  tchi  ; 
dans  la  quatrième 
face  est  ménagé  un 
trou  rond,  diam. 
01', 486.  L'auge  est 
posée   sur  une  base 

de  3  pouces  de  haut.    Profondeur  de  l'auge,   1,438; 

côté  supérieur,  2,187;  côté  inférieur,  1,0904;  épaisseur 

du  bois,  0,0729. 

35  Pô  fûù,  al.  foù,  al.  foii  pô'^,  rouleau  de  cuir.  Cet 
instrument  sert  depuis  la  haute  antiquité  à  frapper 

les  temps  de  la  me- 
35.  pr.  foù  (N»  81,  f.  32  .  gjjj.g  j^j.|^  jgg  cérémo- 

nies de  rites  majeurs. 
Tel  qu'il  était  usité 
sous  les  Ming,  c'était 
un  sac  de  cuir  de 
forme  cylindrique; 
longueur,  If, 4;  dia- 
mètre, 0,7;  il  était 
bourré  de  baie  de  riz. 
Pour  s'en  servir  l'exé- 
cutant le  posait  sur 
ses  genoux  et  le  frap- 
pait soit  de  la  main 

droite,  soit  de  la  main  gauche;  quand  il  avait  fini, 

il  le  remettait  sur  le  support. 

36  Feoù,  jarre  d'argile  qui  servait  à  l'occasion  pour 
battre  la  mesure;  cet  usage^,  mentionné  dans  le  C/u 
kïng,  existait  encore  en  763. 


CHAPITRE  YIII 

INSTRUMENTS  A   MEMBRANES 


La  rédaction  des  textes  que  je  possède,  n°*  03,  07, 
102,  etc.,  est  ambiguë  pour  tous  ces  instruments  et 
laisse  mal  distinguer  s'il  s'agit  d'une  membrane  ten- 
due sur  un  cerceau,  d'une  membrane  sur  un  récipient 
ou  de  deux  membranes;  dans  quelques  cas,  malgré 
les  figures  et  les  dimensions,  on  peut  douter  si  la 
description  est  celle  d'un  tambour  de  basque,  d'une 
timbale  ou  d'un  tambour. 

1.  N»  67,  liv.  33,  f.  17.  —  N"  G4,  liv.  183,  f.  13. 

2.  ti»  8t,  f.  32  r».  — N"  1.  Yi  tsî.  — N«  14,  pp.  57,  38.—  .N»  S,  .V/iij 
ihâng  icéi.  —  N"  15,  tome  1,  p.  737.  —  N"  64.  liv.  183,  f.  16. 

3.  N"  2,  Tchhênfông,  l'uèii  khyeoO.  —  N"  (3,  p.  145.  —  X"  43,  liv.  29, 
f.  13  r". 

4.  N=67,liv.  30,  f.  12. 

5.  N=C7,  liv.  30,  f.  12. 


Tambours  de  basqae> 

37  T(î-po»*  (arabe  daff,  Kàchgar  dop).  Instrument  de 
l'orchestre  musulman  de  l'Asie  centrale,  formé  d'un 
cerceau    de    li',365 

de  diamètre  et  de  "  ^''"P^"  ^"""^'^  "^-  «'  '•  '^)- 
0,227  d'épaisseur, 
sur  lequel  est  ten- 
due une  peau;  une 
autre  variété  a  1,224 
sur  0,102.  Des  ins- 
truments si  minces 
ne  peuvent  guère 
avoir  deux  mem- 
branes; le  texte  du 
n»  67  confirme  cette 
opinion  :  «  caisse 
de  bois,  le  dessus 
coiffé  de  cuir  ». 
Quand  il  est  ques- 
tion de  tambours, 
le  texte  ne  spécifie  pas  le  dessus.  Cet  instrument  est 
frappé  avec  les  doigts. 

38  Tc-lè-wô^  (comparer  à  tibétain  dril  bu,  mais  ce 
mot  signifie  cloche),  de  l'or- 
chestre tibétain  a),  semblable     ^S-  cheoù^koùjNo  102, 
au  précédent;  1p,200 sur  0,500. 

39  Cheoù  koi(^,  tambour  à 
main;  c'est  là  un  des  instru- 
ments douteux  indiqués  plus 
haut;  le  texte  dit,  comme 
pour  les  vrais  tambours  : 
«  caisse  de  bois  coifîée  de 
cuir  »;  d'autre  part,  l'article 
du  ta-poû  37  rapproche  ce 
dernier  du  tambour  à  main; 
le  ta-poù  étant  un  tambour 
de  basque,  le  tambour  à  main 
en  serait  un  aussi.  Cela  sem- 
ble être  l'avis  de  M"«  Devé- 
ria',  et  l'épaisseur  Of',216  n'y 
contredit  pas.  Diamètre  de  la 
peau  0,910;  diamètre  à  la  partie  convexe,  1,024; 
longueur  du  manche,  1,5.  On  frappe  ce  tambour  avec 
une  baguette. 

40  Pûng  koù",  petit  tambour  de  basque  d'un  usage 
populaire,  posé  sur  un  trépied  en  X;  on  le  frappe 
avec  deux  baguettes. 

Timbales. 

41  Nâ-ko-là^  (persan  nakâra),  instrument  de  la  mu- 
sique musulmane,  formé  d'une  caisse  de  fer  coiffée  de 
cuir;  la  caisse  est  beaucoup  plus  large  à  l'ouverture, 
mijén  (0[',048),  qu'au  fond,  ti  (0,262),  elle  a  0,480  de 
hauteur.  Deux  caisses  semblables  sont  attachées  en- 
semble et  frappées  de  chaque  main  au  moyen  d'une 
baguette.  Le  mode  de  tension  de  la  peau  est  bien 
visible  sur  la  figure;  il  convient  à  une  timbale;  la 
différence  des  termes  mijén,  face,  pour  la  peau,  et  li, 
fond,  pour  le  côté  opposé,  confirme  cette  conclusion. 


FiG.  179. 


6.  N»  67,  liv.  39,  f.  5. 

7.  N»  108,  p.  288. 

8.  N«  89,  p.  79. 

9.  N«  67,  liv.  39,  f.  13.  —  X»  109,  p.  105  (24). 


iiisrofnr:  de  la  musique 


CHINE  ET   CORÉE      l'i» 


41.  Nù-kn-lii  (N»  102,  liv.  9,  f.  63), 


42  Lnng-seû-mù-ei'd  tc-lr-wo',  lirabales  de  l'orchestre 
tibétain  6),  ressemblant  aux  nalvâra;  la  caisse  en  cui- 
vre a  11', 300  de  diamètre  à  l'ouverture  et  1  pied  de 
hauteur. 

43  T<'i-pûù-ln-.  timbales -à  caisse  de  bois  de  l'orches- 
tre népalais;  le  texte  dit  clairement  qu'elles  ressem- 
blent aux  nakâra  et  qu'une  seule  face  est  coiffée  de 
cuir;  elles  sont  frappées  par  les  deux  mains.  Les 
deux  timbales  qui  font  la  paire  ne  sont  pas  pareilles; 


43.  Tii-poù-li  (N»  67,  liv.  39 


la  première,  plus  pointue,  a  0i\678  de  diamèti-e  à  la 
peau  et  0,4oO  de  hauteur;  l'autre,  plus  cylindrique, 
a  0,480  de  diamètre  eu  haut  et  0,660  de  hauteur.  Sur 
toutes  deux  la  tension  est  opérée  au  moyen  d'une 
lanière  de  cuir  fixée  à  la  face  et  au  fond  en  une 
série  de  points  qui  dessinent  les  circonférences  su- 
périeure et  inférieure. 


AUKyén  koù^,  tambour  dressé.  Ce  tambour  des  rites 
majeurs  se  compose  d'une  caisse  horizontale  coiO'ée 
de  cuir,  portée  sur  une  colonne  et  dominée  par  un 
dais;  on  enjoué  avec  deux  baguettes.  Diamètre  des 
faces,  2'', 304;  diamètre  maximum  (à  la  taille,  yi'".'), 
3,072;  longueur  de  la  caisse,  3,4o'7. 

Le  tambour  ancien,  inusité  dans  l'orchestre  mo- 
derne, n'a  pas  de  dais;  diamètre  des  faces,  4  pieds; 
diamètre  maximum,  6,66;  longueur  de  la  caisse,  8 
pieds.  Il  est  souvent  accompagné  de  deux  tambou- 
rins ou  petits  tambours  en  tronc  de  cône  et  que  l'on 
nomme  ses  oreilles,  «!</,  et  aussi  p/it  ou  thâo;  ils  sont 
suspendus  au  sommet  de  la  caisse  et  pendent  l'un  à 
l'ouest,  l'autre  à  l'est;  ils  sont  frappés  avec  une  seule 


).  N«  07,  liv.  39,  f.  13. 

2.  N"  07,  liv.  39,  f.  14.  —  N°  6.Ï,  liv.  33,  f.  21  V. 

3.  N»  67,  liv.  33,  ir.  U,  ),ï.  —  N»  81,  f.  31  r«.  —  N»  76,  liv.  1,  f.  30 
V».—  N»  C,  liv.  23,  sijào  chl.  —  N"  9,  tome  II,  pp.  32,  S3.—  N«  8,  MiiKj 
thdng  wéi.  —  N»  15,  tomn  I,  p.  738. 

4.  N»  6,  liv.  41,  i/H'l  jèn.  —  N»  0,  tome  II,  pp.  .511  ;i  .514. 


baguette  et  servent  à  marquer  le  rhythme.  Celui  de 
l'ouest  45  est  nommé  lk>ji}n  koù,  hijuén  koii,  tambour 
pendu,   si)  koù,  ou  en- 
core ym;  diamètres  des  ''''■  '^>''"  l""''  (N°  ^6,  liv.  l,  f.  30). 
deux  faces,   1,4  et  0,7; 
longueur  de   la   caisse, 
2  pieds.  Celui  de  l'est  46 
s'appelle  ying  koù,  tam- 
bour qui   répond,   ying 
phi.  ou /y/ni;;  diamètres, 
1  pied  et0,o;  longueur, 
1,4. 

Le  tambour  dressé, 
de  dimensions  un  peu 
réduiles  (6i',0  de  long) 
et  avec  oreilles,  serait 
le  tsin  koii.  47  du  Tcheot't 
li;  le  tambour  dressé  de 
8  pieds  sans  oreilles 
serait  le  fcn  koù  48  de 
l'antiquité;  on  l'appe- 
lait, au  xvi"  siècle,  tsoil 
koii ,  tambour  à  pied. 
Plusieurs  tambours  sont 
décrits  par  le  Tcheoâ  li,  Fin.  182. 

qui  donne  des  détails  sur 

leur  construction';  divers  noms  de  tambours  sont 
déjà  dans  le  Chl  k'mij. 

49  Pti  foii,  alias  foii,  al.  foii  po,  al.  yà'^.  Le  pô  foù  de 
l'orchestre  contemporain,  rites  majeurs,  est  un  petit 
tambour  horizontal;  il  est  pendu  au  cou  de  l'exécu- 
tant, qui  frappe  de  la  main 
sur  les  deux  faces  pour 
marquer  le  rhythme;  au  le- 
pos  il  est  posé  sur  un  socle  : 
diamètre  des  faces,  0,729; 
diamètre  à  la  taille,  1,438; 
longueur  de  la  caisse,  0,972. 

Le  pô  foù  se  rapproche 
beaucoup  comme  forme, 
dimensions  et  emploi,  du 
tjà  ou  yà  koù  50  mentionné 
dans  le  même  rôle  par  le 
TcIteoH  il  '•.  Mais  le  yà,  comme 
le  po  foù  ancien  35,   était  fk;.  is3. 

bourré  de  baie   de  riz,   ce 

qui  ne  laissait  aux  membranes  qu'un  son  très  sourd. 
Les  textes  du  lliréllyén  thoù  et  du  llwdnrj  Ichhào  Isi 
khi  thoù  ch),  montrent  que  le  pô  foù  n'est  plus  qu'un 
tambour. 

51  Hyucn  koù''.  Dans  l'une  de  ses  œuvres,  le  piince 
Tsjii-yii  donne  la  figure  d'un  grand  tambour  ancien, 
inusité  aujourd'hui;  la  caisse  est  suspendue  vertica- 
lement dans  un  cadre  semblable  à  ceux  des  cloches. 
Aucune  notice  n'est  jointe.  (Voir  la  figure,  p.  150.) 

52  Td  koù',  grand  tambour  employé  dans  les  fêtes 
du  Palais,  suspendu  verticalement  entre  quatre  colon- 
neltes;  l'exécutant  muni  de  deux  baguettes  se  tient 
debout  sur  un  escabeau;  diamètre  des  faces,  3i',643; 
diamètre  à  la  taille,  4,860;  hauteur  de  la  caisse,  3,240. 


foù  (N"Sl,f.  32). 
50.  Yà  koil. 


N"  67,  liv.  33,  f.  1 1).  —  N" 


f.  14 


?.1S3,  f.  16  r".  —  K'  45,  liv. 
tome  11,  p.  (il.  — N"  81,  f.  32 


0.  N"  6,  liv.  23,  cliénij  chl.  —  N" 
—  N«  102,  liv.  8,  IT.  63,  64. 

7.  N»  84,  f.  3  v°.  —  N"  8,  .)/;«(/  IhAnr/  ir,H.  —  N"  1;1,  tome  I,  p.  738 

8.  N»  67,  liv.  39,  rr.  1,  2.  -    N"  64,  liv.  183,  f.  1.5  r». 
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Uoii  (N"  84,  f.  3). 


53  Yilûkoii,  aliiis  hwâ  lilnji'tng  koit',  pelite  variété  du 
précédent,  suspendu  sur  quatre  montants  courBes; 
deux  baguettes;  diamètre  des  faces,  li',o20;  diamètre 
à  la  taille,  t,'J60;  liauteurde  la  caisse,  1,600. 

53.  Yio  koù  (N-  102,  liv.  9,  f.  6Sl. 


54  Tï'  chcng  l:où^,  tambour  de  victoire  employé  pour 
les  triomphes  depuis  1760;  analogue  au  là  i<où  52, 
plus  plat  et  plus  petit,  suspendu  sur  quatre  colon- 
nettes;  diamètre  des  faces,  ti',610;  diamètre  à  la 
taille,  1,840;  liauteurde  la  caisse,  0,580. 

55  Tâo  y'MQ  koii^,  tambour  d'escorte;  on  enjoué 
avec  deux  baguettes;  il  est  suspendu  verticalement 
à  une  barre  horizontale  portée  par  deux  hommes; 
diamètre  des  faces,  2i',048  ;  diamètre  à  la  taille,  2,430  ; 
hauteur  de  la  caisse,  1,620. 

56  Long  koù'',  tambour  vertical  posé  sur  un  trépied 
en  X;  tandis  qu'on  en  joue  avec  deux  bagueltes,  il 

1.  N°  67,  liv.  39,  f.  9. 

2.  N»  67,  liv.  39,  f.  10, 

3.  N°  67,  liv.  39,  f.  0. 

4.  N"  67,  liv.  ^ID,  f.  7. 
6.  N«67,  liv.  39,  r.  il. 


est  porté  au  cou  par  un  homme;  diamètre  des  deux 
faces,   1,S36;    dia- 


56.  LCng  koij  (N»  102,  liv.  0,  f.  G). 


mètre  à  la  taille, 
1,648;  hauteur  de 
la  caisse,  1,'728.  Ce 
long  koù  est  celui 
des  orchestres  de 
cortège  I  et  1116); 
celui  57  de  la  cueil- 
lette des  feuilles  de 
mûrier,  rite  reli- 
gieux moyen,  est 
un  peu  plus  petit. 

58  Phâi  koù-', 
tambour  de  l'or- 
chestre coréen, 
avec  deux  baguet- 
tes; il  est  porté  au 
cou  par  l'exécu- 
tant; diamètre  des 
deux  faces,  1[',296; 
diamètre  àla  taille, 
1,364;  hauteur  de 
la  caisse,  0,432. 


59  Tckàng  koii^',  tambour  à  caisse  en  forme  de  sa- 
blier; chacune  des  deux  extrémités  est  entourée  par 

deux   cerceaux  plus   grands,    ,.   „„,^„    ,    ,  ,.,..„., 
>     .       ,.  '^       ,      '     59.  Tcnang  kou  (N"  102, 

1  un  en  bois,  1  autre  en   ler,  nv.  9,  f.  28). 

munis  de  crochets;  les  peaux 
sont  fixées  sur  ces  cercles  et 
tendues  par  un  système  de 
cordes  de  soie  qui  passent 
dans  les  crochets  et  s'atta- 
chent à  la  taille,  yfio,  partie 
médiane  mince  de  la  caisse. 
Le  type  le  plus  grand  se  pose 
sur  un  pied;  on  en  joue  avec 
une  baguette;  diamètre  des 
cerceaux,  1^,296;  diamètre  des 
ouvertures  de  la  caisse,  0,8iO; 
diamètre  à  la  taille,  0,288; 
hauteur  de  la  caisse,  1,944. 
Le  type  le  plus  petit  a  des  di- 
mensions moitié  moindres. 

Le  Kyeoii  tluing  chou  donne 
aux  instruments  de  ce  type  le  nom  de  yâo  koù;  Ma 
Twûn-lin  les  désigne  par  l'expression  tchén  koù,  qui 
date  des  Hàn.  On  les  trouve  fréquemment  à  partir  de 
Foù  Kyën;  on  les  frappait  d'abord  avec  deux  baguet- 
tes, puis  on  a  gardé  une  seule  baguette,  en  frappant 
la  seconde  face  avec  la  main. 

60  Iling  koù,  alias  thû-lù  koù'',  tambour  de  marche 
porté  à  cheval,  ou  posé  sur  un  trépied;  la  forme  des 
nakâra  est  comparée  à  celle  de  cet  instrument,  mais 
rien  dans  la  figure  ni  dans  le  texte  n'indique  qu'il 
s'agisse  ici  d'une  timbale;  diamètre  supérieur,  li',080; 
diamètre  àla  taille,  1,296;  diamètre  inférieur,  0,518; 
hauteur  de  la  caisse,  l,ol2. 

Le  Tliiing  clioû  noie  que  Yông-khyfing,  roi  de  Pyào, 
présenta  deux  tambours  siin  7nyén  koii  61  couverts  de 
peau  de  serpent  et  dont  la  forme  rappelait  celle  d'une 


G.  N»  67,  liv.  39,  ff.  3,  4.  —  N-  102,  liv.  8,  f.  7S  V.  —  N»  Ô9  (Y.  I. 
I.,  liv.  130,  f.  17).  —  N"  64,  liv.  183,  f.  14  v°.  —  .N"  4:i,  liv.  20,  f.  (i. 
-  N-  24,  liv.  5,  (r.  7,  8. 

7.  N»  67,  liv.  39,  f.  8.  —  N"  102,  liv.  9,  f.  16  v'.—  K'  40,  liv.  222  c\ 
f.  16  r». 
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jarre  à  vin;  toutefois  ces  instruments  n'ayant  qu'une 
membrane  et  étant  peut-être  ou- 
60.  iiing  koii  (N"  102,    verts  à  la  partie  reposant  sur  le 
liv.  9,  f.  10).  gQi^  devraient  alors  être  rappro- 

chés soit  des  tambours  de  bas- 
que, soit  des  timbales. 

62  Thùo,  al.  phi',  tambour  à 
manclie;  sur  les  deux  côtés  de 
la  caisse  sont  des  pendants  ter- 
minés par  une  boule  pesante  qui 
frappe  les  deux  faces  quand  on 
agite  l'instrument;  le  prince 
Tsâi-yu  donne  les  dimensions 
suivantes  :  diamètre  des  faces 
Fui.  i!S8.  et  hauteur  de  la  caisse,  1   pied 

pour  le  grand  format,  0,7  pour 
le  petit  format.  Cet  instrument,  qui  n'entre  pas  dans 

l'orchestre  impérial,  est  cité  par  le 
fi^-TliAojNosi,     gi,j^p_  y;  (5j  ^l^^  g/,,,-  i.-^^^i  g^  ^5^ 

défini  par  le  Eid  yà'^. 

63  7v;/r  koh;  tà-là  koit,  al.  klujài 
kolt,  elc.  ■'.  Le  kyé  koù,  apprécié  par 
Hyuèn  tsûng,  des  Thàng,  provenait 
des  Kyi'-hoû,  peuplade  du  nord; 
c'était  un  tube  verni,  avec  deux 
peau.x,  une  sorte  de  tambourin  res- 
semblant de  loin  au  tchàng  koù 
59;  on  le  frappait  de  la  main  ou 
avec  des  baguettes.  Le  tà-là  koù 
64,  un  peu  plus  large  et  plus  court, 
avait  un  son  encore  plus  pénétrant. 
Un  grand  nombre  d'airs  de  Kou- 
tcha,  Tourfàn,  Kàchgar  et  de  l'Inde 
étaient  accompagnés  par  le  kyé 
FiG.  189.  koù;  beaucoup  de  poésies  étaient 

en  langue  hindoue,  plusieurs  étaient 
consacrées  au  bouddhisme.  En  supplément  au  Kyr 
koii.  loii  sont  conservés  les  titres  de  130  de  ces  chanis, 
sans  poésie  ni  musique;  l'ouvrage  donne  en  outre  la 
description  et  l'historique  de  l'instrument. 

Le  Ki/eoii  tliàmj  chou-'  cite  encore  plusieurs  autres 
tambours,  presque  tous  originaires  de  l'Asie  centrale: 
yOo  koù  65,  les  grands  eu  terre,  les  petits  en  bois  (voir 
plus  haut  tchâng  koù  59)  ;  loù-lhân  koù  66,  mào  yuén 
koù  67,  analogues  aux  précédents,  mais  de  taille 
différente;  Ichéng  koù  68,  hno  koù  69,  qui  étaient  des 
yao  koù  65  accordés  à  la  quinte  ou  à  la  quarte;  kl- 
leoù-koù  70,  presque  ronds  et  frappés  à  la  main,  les 
autres  étant  frappés  avec  des  marleaux;  tsiû  koù  71, 
ayant  une  marque  ou  nom- 
'^' r""on''^J' V-"!''' ''^'  ^''''  "^^  centre  de  la  mem- 
brane, caisse  cylindrique  al- 
longée. 


72  Tsyr-tU'i-  Uw  -  teoù  -  koù  <\ 
tambourin  de  l'orchestre  bir- 
man a) ,  se  porte  pendu  au 
cou  et  se  joue  des  deux  mains; 
jj  les  peaux  sont  tendues  au 
moyen  d'une  corde  passant 
de  l'une  à  l'autre.  Caisse 
presque  cylindrique;  diamè- 
tre, Oi',alO;  hauteur,  1,4G0. 


t.  N»  81,  f.  30  V». 

i.  N»  I,  -  N»  H,  p.  57. 


73  Pùng-lchà'' ,  tambourin  de  l'orchestre  birman  h), 
ne  dillère  du  précédent  que  par  la  forme  et  les  di- 
mensions; diamètre  supérieur,  Oi', 610;  diamètre  in- 
férieur, 0,400;  hauteur,  1,000  (figure  dans  la  colonne 
ci-contre). 


CHAPITRE  IX 

INSTRUMENTS  A  VENT 


Les  lyù,  tuyaux  cylindriques,  étant  le  type  de  ces  ins- 
truments, les  théoriciens  ont  essayé  de  définir  le  rap- 
port enlre  le  lyu  primitif /adf/îiy-tc/cmf/ ,  et  le  tuyau 
d'un  instrument  donné;  d'une  part  ils  ont  écailé  les 
tuyaux  à  perce  conique;  d'autre  part  ils  ont  constaté 
que  les  tuyaux  à  anche  ne  donnent  pas  le  son  du  lyu 
correspondant.  Les  comparaisons  établies  ne  s'appli- 
quent réellement  qu'aux  diverses  flûtes;  elles  repo- 
sent sur  le  nombre  proportionnel  au  volume  (voir  pp. 
80,  86, 87,  etc.)  s'il  s'agit  de  tuyaux  cylindriques  quel- 
conques; pour  des  tuyaux  de  «  même  forme  »,  où  la 
longueur  et  le  diamètre  sont  dans  le  même  rapport, 
les  comparaisons  deviennent  précises  et  les  tuyaux 
sont  vraiment  comparables.  C'est  d'après  ces  prin- 
cipes qu'on  définit  un  tuyau  comme  valant  64  hwàng- 
tchOng  ou  1/8  de  hwàng-tchong;  «  pour  le  volume  de 
8  hwàng-tchong,  on  double  la  longueur  et  le  diamètre; 
pour  le  volume  de  1/8  de  hwùng-lchfing,  on  prend  la 
moitié  de  la  longueur  et  du  diamètre.  »  On  a  donc 
dressé  un  tableau  complet  des  multiples  du  liwàng- 
tchông,  de  64  à  1/8,  en  mettant  en  regard  les  nom- 
bres proportionnels  aux  volumes,  les  longueurs  et 
les  diamètres".  On  n'en  trouvera  ici  qu'un  extrait  que 
l'on  rapprochera  des  tableaux  des  pp.  92  et  112;  les 
mesures  sont  en  pied  moderne. 

ilultiii'cs  rcpomUiiil  à  : 

i/tthwàii^'-  (liiim-ln-s  Iniifiiiriirs — — — — ^ 

tchcjng  —  —  !>■"  '""'•■••■ 

G4  0,1096  2,916  '«' i 

8  0,0548  1,-45S  liwihiii-lcliôiin-i mi-, 

7  0,0524  1,3945  /li-lij» /« 

6  0,0498  1.3246  lllid-lslicou fa^ 

5  0,0468  1 ,2405  kijù-lchûiig ■sn_; 

4  0,0435  1 , 1 572  iMH-sijèii so/S 

3,5  0,0116  1,10GS  Ichdna-lif" ^ 

3  0,0395  1.0513  jiivi-pm la 

2,5  0,0372  0,9894  lin-ldwttg /«S 

2,25  0,0359  0,9552  tjl-lsf si 

2  0,0315  0,91S4  iiiin-lijli »_',-j 

1,75  0,0330  0,8784  wolï-lji !((# 

1,5  0,0313  0,8344  tj'nKj-tchrnuj "■ 

1,25  0,0295  0,7852  hninij-tehriiuj  ^ ri 

1,125  0,0285  0,7581  /«-///« irS 

1  0,0274  0,729  lliiii-hheou'' («13 

1/S  0,0137  0,3615  ""■'. 

4.  .\°  45,  liv.  29,  f.  14  r«.  —  N»  93  (Y.  1.  l.,  liv.  120,  IT.  24  à  28).  — 
N»  46,  liv.  îi,  l.  i  y.  Voir  cliap.  I,  p.  S2,nole  7. 

5.  i\»  4.5,  liv.  29,  f.  14. 

r,.  N»  07,  liv.  39,  iï.  13,  16. 

7.  !N"67,  liv.  39,  IV.  IS,  Itl. 

8.  ^"  03,  liv.  33,  ir.  3  il  6.  —  .N"  .SG,  I"  parlio  a),  (V.  37  ii  li. 

y.  Komurquer  quo  le  tuyau  de  0,0i74  X  0,729,  appelé  ici  Uiùi-tshcoù, 
est  nommé  hwâng-tchûng  dans  le  tableau  reproduit  p.  92,  col.  1. 


EXCrCLOPÉDIE  DE  LA  MVSIQVE  ET  DICTIONNAIRE  DU  CONSERVATOIRE 


Celte  famille  est  primitive  en  Cbine  :  en  associant 
plusieurs  lyû,  en  bouchant  les  sections  du  cylindre, 
en  perçant  des  trous  pour  servir  de  bouche  et  pour 
produire  des  sons  différents,  on  a  naturellement  ob- 
tenu les  flûtes  qui  vont  être  décrites. 

74  Vu*.  Cette  très  ancienne  flûte  à  bouche  trans- 
versale est  mentionnée  par  le  Chl  klng;  dans  le  Tclieoâ 
II,  on  la  voit  régler  les  danses  des  fils  de  l'Etat  et  jouer 
dans  quelques  sacrifices  agricoles;  elle  a  depuis  long- 
temps cessé  d'être  employée  par  les  musiciens,  mais 
elle  reste  l'attribut  muet  des  pantomimes  qui  exécu- 
tent la  danse  civile.  C'était  simplement  un  lyû  de 
roseau  ou  de  bambou,  percé  de  trois,  de  six,  voire  de 
sept  trous;  nous  ignorons  si  la  bouche  transversale 
a  jamais  reçu  quelque  perfectionnement.  Le  yô  des 
danseurs  du  Palais  est  décritpar  le  llaéi  tj/èn  thoù-, 
mais  comme  il  ne  sert  qu'aux  yeux,  ses  dimensions 
traditionnelles  ont  peu  de  valeur  :  tuyau  de  bambou, 
longueur  li',7;H,  diamètre  0,0468. 

Distances  à  l'orifice 

Tious.  supérieur. 
1"  1.31.12 

2=  1,1 «73 

se  1.0112 

4=  0.8755 

50  0,7387 

fi'-  0,5056 

75  /'/((((■  si/(7o,  al.  ijûn  si/âo^.  La  flûte  de  Pan  a,  d'a- 
près la  légende,  été  inventée  par  l'empereur  Chwén, 
qui  la  fit  en  réunissant  10  tuyaux  de  longueur  appro- 
priée; elle  est  aussi  appelée  fông 
syâo,  parce  que  sa  forme  rappelle 
les  ailes  éployées  du  phénix; 
enfin,  dans  les  anciens  textes  et 
encore  dans  le  Ytién  chi'',  elle  est 
désignée  par  le  mot  syâo  sans  épi- 
thète. 

La  flûte  de  Pan  employée  au- 
jourd'hui dans  les  rites  majeurs  a 
16  tuyaux  de  bambou  maintenus 
parallèlement  dans  un  étui  de 
bois,  loii,  qu'ils  dépassent  en  haut 
de  0i',1968  et  inégalement  en  bas; 
l'enveloppe  a  0,9477  de  hauteur, 
0,1003  d'épaisseur,  1,1610  de  lar- 
geur niaxima  aux  épaules,  hji'n; 


75.  Phài  syûo  (N»  102,  liv.  S,  f.  49) 


celle  qui  a  été  faite  aux  lyû  pour  faciliter  l'émission 
du  son;  ils  sont  rangés  dans  l'ordre  suivant,  ies  n"^  1 
et  XVI  étant  les  plus  longs,  VIII  et  IX  les  plus  courts: 
XVI  XV  XIV  XIII  XII  XI  X  IX  VIII  VII  VI  V  IV  III  II  I. 
Même  notation  que  pour  le  syâo  ci-dessous.  Au 
xvii"  siècle  l'échelle  était  chromatique,  comprenant 
16  degrés  de  mi^  à  soh'^. 

77  S//'7o.  tùng  synu'.  Cette  flûte  à  bouche  transver- 
sale et  à  tuyau  ouvert  résulte  d'une  modification  du 
yu  et  du  phtâi  syâo  ;  elle  est  faite  en  bambou  et  pré- 
sente à  la  bouche  une  échancrure,  chân  kheoù,  large 
de  01,02  sur  0,005.  Deux  formats  principaux,  a)  koû- 
syèn  et  b)  Ichông-Iyù,  ainsi  nommés  parce  que  les 
tuyaux  répondent  respectivement  à  4  et  à  S,.")  hwàng- 
-tchOng.  Diamètre  a)  0,0435,  b)  0,0416.  Le  trou  dit 
a  pour  émettre  le  son  »,  tchhoii  yln  khong,  est  double 
et  placé  de  part  et  d'autre  à  peu  de  distance  de  la 
ligne  médiane  de  la  face  postérieure. 

En  pratique,  Vutif^  s'obtient  en  ouvrant  le  trou 
postérieur  et  le  3^  trou;  pour  Vtititi  on  ouvre  le  1""', 
le  2»  et  le  5'^  trou.  Pour  l'étude  de  la  notation,  voir 
l'article  relatif  à  la  flûte  traversière  ti  81. 

La  flûte  syâo  fut  inventée,  dit-on,  par  Khyeoû  Tchùng 
sous  Hàn  Woû  ti  ;  on  dit  aussi  qu'elle  provenait  des 
Khyâng  (Tibétains)  et  qu'elle  n'avait  que "4  trous; 
King  Fàng  en  mit  un  cinquième'.  Elle  fut  longtemps 
appelée  tchhàng  ù,  flûte  longue,  ou  simplement  /!; 
c'est  ainsi  qu'elle  est  désignée  dans  un  important 
passage  du  Sung  choû^,  qui  nous  donne  les  intona- 
tions usitées  en  274  (voir  l'échelle).  C'est,  on  le  voit, 
tout  à  fait  le  syâo  moderne,  avec  cette  différence  que 
le  trou  d'émission  ne  parait  pas  distinct  de  l'orifice 
inférieur  appelé  perce  centrale  de 
la  flûte;  de  plus,  le  l''  trou  anté- 
rieur est  dit  trou  adventice.  Sur 
cette  échelle,  voir  p.  113.  L'histo- 
rien parle  à  cette  époque  de  12 
flûtes  donnant  comme  sons  de  la 
perce  centrale  l'échelle  chromati- 
que de  ré,  à  ttt^  (la  douzième  en 
ul it.j  n'est  pas  citée);  la  fonda- 
mentale qui  donne  son  nom  à 
l'instrument  est  toujours  émise 
par  le  3"  trou.  La  longueur  de 
ces  flûtes  est  comprise  entre  3p,99o 
et  2,233  et  coïncide  avec  les  lon- 
gueurs calculées  par  quintes  jus- 
tes;  les  flûtes  alors   employées. 


1       16     2      15 


14     4     13    5      12     6      11      7      10 


1^  j  -j,j  j  j»j  U  Hr^  rv-"r-^i 


l'écartemenl  des  deux  pieds  est  de  1,1333.  Les  tuyaux 
bouchés  =,  tous  de  même  diamètre  (0,02742),  ont  à  la 
bouche  une  légère  échancrure,  chûn  kheoù,  comme 


N-  C7,  liv.  33,  ir.  21  à  23.  —  K»  02,  liv.  120.  section  ijô,  tt.  1  à 
S"  0.  liv.  23,  ijà  clù,  yù  tchâng.  —  N°  9,  tome  II,  pp.  64,  65.  —  N" 


3.  N»  67,  liv.  33,  IT. 


■N°  102,  liv.  8,  f.  40r».  —  N«64,liv.  183, 


N'»  51,  liv.  68,  f.  8. 

Sous  les  S6ng,  d'aprts  Tclihêa  Yfing  |N°  09,  Y.  I.  t.,  liv.  118.  sect. 
,  f.  8  r"),  les  luy,iux  fiaient  fermas  avec  de  la  cire  et,  quand  on  les 
ncliail,  ils  donnaient  l'octave  aigui.-  du  son  primitif  ;  on  avait  ainsi  le 
sijào  76.  Les  textes  K-ccnts  ne  précisent  pas  si  les  tujaux  sont 


d'après  un  autre  passage'",  étaient  les  flûtes  en  jwei- 
pln(4i',2),  en  woû-yi  (3,2),  en  hw<àng-tchring  (2,9)  et 
en  tâ-lyù  (2,6);  on  peut  se  demander  si  des  flûtes  de 

ouverts  ou  bouchés,  mais  comme  leurs  dimensions  sont  celles  des  lyû, 
la  question  se  ramène  à  celle-ci  :  les  lyù  sont-ils  ou  non  des  tuyaux 
bouchés?  Ou  l'a  examinée  p.  79,  note  5,  et  résolue  affirmativement.  Voir 
aussi  n»  48  (Y.  1.  t.,  liv.  1 18,  f.  1  r«). 
0.  N»  17,  Yù  khi  tsiiofà,  a.  9,  10. 

7.  N»  67,  liv.  33,  n'.  3,  4.  —  N»  05,  liv.  33,  f.  16  r°.  —  N"  86,  2"  parti, 
a),  ir.  il  à  27.  —  N-  64,  liv.  183,  ff.  12  v»,  16  v». 

8.  N»  39,  liv.  19,  f.  19  V». 

9.  N»39,  liv.  Il,  U'.  10  à  12. 

10.  N"  39,  liv.  11,  f.  9. 


insToiith:  /)!■:  la  mvsiqve 


CHINE  ET   CORÉE     15.3 


4  pieds  de  long  (1  pied^C^jâl  environ)  étaient  d'un  |  Chwén-tchl  :  ho  seû  yï  cknng  tdilCi  kôny  fàn  lijeoil  moù. 
tnaiilement  commode.  Les  flûtistes  ne  connaissant  |  soit  la,  si  lUiH-j  ré  ml  fai  soli  la  si:  so/Jf  est  produit 

par  le  trou  postérieur;  la., 

T).  Sy."io  (X"  Sij,  2' p.  a);  n"  102,  liv.  8,  f.  51).  —  EclifU.'s. 
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et  .st.,  sont  donné.s  par  les 
nn'îrnos  trous  que  /d,  et  si.,, 
mais  en  forçant  le  souffle*. 
Voirci-contre  l'échelle  vul- 
gaire^. Les  intonations  des 
Mîng,  celles  de  1690,  celles 
de  l'époque  actuelle,  se  rap- 
prochent sensiblement  et 
de  celles  des  Tsin  et  de 
l'échelle  officielle  contem- 
poraine; elles  sont  un  peu 
basses,  si  on  les  compare 
à  celles  des  instruments 
cités  par  M.  Mahillou''' , 
mais  elles  seraient  trop 
hautes  et  se  confondraient 
avec  celles  de  la  flûte  tra- 
versière  ti  81,  si  l'on  trans- 
crivait autrement. 


Vttlg. 
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ri: 


i        i  J 


^^ 


-J^-^ 


fcfe 


8H^ 

pas  les  noms  des  lyCi  donnaient  à  chaque  instrument 
le  nom  de    sa  longueur;   c'est  ainsi  que,    sous    les 
Thàng,  la  tlûte  droite  était  souvent  appelée  tchliï pi'i, 
un  pied    huit;    les    Japonais    em- 
ploient encore  ce  nom,  avec  leur 
prononciation     spéciale ,     cliakou 
hatsi. 

Thàng  Chwén-tchi'  sous  les 
Mîng  indique  les  intonations  hù  seù 
[yî]  chançi  tclilu  kông  li/eoii,  qu'il 
faut  rendre  par  la,  si  [utïf^]  ré  mi 
fait  la.  Ce  sont  exactement  aussi  celles  du  ti  ou  flûte 
droite  des  Song,  d'après  le  Yô  chou-;  le  tchông  kivàn 
78  donnait  alors  solit.,  ta»  ut^  ré  »-eS  fa  sois,  respec- 
tivement sur  les  mêmes  trous,  maintenant  ainsi  l'é- 
chelle purement  chinoise 
[ut  ré  rdif)  à  côté  de  l'échelle 
étrangère  [utif  ré  mi).  D'ail- 
leurs des  doigtés  spéciaux 
permettaient  de  compléter 
la  série  chromatique  ;  par 
exemple,  lajt,  ut,  réif,  fa 
sont,  sur  la  première  des 
deux  flûtes,  obtenus  en  bou- 
chant à  moitié  les  trous  de 
si,  n(S,  mi,  fan;  so/tf  est 
produit  en  ouvrant  à  la  fois 
les  trous  de  la,  et  ré,;  sol, 
en  bouchant  à  demi  ces 
deux  trous.  L'échelle  de  la 
fin  du  xvu°  siècle  est  con- 
forme à  celle  des  Ming;  le  Win  mydo  li  yù  Ichi^  la 
donne  plus  complètement  que  le  recueil  de  Thàng 


r=T=r 


79  Poii-léi'  (palwe,  alias 
pywe),  flûte  de  l'orchestre 
birman    //) ,    formée    d'un 
tuyau     do    bambou  ;   lon- 
gueur,    fi',26;    diamètre, 
0,07  ;  l'orifice  supérieur  est 
à    moitié    fermé    par    un  ' 
tampon   de   bois   qui  mé- 
nage  la   bouche   de   l'instrument;   ensuite   un    trou 
placé  en  avant;    on    le   recouvre  d'une  pellicule  de 
bambou  (voir  article  li  81);  puis  un  trou  en  arrière,  et 


Trous  antérieurs 


i  -J  J  J  i  r^^ 


enfin  7  trous  en  avant.  Le  n"  65  indique  une  disposi- 
tion divergente  notée  plus  haut.  Notation  ambiguë; 
celle  du  ti  donnerait  l'échelle  précédente. 


80.  Tchhi  iN»  102,  liv.  .?,  f.  55). 


Trous  externes 
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1.  N'  30  (Y.  1.  t.,  :iv.  119,  f.  2  !••). 

2.  N»  60  (Y.  1.  t.,  liv.  121,  r.  17). 

3.  N°  17,   Vu  khi  tsiio  fù,  S.  10  V». 

4.  Dans  cette  transcription,  comme  dans  toutes  celles  qui  ne  conccr- 
lent  pas  la  musique  otTiciellc  des  Tshing,  je  pose  l'égalité  hù  {du  ti)  = 


80  Tc/ilù'*.  Cette  llûte  traversière,  mentionnée  dans 


hirf)nq'tchf'm//  =  mi ,  ;  si  l  on  voulait  tenir  c 

mple  (les  variations  abso- 

lues  du  diapason,  la  confusion  serait  excessiv 

0. 

a.  N"  lOS,  liv.  12,  f.  4.  —  N»  106,  f.  1  V. 

6.  N»  110,  1886,  p.  186,  etc. 

7.  N»  07,  liv.  38,   f.  :i.  —  N»  65,  liv.  33,  f. 

22. 

8.  N"  67,  liv.  33,  ir.  7,  8.  —  N°  63,  liv.  33,  t 

10.— N"  80,  »•  partie  a). 

E.Xr.VCLOPÉDTE  DE  LÀ  MrSfQUE  ET  DICT/O.XXAIRE  DU  CONf^ERVATOIRE 


le  Ch'i  klng,  semble  s'être  perpétuée  avec  peu  de  modi- 
fications au  moins  depuis  les  Hàn.  Toutefois,  le  Jvi/eoii 
thàng  choîi  lui  attribue  un  bec,  tsuùi,  dont  on  n'en- 
tend pas  parler  auparavant  et  dont  on  ne  voit  plus 
trace.  Le  Ichbî,  employé  seulement  dans  les  orches- 


tres rituels,  est  un  tube  de  bambou  auquel  on  a  laissé 
les  deux  nœuds  qui  limitent  l'arlicle;  le  nœud  opposé 
à  la  bouche  est  percé;  la  bouche  est  latérale,  il  y  a 
un  trou  tourné  vers  l'exécutant  et  vers  le  bas,  cinq 
Irous  externes  et  deux  trous  à  même  distance  sur  le 
côté  opposé  à  la  bouche  :  ces  deux  derniers  sont  dits 
Irous  d'émission.  Deux  formats  principaux,  a)  koû- 
syèn,  32  hwâng-tchOng;  6)  Ichùng-lyù,  28  hwâng- 
tchOng;  diamètre  a),  0^,087;  diamètre  b),  0,0832. 
Même  notation  que  pour  le  syfio. 

Le  W'ên  myâo  li  >jù  tchi'  donne  sur  la  pratique  du 
tchhî  au  xvii"  siècle  quelques  indications  présentées 
dans  l'échelle  précédente  ;  on  remarquera  que  le  tchhi 
du  xvii^  siècle  n'a  que  quatre  trous  externes. 

Le  tchhi  de  l'orchestre  n'a  qu'une  analogie  loin- 
laine  avec  le  tclilii  203  de  démonstration  décrit  plus 
haut. 

81  T"t,  al.  long  Ci,  long  tkeoû  Ci,  à  cause  des  orne- 
ments^,  flûte  traversière    en  bambou  renforcé   de 


ligatures  en  soie;  très  répandue  dans  toutes  les 
parties  de  la  Chine;  la  tête  de  dragon  est  un  simple 
ornement  qui  appartient  aux  flûtes  de  l'orchestre 
impérial.  La  bouche  du  tuyau  se  tient  à  gauche  (sur  la 
figure,  vue  de  face  par  le  spectateur,  la  bouche  est  à 
droite)  ;  le  trou  le  plus  voisin 
non  figuré  sur  le  li  81  «1,  se 
recouvre  d'une  membrane 
provenant  de  la  moelle  du 
ambou  et  qui  a  pour  effet 
de  modifier  le  timbre;  cette 
membrane  se  colle  au  mo- 
ment de  l'exécution  du  mor- 
ceau et  se  remplace  à  mesure  qu'il  en  est  besoin. 
Les  six  trous  suivants  sont  du  même  côté  que  la 
bouche;  ensuite  on  trouve  les  deux  trous  latéraux 
d'émission;  les  quelques  trous  qui  suivent,  de  même 
que  l'orifice  extrême,  ne  donnent  pas  de  notes.  Deux 
formats  usuels  a)  koû-syèn,  6)  tchông-lyù;  diamètre  :  a) 

81.  Long  theoi'i  ti  (No  102.  liv.  S,  f.  53). 
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O'',043o  ;  b]  0,04 10  ;  longueur  :  a)  1 ,2b  1 7  ;  6 1  1 ,  1972.  So/it» 

s'obtient  avec  le  3=  et  le  6°  trous  ouverts;  so/jt  avec 

les  l""',  2°,  0=  trous.  Une  variété  employée  par  l'or- 
chestre militaire  est  appelée  phlng  Ci,  parce  qu'elle 
n'est  pas  ornée  d'une  tête  de  dragon  ;  longueur,  d  ,8286  ; 


81  fl).  Ti  (NoSG,  2°  p. 
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(V.  CO.ii  6S.  —  N»02,  liv.  120,  section  tchhi,  ïï.  là?.. 
f.  11  r».  —  K^a,  Syàoi/(i, //tf^enseii.  — r<«  13,  p.  257. 
f.  17  r°. 


■  N»  43,  lii 
-  N»  Ci,  liv 


i.  ^■»  17,  lo  Uhitsùo  fti,  f.  9. 
2.  N"  67,  liv.  33,  (T.  5,  6.  —  N"  65, 
a).—  N«  Ci,  liv.  183,  ir.  12,  13,  16  1 
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je  n'en  connais  pas  l'échelle'.  Voir  ci-dessus  diverses 
échelles  :  l'échelle  vulgaire  comporte  une  exécution 
un  peu  différente,  avec  souffle  plus  ou  moins  fort 
et  doigtés  spéciaux;  ces  indications  de  doigtés  con- 
cordent en  somme  avec  celles  plus  complètes  de 
M.  Mahillon^. 

La  flûte  Iraversière  ti  ne  parait  pas  dériver  du  tchhi 
80,  elle  est  probablement  d'importation  étrangère.  Le 
Kijeoù  thdng  choi'i^  la  définit  un  petit  tchhi  et  l'appelle 
hêng  tï,  flûte  Iraversière;  il  parle  aussi  d'une  flûte 
analogue,  flûte  tarlare,  hoù.  tï  82,  très  goûtée  par  Lîng 
ti  (167-189),  des  Hàn.  Quand  le  roi  de  Pyâo  envoya  des 
musiciens  en  Chine '%  il  y  avait  deux  flûtistes;  leur 


instrument,  hêng  Û  83,  mesurait  plus  d'un  pied  de 
long;  c'était  un  tuyau  de  bambou  dont  on  avait 
enlevé  les  cloisons  et  bouclié  les  orifices  avec  de  la 
cire.  11  y  avait  aussi  des  flûtes  à  deux  têtes,  lyàng 
tkeoi'i  ù  84  :  cet  instrument  était  fait  d'un  bambou 
long  de  21', 8;  au  milieu  subsistait  un  nœud  avec  une 
bouche  à  droite  et  une  à  gauche  du  nœud;  la  section 
de  gauche  donnait  les  sons  sol'^  laff  ut;  la  section  de 
droite  donnait  tttif  réif  fa;  mais  chaque  section  ayant 
sept  trous,  la  description  est  incomplète.  Le  hêng 
tchliwri  85,  usité  dans  la  musique  militaire  depuis 
Tchang  Kliyt-n",  qui  le  rapporta  de  l'Asie  centrale", 
est  un  instrument  du  même  genre. 


Syàng  kyàng  lâng  tyao', 

(Avec  accompagnement  de  flûte.) 


Allegro 


\nr,keng_lî,  vue  tchao_siuno'_      kiânff.  Tshiâo_kia_  jeu. 


/      / 


J    Tlionsr_niên_ti  siào_méi,  mâne- pà_ch\vèi 
f  f  f   ^  f 


-Hêî — 

— __  _f^  ,  1 

-<?p-n  j  "-44=^ 

^  J  J  1  LT  a  M  L^  (i 

chwèi  â   clnvèi_\en  tchwânff. 
/  f  f 


f         f  f 
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1.  N°  102,  liv.  9,  f.  15. 

3.  N»  85  (Y.  I.  t.,  liv.  68,  f.  23).  —  N«  17,  Yô  khi  tsrio  fù,  f.  11.  — 
N«  105,  liv.  12,  f.  3.  —  N«  106,  f.  i  c.  —  iS»  110,  188G,  p.  102. 

3.  N«45,  liv.  29,  f.  11  r». 

4.  N«40,  liv.  222  c),  ff.  15,  16. 

5.  Généra!  et  diplomnlc  qui,  au  n'  siècle  A.  C.  (138  à  Ho)  pénétra  au 
Ferghinab,  peut-être  jusqu'à  la  Bactriane  (N"  36,  liv.  61,  f.  1,  etc.). 


0.  N»  69  (V.  1.  t.,  liv.  123,  section  hâmi  tchhwci,  l.  3  r«). 

7.  N»  105,  liv.  12,  f.  18.  —  Voir  le  tcilo  cliinois,  Index,  A,  p).  — 
Chanson  du  batelier  sur  le  Syâng,  chanson  populaire  imprimée  h  Cluing- 
Iiùi.  traduction  ;  n  A  la  première  veille,  la  lune  éclaire  la  rivière  Sy;ing:. 
Une  jolie  femme  entre  dans  la  cabine  de  ma  barque.  Plaisir  pas  ordi- 
naire! 0  ma  petite  contemporaine,  vite  pi'cnds  la  pipe  à  eau.  » 
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La  notation  usuelle  est  donnée  ci-dessous  en  deux 
formes,  l'une  A)  pour  l'ancienne  échelle  chromatique 
de  12  degrés  à  l'octave,  l'autre  B)  pour  l'échelle  de 
14  degrés';  on  a  compris  dans  ces  tableaux  toutes  les 
notes  citées  par  les  divers  ouvrages  consultés,  lais- 
sant en  blanc  la  place  de  celles  qui  ne  sont  pas  indi- 
quées. On  aperçoit  immédiatenientcommentlessignes 
principaux  pour  mi,  faif,  soli,  etc.,  sont  moditiés  soit 
graphiquement,  soit  par  une  épithéte,  en  vue  d'expri- 
mer les  autres  notes;  comment  aussi  la  forme  mo- 
derne (tableau  B)  dérive  de  l'ancienne  (tableau  A),  qui 
reste  en  usage  pour  la  musique  vulgaire. 


sol 

sollf 

la 

l„S 


f" 

U'i 

sol 

soljf 

la 

/«if 

si 
II!;, 
nlf 


ying-tchOng  .  . 
hwàng-tchûngj 

lâ-lyù 

Ih.ii-tshcoM  .  .  . 
ky;i-tchôiig  .  .  . 

koû-syèn  

tchong-lyù  .  . . 

jwêi-pîn 

lîn-tchông  . .  . . 


notation  du  tl 


T     nh!l'.sen;   n 

n  ^ri;M    Bkûo.ci. 

V          '  hy<'  i/i  ;  — ■  rji 
Zj  y'i;  ra    ~'  '■''O'/i  ... 
Jl  cliitiiij 
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P        I     lifjâ  lion  g  ;      I 

T     A   hjdlim:  JL  ... 
JL  fan;  1^    JL  Uwfàn 
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nuée  (p.  113);  les  signes  composés  ou  déformés,  les 
expressions  complexes  répondent  aux  autres  noies, 
fa,  sol,  ut,  ré  :  il  semble  donc  que  cet  emploi  soit  pri- 
mitif. Ces  dix  caractères  auraient  été  regardés  comme 
les  noms  des  trous  à  ouvrir,  non  comme  les  noms  des 
notes;  ils  auraient  été  appliqués  dans  le  même  sens 
à  la  flûte  droite,  dont  le  diapason  est  inférieur,  si 
bien  que  le  mot  hù  indiquant  le  trou  qui  fournit  la 
note  la  plus  grave,  a  pris  le  sens  de  mi,  d'une  part, 
de  la-i  de  l'autre  côté;  puis  cette  double  extension 
prévalant  sur  l'ancien  emploi,  les  dix  caractères  hô, 
seù,  yï,  etc.,  sont  devenus  les  signes  des  sons  des  deux 

B) 


ijii  aigu 

liijêii  kônij 
pijcn  kOng  £ 


Pour  chacune  des  deux  formes  l'application  des 
signes  est  double  :  le  même  caractère  qui  représente 
une  note  donnée  de  la  thUe  traversiére  81  (par  exem- 
ple solif,)  représente  pour  la  tlûte  droite  77  la  o'°  infé- 
rieure (utiri).  Cette  règle  est  nettement  posée  par  le 
Ta  tslung  hwci  tyèn  pour  la  musique  officielle;  pour, 
la  musique  vulgaire  et  pour  la  musique  antérieure  au 
xvni"  siècle,  elle  résulte  des  observations  contempo- 
raines et  de  la  comparaison  des  échelles;  mais  elle  a 
été  souvent  oubliée  par  les  théoriciens  chinois  et  les 
a  induits  en  de  fausses  identifications.  Dans  la  nota- 
tion de  la  flûte  traversiére,  la  série  des  caractères 
qui  désignent  les  notes,  correspond  à  la  gamme  fon- 
damentale de  hwilng-tchûng  y  compris  les  deux  d&grés 
complémentaires  et  la  4'=,  variante  de  la  o'"  dimi- 


kông  (ime) 
kôiig  aigu 
chiïng 
chûng  aigu 

kijô 

kiJ'J  aigu 

/';/''"  li'lii 


ijn  aigu 

pgén  kvng 

pyén  kûiig  aigu 

kOng 

kiing  aigu 

chilng 

chûng  aigu 

kijù 

kijii  aigu 

pijhi  Iclii 
pyt'ii  tchi  aigu 


échelles  mi,  —  fai^i,  la,  —  si,.  C'est  en  qualité  de 
notes  qu'ils  sont  emploj-és  aujourd'hui  pour  tous  les 
instruments  à  vent  et  pour  beaucoup  d'autres  encore  : 
notation  du  syfio  77  pour  flûte  de  l'an  75,  flûte  tchhî 
80,  ocarina  101,  cloches  1  etc.,  lilhophones  23  etc.; 
—  notation  du  tl  pour  chalumeau  89,  orgue  à  bou- 


1.  N»  21.,  poil,  li».  1,  f.  13,  etc.  —  N«  .30  (Y.  1. 1.,  liv.  50,  f.  3  r").  — 
N°  103,  section  Sguên  Icôiicj  pén  yi.  —  N"  6ô,  liv.  33,  11'.  0,  10. 
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che  103  etc.,  carillon  de  gongs  13,  et  en  généial  pour 
les  instruments  populaires  des  genres  hautbois  96, 
guitare  123,  tympanon  143,  violon  145  etc. 

Avant  les  Sùng  je  ne  trouve  pas  trace  de  cette 
notalion;  on  désigne  alors  les  sons  par  les  noms  des 
ly  u.  Clién  Kwù  '  est  le  premier  qui  mentiontie  la  nota- 
tion vulgaire  :  il  la  cite  à  propos  de  l'orchestre  des 
banquets  pour  exposer  la  composition  des  systèmes 
usuels,  et  il  identilie  les  notes  aux  lyft,  savoir  hô  au 
hwànit-lchông,  etc.;  il  s'agit  donc  de  la  notation  du 
11,  celle  que  je  crois  primitive.  Chèn  Kwô  traite  cette 
notation  comme  hien  connue  des  musiciens  et  n'en 
recherche  pas  l'origine.  TchoQ  Hi^,  un  siècle  plus 
tard,  emploie  les  mêmes  caractères,  ceux  «  des 
recueils  de  musique  vulgaire  »  ;  il  rappelle  dans  le 
même  passage  les  œuvres  de  Chèn  Kwù;  au  lieu  de 
dire  kûo  seû,  lulo  yï,  kâo  kông,  kilo  fdn,  il  dit  seù  cluing, 
yï  cliâng,  kông  châng,  fdn  châng,  et  de  même  seû  hyà, 
etc.,  pour  hyâ  seù;  il  remplace  Ain  ivoà  par  wél  (?) 
châng.  Ces  divergences  sont  peu  importantes  ;  plus 
intéressante  est,  dans  un  passage  où  l'œuvre  de  Chèn 
Kwô  est  spécialement  visée,  la  phrase  :  «  il  faut  d'abord 
accorder  la  corde  de  la  fondamentale  (du  phi-phà) 
avec  la  note  hô,  notation  du  chalumeau.  »  Le  terme 
«  notation  du  chalumeau  »,  kicàn  si',  semblable  aux 
expressions  use,  syào  si:  du  Td  Islang  hwéi  lyèn'\  sup- 
pose l'existence  de  plusieurs  notations;  les  caractères 
hô,  seû,  etc.,  étaient  donc  déjà  au  xi'  siècle  employés 
avec  plusieurs  valeurs,  dont  l'une  pour  le  chalumeau 
et  le  ti  probablement,  puisque  la  même  notation  est 
commune  aujourd'hui  au  chalumeau  et  à  la  flCite 
traversière  *. 

Les  Lyào  (Khi-tan),  dont  la  période  florissante  rem- 
plit les  X»  etsi"=  siècles,  employaient  les  dix  caractères 
de  la  notation  vulgaire  ^  ;  et  comme  ils  avaient,  au  dire 
des  auteurs,  conservé  avec  soin  les  principes  musicaux 
des  ïhàng,  on  est  en  droit  de  penser  que  la  notation 
qui  nous  occupe,  remonte  à  cette  dynastie,  l'âge  d'or 
de  la  musique  chinoise. 

Dans  le  passage  cité,  Tchoû  Hî  assimile  les  signes 
de  la  notation  vulgaire  à  d'autres  signes  qui  sont  des 
caractères  abrégés  ;  ces  derniers  se  trouvent  encore 
avec  des  rapprochements  concordants  dans  le  Tsheû 
yuên''.  Dans  les  deux  éditions  de  Tchoû  Hï  que  j'ai 
consultées,  de  même  que  dans  le  T/tJ/tu  wni  ko  khin 
phoii'',  qui  copie  et  développe  ce  passage,  les  signes 
abrégés  que  nous  étudions  sont  reproduits  de  façon 
assez  gauche,  si  bien  que  plusieurs  deviennent  indis- 
cernables. Le  Tskeû  yuén  donne  des  signes  plus  dis- 
tincts, et  il  en  ajoute  quelques-uns  que  je  ne  trouve 
pas  ailleurs. 

Le  Tsheû  yuên  ajoute  quelques  signes  marquant 
pause,  frapper,  ensemble,  etc.,  et  donne  l'exemple  de 
quelques  systèmes  désignés  par  les  signes  de  leurs 
initiales.  On  a  donc  dans  ces  trois  textes  des  formes 
diverses,  la  dernière  particulièrement  développée, 
d'une  même  notation  qui  ne  semble  pas  s'être  répan- 
due :  quoi  qu'il  en  soit,  je  n'en  ai  pas  rencontré  d'au- 
tres exemples.  Thâng  Yi-ming'  tient  les  deux  séries 
de  signes  que  nous  venons  d'examiner  pour  des 
signes  factices  provenant  du  nom  des  lyù;  ce  procédé 


t.  N»  24,  pou,  liv.  1,  rr.  13.  u,  15. 

2.  N"  27,  liv.  41.  —  N»  26,  liv.  60. 

3.  N«  63,  liv.  33,  ff.  0,  10. 

4.  Le  Tii  tshliuj  hinài  ti/èn  (liv.  33.  f.  9  v«)  reconnaît  dans  une  parti- 
tion complète,  T/6  phoù,  cinq  parties  :  1"  pour  les  cloches  et  lithophones, 
écrite  avec  les  noms  mômes  des  lyii  ;  2'»  pour  le  khin  ;  .'i"  pour  le  st*. 
écrites  avec  des  caractères  spéciaux  sur  lesquels  on  reviendra  plus 
loin  ;  4"  pour  la  fliite  droite  syfio,  la  Hùle  de  Pan,  l'ocarina,  la  flûte  tra- 
versière Ichhi,  écrite  avec  le  syâo  se,  notation  du  sj.'co  ;  6°  pour  la  llùte 


de  fusion  et  d'abréviation  n'a  rien  d'invraisemblable, 
la  notation  du  khin  est  tout  entière  formée  par  ce 
moyen.  Mais  si  l'on  saisit  les  ressemblances  graphi- 
ques entre  les  signes  des  colonnes  .3  à  6  ci-dessous,  on 
voit  mal  comment  ces  caractères  pourraient  sortir  de 
ceux  delà  2"=  colonne. 
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Instruments  à  ouiboncharc. 

Il  faut  probablement  comprendre  dans  cette  série  les 
péi  86,  conques,  employées  par  l'empereur  mythique 
Hwàng  ti  et  encore  usitées  chez  les  barbares  du  sud  à 
l'époque  des  Thâng'. 

87  Ta  thâng  kyo'",  grand  cornet,  vulgaire  lido  thông 
ou  cylindre   à  signaux,   formé  de  deux  tuyaux  en 


87.  Ta  thông  kyA  (N»  67,  I 


bronze  (le  second  parfois  en  bois)  emboîtés  à  coulisse; 
on  les  tire  pour  se  servir  de  l'instrument  :  longueur 


iêretï,  l'orgue  abouche,  écrite  avec  le  ^  5é,  notalion  du  tï.  Dans  le 

•rs  cinq  parties  sont  réduites  à  trois,  les  carillons  (1")  partageant 

ion  du  syrio  (4")  et  les  kliin  (2«)  et  su  (3")  ayant  partie  commune. 

■  49,  liv.  .S4,  f.  8  v«. 

'  71,  liv.  l",  IT.  2  ï»,  5r»,  11  r°. 

.  103,  section  Lijit  li/ù  tseû  phoù, 

>  103,  lococit. 

>  43,  liv.  29,  f.  13  r«.  —  N»  46,  liv.  222  c),  ff.  14,  13. 

«.'»  07,  liv.  34,  ir.  20  r»,  23  r».— ^°  109,  p.  181.  —  N»  64,  liv.  184, 
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totale,  3^67•2;  longueur  de  chaque  corps,  1,944;  —  corps  inférieur,  diamètres,  orifice  inférieur,  0,648;  ori- 
fice supérieur,  0,144;  —  corps  supérieur,  diamètres,  oriTice  inférieur,  0,140;  orifice  supérieur,  0,0432;  — 
embouchure,  Isicii,  longueur  0,144.  L'exemplaire  cité  par  M.  Mahillon  donne  rép,  ce  qui  dans  noire  notation 
répond  à  ul^i^. 


88.  Syào  Ihông  kyù  (N»  102,  liv.  0,  f.  5j. 


88  Syùo  tliùng  Av/ù',  petit  cornet,  vulgaire  là-pa  (peut-être  à  rapprocher  du  persan  labek),  formé  de  deux, 
parfois  de  trois  tuyaux  de  bronze  glissant  l'un  sur  l'autre  comme  dans  le  grand  cornet;  le  tuyau  supérieur 

est  légèrement  conique,  l'inférieur  évasé  forme 
pavillon  :  longueur  totale,  41", 104;  longueur  du 
corps  inférieur,  1,944;  longueur  du  corps  supé- 
^  ~U~-^         J     rieur,  2,376;  — corps  inférieur,  diamètres,  ori- 

fice inférieur,  0,432,  orifice  supérieur  0,0318; 
Fis.  197.  —  corps  supérieur,  diamètres,  orifice  inférieur, 

0,0o00;  orifice  supérieur,  0,0216.  L'exemplaire 
cité  par  M.  Mahillon  donne  les  notes  réblanrér,  c'est-à-dire  dans  notre  notation  utf,  soli,  ut#i. 


Iiistniiiionls  à  anelir. 

Dans  cette  famille  tout  entière  d'origine  étrangère,  tous  les  instruments,  sauf  un,  le  pMï,  sont  munis  d'une 
pièce  rapportée  ou  siffiet,  châo,  faite  de  matières  diverses,  taillée  en  forme  de  tronc  de  cône  et  qui  s'enfonce 
dans  la  bouche  du  tuyau,  une  partie  saillant  à  l'extérieur;  ce  sifflet  joue  le  rôle  d'une  anche  double,  ainsi 
que  l'explique  M.  Mahillon  à  propos  des  instruments  hindous-. 

89  Kwàn  [-tsei'iY,  chalumeau,  tlieoii  laràn,  chalumeau  à  tète,  tuyau  cylindrique  en  bois  dur,  os  ou  corne; 
a)  grand  chalumeau  :  diamètre,  0^,0274;  longueur,  0,606;  chdo  de  roseau  tendre  entrant  de  0,030  dans  le 
tuyau;  6)  petit  chalumeau:  les  dimensions  sont  respectivement  0,0217;  0,5902;  0,030.  Sept  trous  antérieurs, 
trou  postérieur;  même  notation  que  pour  le  ti  81. 

89.  Kwàn   N»  102,  liv.  S,  f.  71).  —  Échelles. 


I± 


-J       J       J      i      -^       ^^ 


^ 


Les  chalumeaux  du  Li/u  lyn  tchén;/  iji  difTérent  de  ceux  du  Huéi  tyèn  pour  les  trous  marqués  d'une*,  ils 
sont  encore  conformes  aux  modèles  des  Ming;  le  grand  chalumeau  a,  en  elîet,  un  second  trou  postérieur, 
distance  0,3.t29,  qui  donne  la  note  keofi  (o'"  diminuée),  supprimée  depuis  la  réforme  du  xviii'-  siècle.  L'é- 
chelle marquée  par  le  Wén  myào  li  ijb  tchi^  s'étend  comme  ci-dessus  de  hô  à  woù,  mais  avec  des  équivalents 
européens  différents  :  mt^  fait  sol-t  ta  si  utiti  rt'if  mi  faf.  On  a  employé  parfois  deux  chalumeaux  sembla- 
bles attachés  parallèlement  et  dont  on  jouait  à  la  fois. 

Le  nom  de  kwàn,  très  fréquent  dans  les  anciens  textes,  manque  de  précision  et  est  susceptible  de  désigner 
n'importe  quel  tuyau;  l'une  des  premières  mentions  précises  d'un  chalumeau  se  trouve  dans  un  rapport  de 
Hwô  Hyèn  :  il  parle  d'un  tchhâ  cheoii  û  capable  de  jouer  la  musique  savante;  longueur,  9  pouces;  4  trous 
d'un  côté,  2  de  l'autre.  Mais,  d'autre  part,  le  pi-lr,  mentionné  si  souvent  sous  les  Thàng  et  les  Swêi,  n'est 
autre  que  le  kwàn,  lequel  a  conservé  le  nom  alternatif  de  p(-/i;  les  Japonais  nomment  hitsi-riki.  pronon- 
ciation japonaise  de  pi-lï,  un  instrument  très  analogue  au  kwàn  ;  Twàn  Ngun-tsyé,  des  Thàng,  Tchhêti  Yàng'', 


1.  N^eT,  liv.  34,  rr.  20  v",  23  v».  —  N»  IOD,  p.  ISl.  -  X»  64,  liv.  184. 
f.  3  V. 

2.  N»  100,  p.  113. 

3.  ^■'>07,  liv.  3,3,  rr.  1.2.  —  N=65,  liv.  33,  r.  IS  v».  —  N«80,  2»  partie 
a),  fl.  51  à  53.  —  X»  64,  liv.  183,  f.  13  r». 


4.  N°  17,  J  o  klli  Isùo  fà,  f.  10. 

b.  N»  62,  liv.  125,  section  phli,  11'.  1  à  5  ;  cf.  n"  04,  n»  60.  —  N»  45,  liv. 
20,  f.  U  v°.  Au  livre  20,  f.  14,  le  A'i/eoii  thàng  chou  mentionne  comme 
instrument  des  barbares  du  sud  le  Ihào  phi  pi-ll  170,  pi-li  d'écorce  de 
pi}chcr,  fait  d'une  fcorce  roulée. 
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des  Sons,  donnent  divers  synonymes  de  ce  nom,  pi'i  l'i ,  Itijâ  kicnn,  et  afrirment,  avec  description  à  l'appui, 
cette  identilication.  C'est  donc  un  instrument  d'origine  barbare  importé  probablement  de  Koutcha  et  qui  a 
été  perfectionné  en  Chine. 

90  lloA  kiiri\  cornet  tarlare;  tuyau  cylindrique  en  bois;  diamètre,  0i',0o7  ;  longueur,  5,.'!96;  à  chaque 
orilice  s'adapte  un  tube  en  corne  recourbé  et  évasé  dans  lequel  le  tuyau  entre  de  0,088;  diamètre  du  tube 
inférieur,  de  0,161  à  0,172;  longueur,  0,809.  Diamètre  de  la  bouche,  0,0364;  y  est  inséré  un  cbào  de  corne, 
long  de  0,384.  Notation  amblirut';  on  a  lu  suivant  celle  du  li  81. 


90.  Ilnù  Iiya(N»  102,  li 


,  f.  «). 


xri> 


-^4-1^ 


Cet  instrument  de  l'orchestre  mongol  a)  est  peut-être  ancien  en  Chine;  il  pourrait  être  rapproché-  du 
tclihwPi  pyt'n,  alias  Ao»,  fouet-flûte,  mentionné  sous  les  Hàn  par  Yîng  Chào;  il  est  d'ailleurs  le  perfectionne- 
ment de  formes  primitives  dépourvues  de  trous.  Synonymes  de  kyâ  :  ta  koû,  sijào  koi't,  kijâ. 

91  V'i-IVK  Cet  instrument  de  l'orchestre  Wà-eùl-khâ  diffère  du  pi-lï  ancien,  aujourd'hui  kwàn-lseù  89. 
Tuyau  de  roseau;  longueur,  0i',337;  diamètre,  0,0249;  en  haut,  au  moyen  d'une  double  fente,  on  ménage 


91.  Pi-li  (NO  102,  lir.  9,  f.  55).  —  Échelle. 


o       o        o 


fcfe 


une  languetle,  luvàng,  qui  joue  le  rôle  d'anche  battante *-.  A  l'orifice  inférieur  est  fixé  un  pavillon  de  métal, 
en  forme  de  tronc  de  cûne;  diamètre  inférieur,  0,174;  longueur,  0,232;  un  petit  trou,  diamètre  0,009,  y  est 
percé;  il  ne  donne  pas  de  note.  Le  tuyau  a  trois  trous.  Notation  ambiguë;  on  a  lu  suivant  celle  du  ti  81. 


92.  Hwà  kyn  (N°  102,  liv.  9,  f,  8). 


92  Hwâ  kijù"',  cornet  de  l'orchestre  de  cortège 
m  6);  tuyau  en  bois  renforcé  de  cercles  de  cui- 
vre, pointu  aux  deux  bouts,  bombé  au  milieu  : 
longueur,  5i',4G12;  diamètre  supérieur,  0,0768  ; 
diamètre  médian,  0,432;  diamètre  inférieur, 
0,0864;  châo  de  bois,  long  de  0,729. 

93  Mùng-koù  ktfo'^,  cornet  mongol  de  l'orchestre  de  cortège  III  6);  tuyau  conique  en  bois,  en  deux  parties 
quis'ajustent,  cerclé  de  cuivre  ;  longueur  du  tuyau,  93.  Mong-koù  kvu  (N"  102  liv  9  f  1  i) 
4i',731-|-3i',o29;  —diamètre  de  la  bouche,  cornet  "  -—^r\ 
mâle  0,0345,  cornet  femelle  0,0285;  —  pavillon  =<  t  (  j  1  (|  |  "^"^l  1 
en  cuivre  :  longueur,  1,0729;  diamètre  inférieur,  ' — \j 
0,729  ;  chào  en  corne.                                                                                         ^"'-  ^''-■ 

C'est  un  instrument  de  cette  famille  que  Twàn  Ngân-tsyr''  mentionne  sous  le  nom  de  nrji'ii  kijil  (corne  de 
mouton  et  châo  de  roseau).   • 

94  Km  kheoii  ki/ô^,  hautbois  de  l'orchestre  de  cortège  III  6);  tuyau  conique  en  liois  sculpté  pour  figurer 

94.  Kinkheoùk)û{N°  l02,liv.9,  f.  13).  'es    nœuds  d'un   bambou;    longueur,   0i',989; 

diamètre  supérieur,  0,0313;  diamètre  inférieur, 
0,0939;  —  embouchure  en  cuivre  en  forme  de 
gourde  avec  un  plateau  courbe  au-dessus  et  au- 
dessous,  longueur,  0,216  ;  —  pavillon  en  cuivre  : 
longueur,  0,486;  diamélre,  0,432;  chào  en  ro- 
seau entrant  dans  l'embouchure  de  0,003.  Même 
notation  que  pour  le  syûo  77;  les  distances  des 
trous  sont  données  par  le  n°  65,  les  autres  longueurs  sont  fournies  par  le  n»  67. 


I  N»  67,  liv.  38,  f.  4.  —  M»  65, 
1.  \'  iOi,  liv.  !),  f.  4:1  ï».  —  N' 
.  1  a  :i), 

.;.  N"  67,  liv.  38,  f.  S.—  N»  63,  li 
4.  N»  lOD,  pp.  m,  164,  169,  iîô 


liv.  33,  f.  20  r». 
22  (Y.  I.  t.,  liv.  124,  section  hjd, 


.  33,  f.  20  • 


5.  N"  67,  liv.  34,  ir.  21  r«,  23,  24.  - 

6.  N»  67,  liv.  34,  ir.  22  r°,  24,  23. 

7.  N»  94  (Y.  1.  t.,  liv.  37,  f.  2,  etc.), 

8.  N°  67,  liv.  34,  iï.  21  v«,  2i.  -  N» 


,  liv.  33,  IT.  32,  33. 
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Échelle  du  94.  "^ 

Trous  antérieurs 


95  Hài  Cl  ',  flûte  marine,  de  l'orchestre  de  triomphe  IV  a);  petit  modèle  du  précédent;  lonfjueurdii  tu3'au, 
Oi',620;  diamètre  supérieur,  0,030;  diamètre  inférieur,  0,080;  longueur  de  l'embouchure,  0,160;  —  longueur 
du  pavillon,  0,170;  diamètre  du  pavillon,  0,220.  L'échelle  n'est  pas  donnée. 

96  Soi'i-eùl-nâi,  alias  s^ii'ii-nâ-  (persan  zournà  et  sournà,  Kàchgar  sournei),  hautbois  de  l'orchestre  musul- 
man, ressemblant  à  celui  de  l'orchestre  de  cortège;  l'un  ou  l'autre,  peut-être  l'un  et  l'autre  sont  fréquents 
dans  les  rues  de  Péking  sous  le  nom  de  swô-nâ  ;  tuyau  de  bois,  longueur,  li',414;  diamètre  supérieur, 
0,0301;  diamètre  inférieur,  0,2o51;  —  embouchure  formée  d'un  tuyau  de  cuivre  traversant  un  plateau; 
longueur  totale  0,3103;  elle  entre  dans  le  tuyau  de  0,133  et  porte  un  chào,  longueur  0,035,  en  roseau,  dont 
l'ouverture  supérieure  est  large  de  0,024;  —  pavillon  en  cuivre.  Notation  du  ti  81.  Echelles'  : 


Trous  antérieurs 

«O  t-I  £s 
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i     J      ■'     J     i 
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to  to 
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-J — i- 
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Ï=T 


(?)      A 


97  Ti~-li  '  (te-lin),  hautbois  des  orchestres  tibétains,  semblables  au  précédent,  même  notation.  Deux  mo- 
dèles; hautbois  de  l'orchestre  a)  :  longueur  totale,  l^iSOÛ;  longueur  du  tuyau  de  bois,  0,972;  —  hautbois 
de  l'orchestre  6)  :  longueur  totale,  1,630;  longueur  du  tuyau  de  bois,  1,024. 

98  Nijr-teoïi-ky('in(j'°  (comparez  birman  hnè,  trompette),  hautbois  de  l'orchestre  birman  «);  tuyau  de  bois 
sculpté  à  l'imitation  des  nœuds  du  bambou,  surmonté  d'un  tuyau  de  cuivre  traversant  un  plateau;  chdo 
de  roseau;  pavillon  de  cuivre;  longueur  du  tuyau,  li',320;  diamètre  supérieur  externe,  0,09a;  longueur  du 
pavillon,  0,680;  diamètre  de  l'orifice  inférieur,  0,390. 

99  Nije-nyc-teoH-kyûng^,  petit  hautbois  de  l'orchestre  birman  a),  semblable  à  l'autre,  sauf  par  le  pavillon 
qui  est  en  bois;  longueur  du  tuyau,  0i',860;  longueur  du  pavillon,  0,200;  diamètre  du  pavillon,  0,330. 


100  Pâ-ln- 
sauf  le  chào 


màn'  (com 
en  roseau 


Trous  antérieurs 


parez  turk  bâlàbân,  grosse  caisse?)  hautbois  de  l'orchestre  musulman,  tout  en  bois, 
et  un  plateau  en  cuivre  tout  près  de  la  bouche.  Tuyau  à  orifice  inférieur  fermé,  sauf 

un  petit  trou  dont  on  n'indique 
pas  la  place  précise  :  longueur, 
0i',940;  diamètre  supérieur  in- 
terne, 0,040;  diamètre  inférieur 
interne,  0,060.  En  haut  se  place 
un  second  tuyau  surmonté  du 

chào;  longueur  du  châo,  0,273; 

partie  entrant  dans  le  tuyau, 
0,059;  diamètre  de  l'orifice  su- 
périeur, 0,029.  Même  notation 
que  celle  du  ti  81.  Ecli.  ci-contre. 


t.  N=  67,  liv.  34,  IT.  22  v«,  24,  -25. 

2.  N-  67,  liv.  38,  IT.  6  ï°,  7,  8.  —  N»  05.  liv.  33,  f.  21  i 
p.  405  (335). 

3.  L'échelle  vulgaire  provient  du  li°  103,  liv.  12,  f.  9. 


N°6:,  liv.  3S,  f.  8r».  - 
Ts'HT.  liv.  38,  IT.  0,  10. 
N"  07,  liv.  38,(1'.  9,  10. 
N"  07,  liv.  38,  IT.  6,  7 


IIISTOIltK  DE  LA   MVSIQVE 


101.  Ilyiiën  (N"  102 
liv.  8,  f.  591. 


FiG.  201. 


Ocarinas. 

101  llijw'n',  récipient  en  terre 
cuite,  en  forme  d'œuf  pointu  en 
haut  et  dont  le  gros  bout  serait 
remplacé  par  une  surface  plane; 
la  section  est  elliplique,  et  non 
pas  circulaire.  La  bouclie  est  à 
la  pointe;  quatre  trous  en  avant, 
deux  trous  en  arrière;  la  bouche 
est  aussi  trou  d'émission.  Deux 
formats  usuels,  a)  liwùng-tchônf; 
valants  hwàng-tchOng;  6)  t;i-lyù 
valant  7  hwàng-tchOns. 


« 


llauleur  inlerne 01', 223 

iiranJ  diamùlrfi  à  la  liasfi 0,1168 

(irand  diamiUre  aux  2/3  de  la  hauteur  à 

partir  du  sommet 0  1717 


0I',2I33 
0,1117 

11,1612 


Trous  antérieurs 


*i 
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nombre  des  tuyaux  :  yû  104  à  .36  tuyaux,  le  plus  long 
ayant  4i',2,  mais  réduit  à  23  tuyaux  au  temps  de  Ying 
Chào;  hwù  105  à  13  tuyaux;  tchhào  106,  chOng  de 
grande  taille,  à  19  tuyaux  au  moins.  A  l'époque  mon- 
gole on  Irouve  aussi  plusieurs  désignations  :  (ch/ido 
chni(i  et  hwù  chi'ng  à  19  tuyaux,  le  tchhào  plus  grand 
que  le  Ii\v6;  jn-éil  yù  phào  107  à  13  tuyaux,  kyeoù  ijdi, 
plidn  108  à  9  tuyaux,  tshï  slng  phdo  109  à  7  tuyaux. 
Cet  instrument  est  mentionné  dans  le  Yï  (si  à  l'époque 
de  l'empereur  Cliwén  et  dans  les  odes  du  Gla  Irinç/;  il 
donne  son  nom  sous  les  Tcheon  au  maître  des  orgues, 
clirng  dû,  qui  a  la  direction  de  la  plupart  des  instru- 
ments à  vent.  L'invention  en  est  attribuée  à  Nyù- 
kwâ,  souverain  mythique  qui  succéda  à  Foii-hî.  Les 
barbares  connaissaient  aussi  cet  instrument";  le 
Korye  avait  le  hoii  loti  chriig  110,  dont  le  réservoir 
était  fait  d'une  gourde  :  d'après  les  origines  de  la 
civilisation  coréenne,  il  ne  serait  pas  surprenant  que 
l'orgue,  importé  de  Chine,  se  fût  maintenu  au  Korye 

^___^  Trous  postérieurs 


J \ ^ 


I    r    r 


1690 


Les  quatre  trous  marqués  en  noir  sont  ceux  de  la 
face  antérieure;  les  deux  plus  élevés  appartiennent  à 
la  face  postérieure  qui  est  censée  vue  directement; 
les  trous  sont  numérotés  à  partir  de  la  base.  Les  di- 
mensions du  Hwéi  ti/ùn  tlioù  dilfèrent  de  celles  du 
Lyn  lyh  tchéngyi;  dans  celui-ci  l'instrument  a  W  trous 
(3-1-2);  actuellement  il  en  a  6  (4+2).  D'après  le 
Wcn  mydo  li  yb  tclu-,  l'ocarina  a  cinq  trous,  les  trous 
1,  2,  3,  b,  6.  L'échelle  est  donnée  ci-dessus;  les  quatre 
premières  notes  s'obtiennent  en  variant  la  force  du 
soiiffle.  D'après  les  indications  plus  récentes,  au  con- 
traire (N°  20  a),  liv.  1),  on  débouche  successivement 
les  trous  1  à  0;  avec  tous  les  Irous  bouchés,  on  obtient 
le  ml,.  Notation  du  syâo  77. 

Le  hyuën  est  associé  à  la  flûte  tchhi  par  le  Clû  hlng; 
il  s'est  maintenu  jusqu'aujourd'hui  dans  la  musique 
rituelle.  Les  plus  anciens  exemplaires  étaient,  sem- 
ble-t-il,  à  deux  ou  trois  trous;  sous  les  Sông,  années 
King-yeoù  (1034-1037),  on  parle  d'un  instrument  k 
huit  trous.  On  appelait  kydo  102  un  ocarina  de  plus 
grande  taille 3.  Ces  instruments  ont  inspiré  les  oca- 
rinas construits  pour  la  première  fois  il  y  a  une 
trentaine  d'années  en  Italie*. 

Instruments  à  réservoir  d'air. 

_  103  Chi'ng -',  orgue  à  bouche.  Ce  nom  générique  dé- 
signe plusieurs  espèces  qui  se  distinguaient  par  le 

1.  N»67.1iv.  33,  ir.  12,  13.-N°6S,  lii'.33,  f.  17  V. -No86,  2' par- 
tic  a),  ff.  69  à  76.  —  N"  64,  liv.  183,  f.  17  r°. 

2.  N«  17,  sccl.  Yû  khi  isiio  fà,  t.  8. 

3.  N"  2,  Syno  yà,  m  jtln  seû.  —  N°  13,  p.  237.  —  N»  02,  liv.  123  sec- 
tion llj/uên,  ir.  1  à  10. 

4.  N»  109,  p.  248  (190). 


en  gardant  exactement  sa  construction  première;  en 
effet,  le  chcngavaitd'abord  pour  réservoirunegourde, 
et  on  note  sous  les  Thàng  qu'au  sud  du  Kyâng  la 
gourde  est  encore  employée,  que  les  anches  y  sont 
des  languettes  de  bambou;  dans  le  nord,  au  con- 
traire, on  a  remplacé  le  bambou  par  le  métal,  la 
gourde  par  un  récipient  de  bois  creusé.  C'est  aussi  du 
sud,  de  Birmanie,  que  viennent  à  la  cour  de  Chine, 
à  la  fin  du  viii"  siècle,  des  orgues  de  ce  type,  mais 
diverses  de  format,  de  construction  et  d'accord.  Quel- 
ques-unes ont  deux  ou  trois  cornes  de  bœuf  oi?  dé- 
fenses d'éléphant  tenant  lieu  de  tuyaux;  d'autres  ont 
des  languettes  doubles,  c/()r'^nfl'/(î(!(m(7; on  en  remarque 
surtout  deux  de  grande  dimension,  à  10  tuyaux,  les 
tuyaux  les  plus  longs  ayant  4I',8d  :  ce  sont  presque 
les  instruments  dont  Ying  Châo  constatait  l'existence 
au  temps  des  Hàn.  En  lisant  ces  descriptions,  on  pense 
naturellement  au  khen  laotien,  si  répandu  dans  toute 
rindo-Chine  et  dont  il  n'est  pas  jusqu'au  nom  (jui 
ne  rappelle  le  mot  chêng,  si  l'on  tient  compte  de  la 
permutation  fréquente  dans  cette  région  entre  kli  et 
ch  (écrit  souvent  x). 

Au  contraire,  l'instrument  111  offert  en  12(50-1203 
par  un  pays  musulman''  et  accordé  ensuite  à  l'har- 
monie chinoise  par  un  fonctionnaire  du  bureau  de 
la  Musique,  n'est  pas  de  ce  type  :  il  avait  des  anches 
et  90  tuyaux  de  bambou,  un  bull'et  vertical  en  bois 
sculpté,  pointu  en  haut,  un  soulllet, /'/«(/ n«n^,  niu 


s.  N°22(Y.  1.  t.,  liv.  126,  f.  7).  -  N"  :il,  liv.  08,  f.  S  v»  -  N»  1 
n  tsl.  -  N«  14,  p.  S8.  _  N»  2,  Wdwi  f„n,,,  l<„,m  tsdi  ya,„i  ymm.  - 
N»  13,  p.  78.  -  N»  0,  liv.  23,  chOng  elù.  -  N»  0,  tome  11,  pp.  00  a  6" 

6.  N«G2,liv.  120,  f.  8v». -N»43,liv.  29,  f.  Il  r».  -  IN»  40  liv'"'" 
c),  f.  10  r",  v». 


7.   N«51  (V.  1.  l.,  liv.  120,  ir. 
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par  un  homme,  et  une  sorte  de  clavier  de  15  tou- 
ches (?)  ou  tubes  actionnés  à  la  main  par  un  autre 
homme;  de  plus,  un  paon  sculpté  ouvrait  les  ailes  et 
dansait  en  mesure. 

Les  clicng  des  orchestres  impériaux  actuels'  sont 
(le  deux  formats.  Le  grand  chêng  se  compose  d'un 
récipient  en  bois  dur  formant  réservoir  d'air,  portant 
un  tuyau  d'insul'Ualion  montant  et  légèrement  re- 
courbé; ces  deux  pièces  réunies  ressemblent  assez  à 
une  théière  avec  son  goulot  :  diamètre  du  réservoir, 
haut,  0i',237b,  bas,  0, 1187;  hauteurduréservoir,  0,2196. 
Le  tuyau  d'insufflation  est  en  deux  parties,  une  courte 
Iiorizontale,  tsuci,  percée  d'un  trou  carré  de  0,0439 
de  côté;  un  bec  ascendant  de  0,729  de  long.  Dans  le 
réservoir  et  s'enfonçant  à  travers  le  couvercle  sont 
lixés  verticalement  17  tuyaux  fermés  en  bas,  tous  de 
diamètre  0,0163;  quatorze  sont  rangés  sur  deux  tiers 
opposés,  de  la  circonférence,  trois  au  milieu  ;  les  plus 
longs  sont  médians  dans  cliaque  arc   de  circonfé- 


03.  Chëng  de  l'or- 
chestre   impérial. 

(N»   102,   liv.   S,  103  «'I.  Tuvau 

f-  à").  du  chriig.  (n'o  80, 

2e  p.  n). 


103i).Chëngvulgaire 
(G.  Chouquel,  Le 
Musée  du  Conser- 
vatoire National  de 
Musique,  Paris, 
18Sl;p.  210). 


u 
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rence;  on  trouve  qu'ainsi  le  chêng  ressemble  à  la 
queue  du  phénix  et  on  le  nomme  fông  chPng.  La  par- 
tie inférieure  des  tuyaux  est  en  bois  dur,  la  partie 
extérieure  en  bambou.  Près  du  pied  du  tuyau,  à  une 
hauteur  de  0,08,  s'ouvre  un  petit  Irou  rectangulaire, 
hufing  hkeoù.  muni  d'une  anche  libre  en  cuivre  que 
l'on  compare  à  la  langue  d'un  moineau;  à  l'extré- 
milé  de  l'anche  on  met  une  goutte  de  cire;  si  la  goutte 
de  cire  est  lourde,  le  son  baisse  :  c'est  ainsi  que  l'on 
accorde  l'instrument.  Plus  haut  dans  le  tuyau  s'ou- 
vre le  cliUn  hlicoii  ou  Iclilioiî  yin  kliông,  trou  d'émis- 
sion, de  forme  rectangulaire,  tourné  vers  l'intérieur 
de  la  circonférence  (dimensions,  0,0729x0,00729). 
Un  autre  trou,  lihi  khùnij,  trou  d'air,  est  ménagé  à  la 
face  interne  de  trois  des  tuyaux,  à  la  face  externe  des 
autres,  à  peu  de  distance  au-dessus  du  couvercle  du 
réservoir;  l'air  qui  passe  par  le  tuyau  ne  produit 
aucun  son  tant  que  le  Irou  d'air  est  ouvert;  le  trou 
d'air  étant  fermé,  l'air  fait  vibrer  l'anche  et  le  tuyau. 
Il  existe  un  rapport  empirique  entre  les  dimen- 

1.  N"  07.  liv.  33,  ff.  9  à  H.  — N»  86,  2"  part,  a),  IT.  37  à  30.  —  N»  17, 
sccl.  YO  khi  Mo  fâ,  rr.  1  à  0.  —  N»  107.  —  N»  109,  p.  17S.  —  >  64, 
1  *?,  ir,  12  v^  16  V». 


sions  de  l'anche  et  celles  du  tuyau,  puisque  les  vibra- 
tions de  l'anche  et  celles  de  la  colonne  d'air  doivent 
être  synchroniques.  La  longueur  des  tuyaux  est  fixée, 
aussi  bien  que  la  distance  ah  entre  le  trou  de  l'an- 
che et  le  trou  d'émission  :  seule  cette  dernière  lon- 
gueur parait  essentielle,  puisque  le  trou  d'émission 
limite  la  colonne  d'air;  mais  la  colonne  supérieure 
au  trou  d'émission  ne  réagit-elle  pas  aussi,  puisqu'on 
a  deux  sons  différents  avec  deux  tuyaux  où  la  lon- 
gueur ah  est  la  même,  mais  où  la  longueur  ac  (lon- 
gueur totale  du  tuyau)  dilfére?  Les  numéros  en  chif- 
fres romains  désignant  les  tuyaux  sont  ceux  de  la 
nomenclature  chinoise,  qui  commence  par  la  face 
antérieure  à  droite  et  va  toujours  vers  la  gauche. 


distances  ad 

longueurs  ac 

notes 

XV 

0,8505 

1,0688 

S'a 

YI 

0,7560 

1,0688 

«'*j 

VII 

0,7500 

0,S017 

'"#v 

V 

0,6720 

1,3880 

rè^; 

XIV 

0,6012 

1,3880 

'iii-i 

IV 

0.5344 

1,0688 

A'?3 

III 

0,4750 

0,8017 

™'if2 

XVI 

0,4750 

0,8017 

S0'#3 

II 

0,4252 

0,6012 

Ifl^ 

I 

0,4252 

0,4392 

la; 

IX 

0,4016 

0.4392 

la  fi 

XII 

0,37S0 

0,8017 

sir. 

XI 

0,3360 

0,6012 

m  Si 

X 

0,3006 

0,4302 

rêjîi 

XVII 

0,3006 

0,6012 

réfs 

XIII 

0,2672 

1,0688 

VIII 

0,2375 

0,6012 

/■«S'. 

On  voit  toutefois  par  les  tuyaux  7-8,  9-10  et  14-l;i 
que  la  longueur  fcc  n'est  pas  seule  en  jeu  pour  hausser 
le  son  d'une  octave;  l'anche  a  un  rôle  important.  Le 
texte  qui  m'indique  les  notes,  emploie  d'habitude  la 
gamme  chromatique  de  l'6  notes  à  l'octave;  mais 
cette  gamme  ne  comporte  pas  la  note  keoù  donnée 
par  le  tuyau  H  ;  on  aurait  donc  pour  le  cas  présent 
gardé  13  degrés  chromatiques  à  l'octave,  et  l'échelle 
serait  la  suivante,  puisqu'on  avertit  explicitement  que 
la  note  tchhî  est  celle  de  la  flûte  traversière  :  soli2 
ut$^  mi  faif  solii  la  lai  si  utti;  réi  mi  fai   la  s?" 

Le  petit  chêng  des  orchestres  impériaux  est  un  peu 
inférieur  comme  dimensions;  ila  également  17  tuyaux, 
mais  quatre  (I,  IX,  XVI,  XVII)  ne  sont  pas  munis 
d'anches  et  sont  muets;  d'ailleurs,  par  suite  de  l'i- 
gnorance des  exécutants,  même  le  grand  chêng  n'est 
pas  toujours  complet  et,  d'après  le  L.'/»  /;//'  tcliéng  yi, 
il  en  existait  à  la  cour  des  Rites  des  exemplaires  dont 
deux  ou  trois  tuyaux  étaient  muets.  L'échelle  des  pe- 
tits chêng  n'a  pas  la  note  keoù  :  si^.uti\.  réit  mi  fa  If 
soli  la  si  )(<i?5  réi  mi  fai  la.  D'ailleurs  les  notes  four- 
nies par  les  tuyaux  isolés  ne  forment  pas  la  véritable 
échelle;  très  souvent  on  fait  parler  deux  tuyaux  à  la 
fois  pour  obtenir  un  seul  son.  Voir  p.  163  l'échelle  indi- 
quée par  le  Ta  tsklng  hwéi  tyèn'-.  On  remarquera  que 
le  tuyau  IX  et  la  note  keoû  sont  écartés.  Pour  le  petit 
chêng,  le  doigté  est  le  même,  sauf  les  exceptions 
marquées  à  l'échelle.  Aux  deux  orgues  indiquées  ci- 
dessus  et  qui  donnent  les  lya  mâles,  répondent  deux 
orgues  semblables  fournissant  les  lyii  femelles^. 

L'échelle  du  chêng  n'était  pas  ttfut  à  fait  la  même 
à  lalîn  duxvii»  siècle'',  probablement  m/^  fai  soli  la  si 
nti:  réi,  plus  même  série  à  l'octave,  plus  peut-être 
quelques  demi-tons  tels  que  sol  et  la;  mais  le  doigté 


2.  ««65,  liv,  33,  ir.  16,  17. 

3.  N"  86,  2'  part.  a),  ff.  49,  30, 

4.  N«  17,  scct.  lu  khi  tsào  fà,  loco  cil. 
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ancien  est  sur  beaucoup  île  points  identique  au  doigté  moderne.  L'emploi  simultané  de  deux  ou  trois  tuyaux, 
peut-être  davantage,  est  bien  expliqué,  malgré  quelques  obscurités  de  détail,  par  Tchliên  V;ing'  pour  le 
rhrng  à  19  tuyaux  :  c'était  l'instrument  officiel  de  l'époque,  instrument  perfectionné,  capable  de  fournir 
trois  oclaves;  mais  les  musiciens  le  trouvaient  trop  difficile. 

Les  instruments  103  h),  qui  sont  aujourd'hui  dans  l'usage  vulgaire-,  n'ont,  comme  le  petit  chêng,  que 
13  tu3'aux  à  anche;  ils  sont  plus  allongés  et  plus  minces  que  ceux  du  Palais;  le  tuyau  d'aspiration  est  réduit 
à  la  partie  horizontale  et  privé  du  long  bec  montant.  L'échelle  usuelle  parait  être  si^  ul^,  ré&  mi  fa^  sol$  la 
si  !((  jf4  )•(!#  mi  ou  mi;,  /'«if  sole  la  si  uti(',  ré^  mi  fait  solit  la  si.  Voici,  d'après  M.  Eastlake,  un  air  très  répandu 
connu  sous  le  nom  de  Pà  pàn. 


Moderato 


CHAPITRE  X 

INSTRUMENTS  A  CORDES 


On  a  expHqué  plus  haut  (pp.  93  et  112)  la  division  de  l'octave  en  14  degrés  pour  les  tuyaux,  en  12  degrés 
pour  les  cordes,  et  l'on  a  indiqué  la  confusion  qui  en  résulte  dans  les  rapports  harmoniques,  le  trouble  de 
la  notion  de  degré,  de  note;  en  ces  conditions.  Je  ne  sais  comment  est  pratiqué  l'accord  des  instruments 
de  diverses  classes  devant  jouer  ensemble,  d'autant  que  la  musique  rituelle,  principalement  en  question,  ne 
connaît  pour  les  accords  plaqués  que  l'unisson,  l'octave,  la  quinte  et  la  quarte.  A  cette  circonstance,  jointe 
à  l'usage  unique  des  quintes  justes  pour  la  détermination  des  notes  de  l'octave,  est  dû  le  peu  de  justesse 
pour  nos  oreilles  de  la  musique  chinoise.  En  réalité  la  pratique  n'est  pas  exactement  celle  qui  résulterait 
des  principes  stricts,  du  moins  pour  le  khin,  l'instrument  à  cordes  essentiellement  classique;  car  pour  les 
autres,  mes  documents  uniquement  officiels  n'indiquent  pas  autre  chose  que  les  notes  de  l'échelle  officielle. 
Le  khin  n'a  ni  l'échelle  de  14  degrés,  ni  l'échelle  par  quintes  justes  :  il  a  employé  dés  l'origine  et  a  toujours 
conservé  pour  la  corde  une  division  purement  acoustique;  d'où  résulte  une  échelle  intermédiaire  entre 
réchelle  officielle  et  l'échelle  obtenue  par  quintes  justes. 

InstrniueiilH  à  cordes  pinccps. 

112  Kldn'-',  caisse  sonore  allongée  a.  fond  plat,  à  table  d'harmonie  légèrement  bombée;  le  profil  longitu- 
dinal est  rectiligne,  le  profil  transversal  forme 

un  arc  très  court  d'une  grande  circonférence.  112.  Khin  (N»  80,  2=  pari.  A). 

Table  d'harmonie  en  bois  d'éléococca,  fond  en 
bois  de  catalpa;  ce  corps  est  enduit  d'un  ver- 
nis spécial.  L'instrument  est  posé  devant  l'exé- 
cutant sur  une  table  rectangulaire,  dont  le 
dessus,  formé  de  deux  tablettes  parallèles  et 
muni  d'ouvertures,    sert  de  caisse    de   réson-  r,G.  20s. 

nance.  L'extrémité  étroite,  dite  queue  ou  ar- 
rière, est  à  gauche  du  musicien;  sur  le  côté  (gauche)  opposé  à  l'exécutant  sont  incrustés  treize  ronds  d'ivoire 


1.  N-  69  (V.  I.  l,,liv.  120,  ir.  15,  Ki). 

2.  K°  105,  liv.  12,  1.  8.—  N"  107. 


3.  N»  6.Ï,  liv.  S-l,  tr.  U,  15. 
sections  KJiîii  tchi,  Khin  ch'i.  ■ 


-  N»  07,  liv,   ,')2,   fl'.  10,  17. 
N«  64,  liv.  183,  f.  10. 
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ou  de  nacre,  hwci,  qui  servent  de  tons.  Le  fond  est 
percé  de  deux  longues  ouïes  rectangulaires;  deux 
petits  pieds  soutiennent  l'extrémité  droite  ou  front; 
à  deux  boutons  arrondis  placés  au  quart  de  la  lon- 
gueur à  partir  de  l'arrière  sont  attachées  les  cordes, 
trois  au  bouton  de  droite,  quatre  à  celui  de  gauche; 
elles  sont  tendues  au  moyen  de  chevilles  qui  sont 
insérées  dans  le  fond  de  l'instrument  suivant  une 
ligne  correspondant  à  un  cheval  et  placé  vers  le  front. 

TERMINOLOGIE    ET   DIMENSIONS  ' 

Longueur  totale 3p,'Id9 

Largeur  du  front  {fông  iigo,  front  du  phénix).  0,5103 

Largeur  aux  épaules  (syên  jên  kySn,  épaules 

du  génie) 0,5832 

Largeur  au.x  lombes  (yâo) ) 

Largeur  aux  queues  {tsyùo  wii,  queues  brii-  .  0,  i37  i 

lées) ) 

Hauteur  ducheTalet-cheyillier(yôcA««,  mon- 
tagne)    0,0486 

Largeur  du  ctievalet-chevillier 0,0243 

Largeur  de  la  bouche  ou  gencive  du  dragon 
(Wngkheok,  fônji/in)  jouant  le  rôle  de  sillet 
entre  les  queues 0,1215 

Epaisseur  à  la  bouche 0,1215 

Fond ,  ouïe  centrale  (long  Ichhî,  étang  du 

dragon) 0,064S  X  0,6227 

Fond,  ouïe  postérieure  (tông  tckhi,  étang  du 

phénix) 0,0648  X  0,251 1 

Hauteur  des  pieds  (foù  Icliiing,  paumes  de  ca- 
nard)   0,1134 

Hauteur  des  boutons  (t/êiitsoù,  pattes  d'oie).  0,0891 

Fond ,  ouïe  transversale  antérieure  où  pas- 
sent les  chevilles  (ichèn  Ichhi) 0,0567  x  0,3726 

Longueur  des  chevilles  [tchùn] 0, 1539 

Les  chevilles,  soit  en  bois,  soit  en  pierre,  au  nombre 
de  sept,  sont  rangées  dans  l'ouie  transversale  et  tour- 
nent  à  frottement  dans  la  table 
d'harmonie    appliquée    à    cet   en-        Echelles  officielles 
droit  contre  le  fond;  la  cheville  est 
dans  la  partie  supérieure  percée 
d'un  canal  parallèle  à  l'axe,  puis 
infléchi  à  angle  droit,  de  sorte  que      Echelle       (.>:]] 
l'orifice  inférieur  soit  sur  le  côté  fcudjinealale— ^^ 
de  la  cheville  juste  au-dessous  du 
fond  du  khin.  Par  ce  canal  passe 
une  mèche  de  soie  qui  fait  boucle  à 
la  hauteur  du  chevalet,  s'enroule    priutemps    ^} 

autour  de  la  cheville  à  partir  de  

l'orifice  inférieur,  puis  retombe  en 

torsade.  En  tournant  la  cheville,  on 

accroît  la  tension  de  la  mèche,  qui  ^^v.- 

tend  la  corde  nouée  dans  la  boucle     automne      --^/^ 

sur  le  chevalet. 

Les  cordes,  du  chevalet  au  faux 
sillet,  mesurent  21', 916;  elles  sont  de  soie;  le  fil,  iucn, 
est  formé  de  36  baves,  kijèn  :  l'"  corde  (extérieure  ou 
gauche),  108  fils  ;  —  2=  corde,  96  fils  ;  —  3°  corde,  81  fils  ; 
—  4'  corde,  72  fils;  —  'à"  corde,  64  fils;  —  6°  corde, 
S4  fils;  —  7«  corde  (intérieure  ou  droite),  48  fils.  Ces 
nombres  sont  les  mêmes  que  ceux  qui  expriment  la 
longueur  des  cinq  premiers  lyû  dans  le  système  clas- 
sique. Les  tons  ou  marques  se  comptent  a  partir  de 
la  droite  (front);  les  intervalles  ne  sont  ni  tempérés 
ni  pythagoriciens-. 

Pour  la  musique  officielle,  le  khin  est  aujourd'hui 
accordé  sur  le  chalumeau  ;  la  l''"  corde  donne  hô  =  i-c 
et  peut  être  montée  d'un  lyii^ 

La  difficulté  d'appliquer  au  khin  la  gamme  officielle 

1.  Ces  dimensions  ne  sont  pas  rigoureusement  observ^-es.  Pour  le 
fond  du  khin,  voir  la  fig.  du  Ichwèn  204;. toutefois  les  ouïes  du  thiu 
sont  rectangulaires,  non  rondes,  et  placées  difféi 

2.  N«  67,  liv.  32,  ff.  16.  17.  —  N"  65,  liv.  33,  If.  14,  i 
Ting  hwii  lii'én.  —  K"  86,  f  partie  6),  f.  4. 
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des  Tshlng  parait  dans  cette  échelle  à  la  distance 
excessive  réif  sol  ou  mi  soin;  de  plus,  même  en  par- 
tant de  réif,  la  division  en  parties  aliquotes  simples 
ne  peut  reproduire  les  notes  officielles  ;  ainsi  les  tierces 
de  ré;  seraient  /a;  et  fax{sol),  notes  absentes  de  la 
gamme  (voir  ci-dessous  et  p.  112). 

Laissant  désormais  de  côté  l'accord  officiel,  je  m'oc- 
cuperai seulement  de  la  musique  classique  des  let- 
trés. Tous  les  autres  instruments  sont,  en  effet,  aban- 
donnés à  des  professionnels  assez  peu  estimés,  au  plus 
en  joue-l-on  par  désœuvremenl,  dans  le  peuple,  dans 
la  partie  la  moins  relevée  des  classes  moyennes,  chez 
les  gens  qui  fréquentent  les  théâtres  et  recherchent 
les  plaisirs  vulgaires.  Le  khin,  au  contraire,  est  estimé 
de  l'aristocratie  intellectuelle,  qui  le  pratique  encore 
un  peu.  De  là  la  saveur  poétique  de  sa  terminologie, 
le  symbolisme  de  ses  formes,  les  préceptes  minu- 
tieux pour  le  choix  de  son  bois,  la  confection  de  ses 
cordes;  de  nombreuses  légendes  et  anecdotes  s'y  rat- 
tachent où  figurent  les  plus  grands  sages,  y  compris 
Confucius;  à  le  fabriquer  des  luthiers  sont  devenus 
célèbres  et  depuis  le  vi'  siècle  ont  laissé  leur  nom 
jusqu'à  nous  :  toute  une  littérature  est  consacrée  à 
cet  instrument. 

Foù-hî,  le  premier  souverain  mythique,  inventa  le 
khin,  qui  est  ainsi  l'instrument  par  excellence  de  la 
race  chinoise,  le  chëng,  pour  antique  qu'il  soit,  ap- 
partenant un  peu  aux  barbares.  Fofi-hl  prit  du  bois 
d'éléococca  ;  il  fit  la  table  d'harmonie  arrondie  comme 
le  ciel,  le  fond  plat  comme  la  terre  ;  l'étang  du  dra- 
gon a  huit  pouces  pour  agir  sur  les  huit  vents,  l'é- 

:  fondamentale  (en  koû-syèn)  —  printemps  (en  kyi-tchông)  — 
automne  (en  nin-lyù). 

V.'c.      2?c.     3'c.     l'c.     5Jc.     5;        ^ 

.  P  r=  r  r  é^^^ 

'  prime 

rr^  'h  H  ^e  't  f = 

prime 


'  prime 

tang  du  phénix  a  quatre  pouces  pour  imiter  les  qua- 
tre saisons;  les  cinq  cordes  représentent  les  cinq 
éléments;  les  sept  cordes,  Wên  wàng  ayant  ajouté  la 
6'  et  Woù  wàng  la  7^  correspondent  aux  sept  corps 
célestes.  A  l'époque  historique,  nous  trouvons  le  khin 
mentionné  dans  le  Yi  li,  dans  le  Tcheoû  li,  dans  les 
Yuc  linrj^,  pour  les  cérémonies  les  plus  solennelles. 
Confucius,  à  la  maison,  en  promenade,  en  voyage,  avait 
toujours  son  khin  avec  lui  ;  il  en  jouait  devant  ses 
disciples  et  leur  expliquait  le  sens  caché  des  mélodies; 
il  en  jouait  avec  le  même  calme  dans  le  danger  et 
montrait  ainsi  sa  grandeur  d'âme.  Yù  Po-yâ,  qui  vivait 
probablement  au  iv^  siècle  avant  l'ère  chrétienne,  est 
connu  uniquement  pour  son  talent  sur  le  khin,  qui 
découlait  de  son  élévation  morale  :  un  seul  musicien. 


3.  N»  6.1.  liv.  33.  f.  14  V».  —  N»  67.  liv.  30.  —  N«  86,  2'  p,irlie  6), 
f.  17,  etc.  —  N»  20  a),  liv.  i",  IT.  21,  22. 

4.  N"  7,  6,  S. 
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Tcliôiig'Psea-Ulii,  étaitcapahledelc  comprendre;  Tseù- 
klii  étant  mort,  l'u-yil  renonça  à  son  instrument. 

II  subsiste  du  ii"  siècle  P.  C.  une  liste  d'airs  pour 
le  kliiii  duc  au  musicien  et  lettré  Tsh.'ii  Yong'.  Celui- 
i-i  donne  le  lilro,  indique  les  circonstances,  souvent 
logoiidaires,  où  la  poésie  a  été  composée;  fréquem- 
ment, sous  un  titre  et  sur  un  sujet  connus,  un  chant 
nouveau  avait  cours,  était  mis  en  musique  :  ainsi 
pour  les  pièces  intitulées  Lou  ming,  Fâ  thân,  Tcheoû 
yi'i,  qui  dill'èrentdes  odes  de  même  nom  du  CIn  kTng-. 
Les  auteurs  indiqués  sont  parfois  des  inconnus,  par- 
fois Tcheoû  kông,  Wên  wùng^,  Yii  Pô-3'à;  Gonfucius 
serait  l'un  des  plus  féconds  de  ces  compositeurs  an- 
ciens :  beaucoup  de  ces  attributions  sont  évidemment 
fictives,  et  elles  jettent  la  suspicion  sur  les  moins 
invraisemblables.  L'ouvrage  n'est  guère  plus  qu'une 
liste  bibliographique  et  ne  contient  pas  un  mot  de 
musique.  Des  titres  d'airs  pour  le  khin  et  pour  d'au- 
tres instruments  sont  accompagnés  d'indications  aussi 
légendaires  dans  plusieurs  autres  ouvrages  :  Yo  fou 
koù  tlii  ydo  kijài^,  Yù  choCf',  Khm^khyu  phoii,  loii^'. 
Mais  ces  notices  ne  nous  apprennent  pas  si  les  chanls 
anciens  qu'elles  citent,  subsistaient  à  l'époque  où 
elles  étaient  rédigées;  de  plus,  comme  le  Khin  tshdo, 
elles  n'ont  rien  de  musical.  Un  même  titre  a  servi  à 
une  série  de  poésies  qui  n'avaient  presque  rien  de 
commun;  les  mélodies  étaient  dans  le  domaine  pu- 
blic; un  air  connu,  tel  quel  ou  légèrement  modifié, 
était  adapté  à  un  chant  nouveau;  plus  rarement  un 
air  était  inventé  soit  pour  une  ancienne  chanson,  soit 
pour  un  poème  neuf.  La  confusion  est  donc  grande. 
Les  lettrés  se  sont,  comme  il  est  naturel,  occupés 
surtout  des  poèmes;  ils  en  ont  noté  l'origine  et  les 
transformations,  laissant  dans  la  pénombre  la  phrase 
musicale  qui  n'existait  que  quand  elle  était  exécutée 
et  entendue,  qui  demeurait  inexprimable  en  langage 
ordinaire.  La  notation  musicale  même  était  insuffi- 
sante à  en  exposer  le  détail;  elle  n'était  accessible 
qu'au  petit  nombre.  Les  habitudes  du  langage  s'étant 
ainsi  établies,  nous  pouvons  assez  rarement  affirmer 
que  l'auteur  entend  parler  de  la  mélodie,  et  non  pas 
du  poème  (voir  pp.  187,  190,  200,  etc.).  11  se  peut  donc 
qu'auprès  des  textes  poétiques  qui  ont  certainement 
varié,  les  airs  classiques  aient  duré  fort  longtemps; 
il  se  peut  que  quelques-uns  aient  été  transmis  à  peu 
près  fidèlement  de  l'antiquité  aux  Thàng  et  des  Thâng 
jusqu'à  nous;  la  persistance  reconnue  de  la  cons- 
truction du  khin  à  7  cordes,  la  division  de  la  corde 
en  parties  aliquotes  simples,  plus  tard  la  nature  de  la 
notation,  étaient  propres  à  faciliter  cette  longévité 
de  la  phrase  musicale,  encore  mieux  que  le  respect 
de  la  tradition  inné  aux  écoles  chinoises.  Mais,  si  cela 

1.  N"  9i.  Le  Kldn  tsliôo  forme  deux  livres  et  un  supplément,  con- 
tenant respeclivemont  26,  24  et  3  notices.  Les  2-i  pièces  citées  dans  le 
livre  2  sont  désignées  comme  o  chanls  mêlés  de  Hô-kyên  »  :  on  sait  le 
rôle  du  roi  de  Hô-kyên  dans  les  premiers  travaux  pour  la  restitution 
des  anciens  livres,  mais  le  patronage  ainsi  invoqué  n'implique  pas  l'au- 
thenticité des  pièces.  Quelques-unes  de  celles-ci  sont  récentes  ;  une 
(n»  20)  est  attribuée  au  général  Hw5  Khyù-ping  (+  117  A.  C;  voirn"  36, 
liv.  55,  f.  4,  etc.)  ;  la  suivante  est  relative  à  une  femme  du  Palais  qui 
fut  donnée  en  mariage  au  chef  des  Huns  (voir  p.  82,  note  G  ;  p.  100). 

2.  N»  2,  Syào  yà,  Loù  mlni/ ;  Wéi  fôiuj,  Fù  thdn;  Chûo  min,  Tcheoil 
yi!. -N«  13,  pp.  174,  117,  28. 

3.  Duc  de  Tcheoû  (1231'?-H35?),  père  de  Woù  wâng  qui  conquit  le 
trône  impérial. 

4.  N<>02. 

5.  N»  69  (Y.  1.  t..  liv.  103.  f.  34,  etc.). 

6.  Par  le  borne  Kyû-yué  sous  les  Sông  (N"  62,  liv.  103,  f.  34,  elc). 

7.  N«  103. 

8.  Parmi  les  pièces  du  Thijën  mén  ko  khin  plioù  dont  les  titres  se 
trouvent  dans  les  listes  anciennes,  je  citerai  :  Yi  tàn  [livre  11],  attribué 
parTshâi  Yông  à  Gonfucius;  —  Pôsyuii  (liv.  3),  attribué  par  KyO-yur-  â 
Tseng  tscù  (305-437);  —  Chméi  stjèn  (liv.  9),  attribué  par  Tslidi  Yong  à 


est  possible,  nous  ne  saurions  affirmer  que  cela  est 
réel;  et  comme,  parmi  les  airs  classiques  écrits  qui 
sont  exécutés  aujourd'hui,  plusieurs  offrent  des  tex- 
tes musicaux  multiples,  assez  divergents,  il  est  évi- 
dent que  ceux-ci  ne  sont  pas  indemnes,  et  il  devient 
douteux  que  les  autres  aient  échappé  aux  injures  du 
temps  (voir  pp.  187,  190,  etc.).  Un  ouvrage  contempo- 
rain, le  Thyiin  ^vén  ko  khin  phoù'' ,  renferme  plusieurs 
airs  déjà  cités  par  les  listes  anciennes  et  attribués  à 
Confucius  et  à  d'autres  personnages  antiques;  il 
donne  aussi  des  airs  dont  il  fait  remonter  l'origine  à 
l'iqioque  des  Thàng'  :  mais  ces  assertions  ne  doivent 
être  acceptées  qu'avec  toutes  les  réserves  formulées 
plus  haut.  Seule  une  étude  du  style  musical  des  di- 
verses pièces  classiques  pourrait  fournir  quelque 
clarté. 

Depuis  l'antiquité  historique  et  légendaire,  le  khin 
est  resté  essentiellement  le  même.  On  parle,  il  est 
vrai,  de  variations  :  le  premier  khin  de  l'oii-hl  avait 
27  cordes,  il  fut  ensuite  réduit  à  13  ;  on  cite  aussi  des 
instruments  à  20  cordes,  à  12  cordes,  et  l'on  trouve 
dans  l'orchestre  impérial  des  Song  et  des  Yuên  des 
khin  à  1,  à  3,  à  5,  à  7,  à  9  cordes».  Mais  ces  formes 
anciennes  ou  aberrantes  n'ont  existé  qu'à  l'état  spo- 
radique.  La  division  en  parties  aliquotes  simples  étant 
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très  facile  à  réaliser,  fût-ce  au  moyen  d'une  simple 
bande  de  papier  ou  d'élolïe  pliée  en  4,  puis  en  5,  puis 
en  6'°,  il  y  a  des  chances  pour  que,  comme  l'affirment 
les  auteurs,  cette  échelle  exacte  ou  transposée  se  soit 
maintenue  depuis  l'origine.  Tchoù  Hl"  se  plaint  tou- 
tefois que,  depuis  une  époque  récente,  des  joueurs 
de  khin  prenaient  le  tchông-lyù  (ta)  comme  tierce  du 
hwàng-tchong  {mi);  il  parait  entendre  non  seulement 
que  la  corde  qui  aurait  dû  être  accordée  en  so/Jf  était 
accordée  en  la,  mais  aussi  que  sur  la  corde  du  hwâng- 
tchong  la  note  kyô  (tierce)  était  prise  trop  haut;  mais, 
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Pu-yà,  par  Kyû-yuë  à  Syfing  (ou  Ch5ng)-lîng  Mou  tscù  (époque  posté- 
rieure à  Confucius);  —  Trlii  l,-l,,in  f,n  IWy.  10),  attribué  par  Kyû-yuë  à 
Moù-toii  tseù, époque  de  S\ii.  n,  u>\  Ir  'IMii  (455-403),  seulement  cité  par 
Tshâi  Y'ûng;  —  YeoU  Inu  iln  J  .  ,l<  iiir  Kyû-yuë  comme  pièce  de  la 
haute  antiquité;  — "Wof/i/.'  (/»  (In.  '.),  .illiihué  par  Kyû-yuë  à  WângYi- 
kliing  sous  Wên  ti  (423-453);  —  JJoil  kyd  chl  pd  phô  (liv.  16),  attribué 
par  K'yû-yuë  à  Tshâi  Yen,  fds  do  Tshâi  Yông. 

Voici  d'autre  part  les  titres  do  pièces  musicales  que  le  même  recueil 
donne  avec  noms  d'auteur  :  Kln  mên  chl  teod  (liv.  4),  Wdnçj  yim  seû 
tshin  (liv.  9)  par  Tî  Lyàng-knng,  qui  fut  subordonné  du  gouverneur  du 
Ping-tchcoii  à  l'époque  des  Thàng;  —  PI  lhi/i!n  tshyeoû  seû  |liv.  8),  par 
Tshâi  Yông;  —  Phinij  châ  là  yen  (livre  10),  par  Tchhén  Tseù-ngàng, 
période  tles  Thâng;  —  Yû  ko  (livre  14).  par  LyeoiiTseù-heoû.duHô-tông, 
habitant  au  Tchhoù-nân,  à  la  même  époque  ;  -  l'iin  tchoit  thd  (liv.  8), 
par  Tông  Thing-làn,  des  Thâng  postérieurs  (923-930);  —/l'i  khi  (liv.  14), 
par  Wâng  Tsin-choû,  époque  des  Sông  (960-1279). 

9.  N»  69  (Y.  1.  t.,  liv.  103,  t.  22,  etc.).  —  N»  48  (Y.  1.  t.,  liv.  103.  f.  14  r"). 
—  N<>51,  liv.  68,  f.  7  v°. 

10.  N°75,  liv.  1,  r  35,  etc. 

11.  N"  26,  liv.  66. 
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malgré  cela,  il  est  d'accord  avec  les  historiens'  pour 
reconnaître  que  seuls  et  plus  que  tous  les  autres  les 
joueurs  de  Uliin  sont  fidèles  aux  traditions  classiques. 


Quant  à  la  hauteur  absolue  de  l'accord,  Tchofi  Hl  se 
plaignait  déjà  qu'on  ne  s'en  inquiétât  guère  :  au  lieu 
d'accorder  sur  le  hô  [mi]  du  chalumeau  ou  de  la  flûte 


son  pris  comme  diapason 

T'fcorrlp  à  vide 6"  =  nti^ 

1'  corde  à  vide 6""  ^  h/  ^j 

i'  corde,  ton  10  h"  ^si,^ 

6"  corde  à  vide 5"  =  si. 
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traversiére,  comme  on  faisait,  dit-il,  sous  les  Thàng, 
on  accordait  (on  accorde  encore  pour  la  musique  pri- 
vée) au  juger  (voir  p.  86).  Aujourd'hui  on  procède 
par  unisson  dans  l'ordre  ci-dessus;  la  colonne  c)  du 
tableau  résulte  de  la  colonne  6),  puisque  les  tons  9 
et  10  donnent  la  b'°  et  la  4'=;  la  !"«  est  identifiée  au 
hwàng-tchong  grave  ini^-.  On  éprouve  ensuite  la  jus- 
tesse de  l'accord  en  jouant  une  formule  mélodique 
fixe  :  elle  procède  par  des  notes  qui  se  suivent  sem- 
blables deux  à  deux,  mais  obtenues  sur  des  cordes 
différentes  (par  exemple  utit^  de  la  '"  corde  à  vide 
et  utjt^  au  ton  10  de  la  5=  corde,  donc  4"  de  so/^t,) 
et  elle  se  termine  par  quelques  harmoniques,  plus 
propres  encore  à  faire  ressortir  les  dissonances  qui 
auraient  échappé  d'abord. 

Cet  accord  primitif,  le  plus  répandu,  est  appelé 
tchéng  kûntj  tydo,  mode  principal  de  1™';  en  baissant, 
mân,  hwi'in,  ou  montant,  kin,  d'un  lyû  (1/2  ton)  cer- 
taines cordes,  on  obtient  d'autres  systèmes  qui  sont 
indiqués  sans  divergence  parle  prince  Ts4i-yû  et  par 
le  Ta  tshltii/  Iméi  tyèn^  (voir  colonne  ci-contre). 

La  1™=  est  marquée  partout  dans  ce  tableau  :  sa  place 
caractérise  le  système.  Le  langage  vulgaire  applique 
le  nom  de  kônrj,  prime,  à  la  f»  corde,  c/i(7n.r/,  2'''',  à  la 
deuxième,  et  ainsi  de  suite;  delà  sorte  s'expliquent 
les  noms  des  systèmes  :  e),  (/),  systèmes  de  1'"'^  basse, 
mân  kônij,  puisque  la  1"  corde  est  baissée  d'un  demi- 
Ion;  f),  fj),  e),  systèmes  de  6"=  haute,  Ain  ;/(>.  puisque  la 
6""  (5=  corde)  est  haussée;  /i),  ï),  systèmes  de  .T-''  basse, 
mnn  kyô,  la  3'^'=  (3=  corde)  étant  baissée;  A),  l),j],  sys- 
tèmes de  2''«  aiguë,  (slûng  châng,  la  2''"  (2=  corde)  étant 
haussée'.  Les  systèmes  sont  désignés  aussi  parle  nom 
du  lyû  qui  est  prime,  et  répondent  aux  douze  gammes 
du  sysième  de  kông;  ils  sont  rangés  souvent  dans 
l'ordre  des  4"^'  ascendantes  à  partir  de  hwàng-tchOng 
{mi),  parce  que  dans  cet  ordre,  en  passant  d'un  sys- 
tème au  suivant,  une  seule  corde  à  chaque  fois  est 
haussée  d'un  lyû  :  a)  système  de  hwàng-tchong,  f)  sys- 
tème de  tchùng-lyù.  A)  système  de  woû-yi,  d)  système 
de  kyâ-tchCing,  i)  système  de  yi-tsê,  b)  système  de  tâ- 
lyù,  g)  système  de  jwêi-pîn,  /)  système  de  ying-tchong, 
e)  système  de  koû-syèn,  j]  système  de  nàn-lyù,  c)  sys- 
tème de  thâi-tsheoû,  h)  système  de  lîn-tchùng. 


c),  i)  cordes  1,  3,  6,  baissées. 

D,  g),  e)  corde  5  haussée. 

h),  i)  corde  3  baissée. 

k),  l),  j)  cordes  2,  5,  7,  haussées. 


1.  Par  exemple  A'tjeoii  thânij  chou,  N»  43,  liv.  29,  f .  6  v»  :  «  seuls  les 
joueurs  de  khin  se  transmettent  encore  de  vieux  airs  de  Tchboù  et  des 
llân,  ainsi  que  le  système  aigu  et  le  système  du  se.  » 

2.  N»  103,  section  fftcâ  hjén  fà. 

3.  N"S3  |V.  l.t.,  liv.  105,  ff.  16,  17).  —  N«  6ô,  liv.  33,  f.  15.  —  .'««lOS, 
section  Tcluitui  chi  tsçù  clù  eûl  fijào. 

4.  Les  autres  formules  de  mode  indiquées  par  le  n"  l(i3  dilTèrent  de 
celles  du  prince  seulement  en  ce  que  la  i'*  corde  donne  ying  (re^), 
hwâng  (mi),  ta  (/h),  ou  bwàng,  ta,  timi  (/of),  au  lieu  de  jwêi  (latf),  lin 
(si),  yî  (i(i),  ce  qui  tient  à  remploi  d'un  autre  diapason.  Des  deux  séries 
en  question  l'une  provient  du  Tshi  hyùi  khin  Ihoiï,  de  Ky;ing  Pô-chï, 
l'autre  du  Khin  ijuènj  de  Tchào  Tseii-ngâng  :  ce  dernier  vivait  sous  les 
Yuèn. 
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Tablature  du  système  de  prime'. 


13î      12?  ii; 

10? 

;          8 

? 

7 

0 

6?            59 

fO 

3? 

2? 

! 

'"r 

1 

Iji.i-  |.J         .^  là.  #=■  i 

ult»,                  iré»  imi                ftK             Isolit 

liait    isi 

1            I 
utK,  ViréB        ifa» 

1 

s 

jfBtf 

um. 

ré»      |mi                 Ifa» 

sol» 

Ia«  |8i 

uttt. 

réil        ' 

eolB 

ul»,, 

réit 

sol» 

ul*. 

Y 

fa*( 

sol»              lia») 

si 

UlU, 

iréit 

mi 

fat!        sollt 

fait  sold 

si 

mis 

fa». 

sol» 

laX 

si 

util, 

■    1   ■   ' 
res  mi 

fatt 

soIK       la» 

Ulltl 

r-it 

soin  la» 

ni», 

fa» 

V 

Ial4      |si 

UlD, 

t-é»  Imi 

fa» 

soltt 

laU 

réHi. 

scia 

la» 

ré».^ 

soM 

si  7 

M,                  |réK 

fj 

is!t 

lias 

uIHl      irélt 

fait 

si 

ulSsiré» 

fa» 

si 

T. 

ult!., 

réti .    imi 

fait. 

?»ltl 

lait  Ici 

iitHi. 

réj» 

sollt 

^ 

rétt 

sol» 

"ftfB 

Nnla.  La  placu  de  l'iiulic-ation  —  esl  un  peu  à  droite  du  S''  Ion. 

On  remarquera  que  la  place  de  pression  pour  les  notes  ne  coïncide  pas  partout  avec  les  lignes  verticales 
des  tons.  Quelques  calculs  très  simples  montreront  la  raison  des  écarts  suivants  en  fixant  la  fraction  répon- 
dant à  chaque  degré  : 


Intervalles.  Fractions  vibrantes 
correspondantes. 
1»'  1 

S"  1/2 

5"  2,3 

2'''  2/3x4/3  =  8/9 

8/9  X  2  3  =  % 


Fractions 
vibrantes. 


=  2  3 
>7,S 


Tons  corres- 
pondants. 


6''"  maj. 
3"  maj. 
7>  maj. 


16 


04 


,X4/3  =  - 

04 
t:X2,  3 


128    (  compris  entre 
243     \       5  0  et  1/2 


Fractions         Tons  corres- 
vibrantes.  pondants. 


Intervalles.  Fractions  vibrantes 
correspondantes. 

12S         ,        512  (  compris  entre     ) 

-dim.        —  x4/3=_  i  3/4  et  2/3        ) 

3/4 

9  (  compris  entre 

li  (  3/5  et  5/9 


243 


7«  min. 
S"  min. 
0''  min. 


16 


X  3/4 

X3/2: 


/'û 


SI      (  compris  entre    ) 
32><'/'  =  Ï28     '      2/3  et  3/5        ) 


La  6'"  et  la  .3''"  majeures  sont  prises  un  peu  plus  haut  que  le  ton  marqué  et  se  rapprochent  ainsi  des 
mêmes  degrés  dans  la  gamme  ancienne  des  tuyaux  (p.  112,  note  2).  De  la  tablature  fondamentale  on  tirera 
l'acilemeut  les  tablatures  des  autres  systèmes. 


PRELUDES    DU    SYSTEME    DE    PRIME    FONDAMENTALE 


Les  joueurs  de  khin  reconnaissent  trois  sortes  de  sons  :  ceux  qu'on  tire  de  la  corde  résonnant  à  vide, 
OU  %àn  clttivi ;  ceux  obtenus  avec  la  corde  pressée  sur  la  table  d'harmonie  par  un  doigt  de  la  main  gauche. 

Prélude  en  prime  (mi)  dominante,  kông  yïn-. 

Moderato  (en  syst  a  ) 


dits  wiàn  chOnfj;  ceux  pour  lesquels  le  doigt  de  la  main  gauche  flotte,  fnn,  effleure  la  corde,  et  qui  sont 
appelés  fàn  clu'wj.  Les  deux  premières  sortes  sont  des  sons  ordinaires;  les  sons  de  la  troisième  sorte  sont 


'  partie  6),  f.  4,  etc.,  et  fig 


2.  .N"  lus,  liv.  I.  —  Dans 
les  chilfres  marquent  les  coriles  du  khin. 


IfiS 
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des  harmoniques'  :  ils  ont  un  timbre  cristallin  très  spécial  et  sont  qualifiés  de  «  célestes  »;  la  main  gauche 
doit  alors  effleurer  la  corde  «  comme  la  libellule  rase  les  eaux,  comme  l'abeille  et  le  papillon  butinent  sur 
les  Heurs  )>  -.  Le  doigté  de  la  main  gauche  comporte  sous  un  grand  nombre  de  formes  des  glissés,  y'tn,  nào, 
tchirtinr/,  teou,  iciioù,  lyào.  qui  s'opèrent  pendant  que  la  corde  résonne  et  produisent  un  passage  graduel 
d'une  note  à  une  autre,  à  intervalle  de  demi-ton,  de  3'"  mineure,  de  S'",  ou  à  distance  plus  grande  encore; 
ces  glissés  se  font  en  montant  ou  en  descendant,  avant  ou  après  la  note,  ou  comme  passage  d'une  noie  à 
l'autre;  parfois  le  glissé  est  simple,  souvent  il  comprend  plusieurs  allées  et  venues  dans  des  limites  fixes 
d'où  résulte  une  sorte  de  chevrotement;  je  m'abstiens  souvent  d'indiquer  ces  glissés  dans  mes  transcrip- 
tions. Plus  rarement  les  notes  sont  piquées,  timo,  arracher.  Le  pouce,  l'index,  le  médius  et  l'annulaire  de 
la  main  droite  attaquent  la  corde  à  l'aller,  tchhoii,  ou  au  retour,  joii,  soit  isolément,  soit  les  trois  doigts  à 
la  fois.  Ces  diverses  attaques  peuvent  se  combiner  en  succession  rapide,  à  deux,  à  trois,  jusqu'à  sept  à  la  file, 
sur  une  même  corde  tenue  à  un  même  Ion.  Plusieurs  cordes  peuvent  être  ébranlées  successivement  et  rapi- 
dement, /'(.  Deux  notes  identiques,  par  exemple /'aifa,  peuvent  être  données  par  deux  doigtés  très  ditférents  et 
sur  deux  cordes  différentes;  ces  notes  peuvent  même  être  simultanées  :  de  même  hauteur,  elles  diffèrent 
cependant  de  timbre  et  sont  distinguées  par  un  musicien  exercé.  Les  accords  plaqués  existent  soit  par  eux- 
mêmes,  tsliwù,joû  y),  thông  chmg,  soit  par  prolongation  ou  répétition  d'une  note  qui  se  réunil,  lih.  à  une 
noie  nouvelle,  fâng  hO,  ying  hô,  thâo  hô.  On  a  ci-dessus  des  exemples  de  l'un  et  de  l'autre  :  l'un  d'eux  est  un 
accord  de  2''". 

Pour  ce  morceau  et  les  suivants  jusqu'à  la  p.  170,  Lamentation  du  vent  et  du  tonnerre,  l'échelle  normale 
est  mi  faif  sollf  (/ajt)  si  iit^  {réii).  On  observera  que  le  morceau  cité  renferme  non  seulement  l'octave  dimi- 
nuée ()'(?i(),  mais  même  la  noie  la,  qui  est  étrangère  au  système.  La  note  qui  domine  et  revient  le  plus  sou- 
vent, qui  conclut  le  morceau  et  qui  en  marque  le  début,  est  très  exactement  le  mi;  un  rôle  important  est 
dévolu  à  la  3"^  (si).  Aucune  indication  rhythmique. 

Prélude  en  2de  (fatf)  dominante,  châng  yin\ 
Moderato  (ensystèm?ff) ___^ 


^#Vr>^^  T 


i 


■■V  iJ.  ,1    I  É 


j-^i*     5<ti» 


4?  45  4*  4-# 


l-$r 


[Prélude  en  6te  (ut?)  dominante,  yù  yin 
Moderato   (en  système  «) 


1.  En  toucliant  légèrement  la  corde  on  détermine  la  formation  d'un 
nœud  de  vibrations;  si  le  point  choisi  est  à  la  moitié-  de  la  longueur, 
les  deux  parties  égales  vibreront  indépendamment;  si  le  point  est  à  1/3 
ou  â  "2,3,  il  se  formera  trois  segments.  D'où  pour  les  harmoniques  le 
tableau  ci-conlre,  en  prenant  une  corde  accordée  sur  7»i  ^  (troisil-me  du 
khîn). 

2.  NM03,  section  Tch)  hym';  fT.  18,  19. 

3.  K»  103,  Jiv.  3.  L'accord  final  comprend  deux  harmoniiiues. 

4.  N»  103,  liv.  9. 
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CODA 


Des  liivisions  iliytlimiques,  d'ailleurs  irrégulières,  sont  marquées  dans  celte  pièce. 

ilabiliielleraent  en  tôte  des  mélodies  on  trouve  des  indications  telles  que  kông  ijln  =  en  prime  dominante, 
Ichi  yJn  clifmg  tyiio=:en  ii'"  dominante  et  2''''  sous-dominanle  (dans  ce  dernier  cas  la  2'*''  est  subordonnée  à  la 
!J^''),  et  l'on  constate  que  les  notes  ainsi  désignées  ont  un  rôle  dominant  dans  le  morceau,  très  souvent  elles 
sont  initiales  et  finales.  Si  l'on  cherche  à  construire  à  l'européenne  l'accord  parfait  du  ton  employé,  presque 
toujours  la  note  indiquée  comme  dominante  y  est  soit  tonique  soit  quinte  ;  il  y  a  donc  une  analogie  entre  les 
rapports  des  sons  tels  qu'ils  sont  perçus  en  Chine  et  ceux  que  nous  concevons  nous-mêmes;  mais  ce  serait 
sans  doute  fausser  l'essence  des  systèmes  harmoniques  chinois  que  de  les  vouloir  réduire  h  nos  formules. 
Je  ne  tenterai  donc  pas  une  analyse  détaillée  qui  serait  toujours  douteuse  en  raison  de  nos  concepts  mêmes  ; 
il  y  faudrait  d'ailleurs  un  très  grand  nombre  d'exemples.  Les  quelques  fragments  suivants  éclaireront  un 
peu  ces  idées,  montreront  la  nature,  la  fréquence  des  accords  plaqués  et  l'usage  des  accidents. 

L'aurore  printanière  pénètre  le  ciel. 

Tông  tliyi'n  tchhivi'n  lii/ào,  en  1""^  dominanle,  (in  du  '.)'  morceau'. 

(^n  syst.fl) 


7»       IJt 


r  T  r  f  "^ 


8?b^ 


7^. 


5  J        5  » 


« s**o    ^ 


U.     500'i       o**a- 


^  ^  ._  -^^       r*5        15        Tit 


La  mouette  oublie  le  piège. 
liai  ngcoi'i  uiinij  1:1,  en  1""'  dominante,  vers  le  déliut  du  1'''^  morceau- 


m^  'rT.l!C"'^-^  ^  ^ 


Confucius  lisant  le  Yi  king. 

Khùnrj  Iseù  loti  yi,  en  1""=  dominante,  b'"  sous-dominante,  vers  le  début  du  i"  morceau^ 
(en  syst.n) 


■Vent  d'automne. 

Tshyeoi'i  fông,  en  l"'"  dominante,  début  du  3'  morceau '■. 
(en  sysl.  rt  ) 


Id.  fin  du  môme  morceau. 
7-t 


S^b 


^m^ 


i.  NM03,  liv.  1. 
2.  NM03,  liï.  1. 


3.  N»  10.1,  liv. 

4.  NM03,  liv.  : 
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Conversation  bouddhique. 

CIn  thi'm,  en  2'''^  dominante,  fragment  f.  4  v' 


(en  syst.Cf  ) 


Lamentation  du  vent  et  du  tonnerre. 

Fûnç)  léi  yin,  en  0"=  dominante,  début  du  2"  morceau^. 


(en  ssH.a) 


Les  exemples  suivants  appartiennent  à  d'autres  systèmes,  moins  usités  que  le  système  de  1™°  principale, 
à  en  juger  par  le  nombre  restreint  des  pièces  contenues  dans  les  recueils. 

Ah!  les  iris. 
Yi  lin,  mélodie  attribuée  à  Confucius,  1^''  et  2°  morceaux^. 
Système  h),  la  3''  corde  est  baissée  d'un  lyû,  l'échelle  est  donc  si  utH  mi\y  (fa)  fait  sol^  (laS).  —  Notes 
essentielles  si,  min,  iab;  remarquez  que  la  notation  cliinoise  ne  distingue  pas  rég  de  mi  h,  soijf  de  ia^- 

(en  syst./l) 

âk:  ' 


1.  N"  103,  liv.  3. 
ï.  N«i03,  liv.  7  a). 


3.  .\°  103,  liv.  11. 
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Promenade  du  génie  protecteur. 
Ili/r  s//(7i  yeoi'i,  3"  morceau'. 
Système  c),  les  i",  3",  G"  cordes  sonl  baissées  d'un  lyù;  échelle  fa:f  sol»  si{i  {ut)  ut»  mib  (M.  —  Noies 
essentielles  fai,  ,s-(!.,  ut  if. 

(en  système  C) 


Au  printemps  dans  la  montagne  entendre  le  coucou, 

Tchhwên  chnn  tlûng  toû  kijuën,  l"  morceau-. 
Système  k],  les  2",  5»,  7"  cordes  sont  haussées  d'un  lyû;  échelle  rêmifai;  [soH]  la  si  ((<<#). —  Notes  essen- 
tielles ré,  fas,  la. 

(eo  système  n) 


La  vigueur  du  coursier. 

Ki  khi,  mélodie  de  Wang  Tsin-choû,  %"  morceau  ^ 
Système  /),'avec  la  Li«  corde  haussée;  échelle  la  si  utif  [réif)  mifag  (soZ#).  —  Notes  essentielles  la,  ut»,  fa». 
(en  système  f). 


^HArr"T'"f r^r  .^  ^ '^  ''^'^  '^  t 


8 


-'i^tfpf^-j^T^.ç  T  Y^r  -^p  Y  "^  '^  T  '^  J  ^  'r 


Cornet  tartare  en  18  morceaux. 

Iloii  ki/i'i  du  pi)  ■p/iij,  mélodie  de  'rshùi  Yen,  10"  morceau*. 
La  1™  corde  est  baissée,  la  3»  est  haussée;  échelle  fa»  la  sib  {ut)  ut»  mi  {fa);  cette  échelle  ne  répond  à 
aucun  des  systèmes.  —  Notes  essentielles  fa»,  la,  ut»;  le  sib  produit  un  elTet  de  chromatisme  inattendu. 

7-^1  I       3l»-  7-#-       6^       c .W"^*. 


1.  N"  103,  liv.  I 

2.  N"  103,  liv.  1 


3.  N»  103,  liv.  14. 
i.   N°  103,  liv.  10. 
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Le  Thtjcn  wên  ko  khînphoii'^  contient  quatre  pièces  intitulées  VMng  chfi  écrites  en  quatre  systèmes  diffé- 
rents :  /(),  c),  f),  k);  en  étudiant  le  l"  morceau  de  chacune,  on  reconnaît  qu'à  l'exception  de  la  première, 
ce  sont  de  simples  transpositions  ;  encore  la  divergence  observée  entre  la  première  et  les  autres  est-elle 
de  la  nature  suivante  : 


(ensyst.C) 


Trois  autres  pièces-  intitulées  Plilng  châ  lu  yen.  en  système  de  prime  principale,  une  en  fuS  dominante, 
deux  en  ut  Jt  dominante,  se  rapportent  pour  le  début  à  la  même  inspiration,  mais  sont  ensuite  diiïérentes 
des  premières  et  diirérentes  entre  elles  :  1"  exemple  en  chùng  yln  (liv.  4);  2"  exemple  en  yù  ijin  (liv.  9). 

(en  syst.  G) 


La  différence  ne  réside  pas  dans  le  ton,  mais  dans  le  développement.  Un  bon  nombre  de  mélodies  sont 
données  sous  des  formes  multiples,  soit  dans  le  même  recueil,  soit  dans  des  recueils  différents;  par  une 
étude  détaillée  seule  on  pourrait  rendre  compte  des  rapports  et  chercher  le  texte  original.  A  titre  d'exemple 
on  peut  comparer  le  début  des  deux  pièces  £«0  chân,  la  première  attribuée  à  Yû  Pô-yà^. 

(en  syst.fl) 

6«         .    Gm   Gm         i         i     6_, 


|.^..>.   y^v..^ ^...v)»-"-i&      .^ 1 

-v^ft-^i  i  r-^  ^^•^'^-  ô  C'' 

T  r 

r'^^"'f — i —   T 

1  r*'  •>'>"^'^''  .1  r^ 

1    ' 

1     '     '   1 

N"  103,  liv.  H,  li 
N"  103,  liv.  4,  0,  I 


3.  N»  103,  liv.  i. 
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(en  syst.  (l) 


D:uis  ce  dernier  exemple,  ii  la  seconde  mesure,  il  faut  lire  utjf  mi  au  lieu  de  mi  uljf. 


l'our  conipléler  l'idée  de  la  musique  de  kliiii,  il 
faut  noter  que  le  rliythme  est  irrégulier;  il  suit  le 
rhytlime  poétique  un  peu  sur  le  modèle  des  hymnes 
pp.  131  et  434;  toutefois  il  esl  fréquent,  non  constant, 
qu'un  mot  réponde  à  une  note  principale,  les  notes 
secondaires  des  glissés  et  autres  ornements  restant 
sans  contrepartie  verbale  ;  parfois  deux  mots  sont 
pour  une  seule  note  '.  On  se  rend  compte  de  ces  prin- 
cipes dans  les  pièces  où  le  texte  poétique  est  donné. 


Mais  très  souvent  ce  texte  est  absent  et  l'on  exécute 
des  mélodies  sans  paroles  :  la  musique  de  khin, 
deventie  musique  savanle,  est  presque  sortie  du  stade 
primitif  et  a  commencé  de  rompre  l'union  obligatoire 
avec  la  poésie. 

La  notation  du  kliîn  indique  la  corde,  le  ton  ou 
marque  et  le  doigté;  elle  ignore  la  note  :  on  conçoit 
que  cette  écriture  très  délicate,  très  précise,  très  com- 
pliquée, présente  pour  la  musique  des  chances  spé- 


Musiqiie  de  khin  (N»  103,  liv.  1,  Tôiig  Ihijën  Uhhwén  hijiio,  f.  12). 


1.  N'  103,  liv.  10,   y,;  chân  y\n;\n.  10,  N,jm  yô  wû. 
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ciales  de  durée,  puisqu'une  erreur  de  chiffre  rendrait 
la  mélodie  alisurde  el  inexécutable.  Voici  la  valeur 
de  quelques-uns  des  signes  que  l'on  voit  sur  la 
planche  : 

^  pour  -(IJ;  :^  7^  sàn  pr  lijeoYi  :  corde  à  vide;  atta- 
quez avec  le  pouce  de  la  main  droite  en  revenant 
vers  le  corps  ;  6"  corde. 

^  pour  St  JZ£  A  M  j|Ë  lni'éi  iroùpil  lltilo  khi  : 
attaquez  la  corde  avec  l'onple  du  pouce  gauche,  pen- 
dant que  l'annulaire  gauche  appuie  de  la  première 
phalange  à  la  hauteur  du  ton  o  plus  8/10  (près  du 
ton  6). 
^g   pour  'J/   ,^,    chào  S(  .•  arrêtez  un  peu. 

af  pour  ;:^  —*  ^  ^JK  ?^  ta  ifi  ma  thiji'io  bjeoYi  : 
pouce  gauche  ;  1'"'"  ton  ;  avec  l'index  droit  attaquez  en 
venant  vers  le  corps,  puis  en  retournant;  6°  corde. 
-^  pour  1^  y^  ^  f^  tshông  theon  tsûi  tsù  :  repre- 
nez du  début. 

@,  pour  '/,^  ^  fi'in  lihi  :  commencez  les  harmoni- 
ques. 

La  musique  rituelle  n'emploie  guère  que  les  cordes 
à  vide  attaquées  par  le  médius  revenant  vers  le  corps, 
^  pour  2^  keoû,  et  beaucoup  moins  avec  l'index  s'é- 
loignant  du  corps,  [pour  ^JE  thyilo:  la  notation  et  le 
doigté  sont  donc  d'une  grande  simplicité;  parfois  on 
trouve  la  o'"  ou  la  4'*'  du  son  de  la  corde  à  vide. 

«  L'existence  de  recueils  pour  le  khin  remonte  à 
Yông-mên  TcheoQ.  Ensuite  Tchào  Yè-li  l'a  imité. 
Tshào  Jeoù  a  inventé  le  procédé  des  caractères  abré- 
gés qui  s'est  transmis  jusqu'à  présent  sans  change- 
ment'. »  Tchào  Yè-li  se  rendit  à  la  Capitale  au  début 
des  années  Tchêng-kwan,  vers  627  ;  d'après  la  tour- 
nure de  la  phrase  il  semble  que  Tshào  .leoû  lui  soit 
postérieur  :  le  langage  abrégé  du  khin  fut  donc  vrai- 
semblablement imaginé  sous  la  dynastie  des  Thàng, 
à  laquelle  remontent  une  grande  paitie  de  la  termi- 
nologie musicale  et  probablement  la  notation  de  la 
flûte  traversière. 

113  Ai  hii'tn-,  modification  du  khin  introduite  par 
un  artiste  de  renom,  Lyeoù  Yùn,  fils  de  Lyeoù  Chi- 
lông;  les  cordes  étaient  liées  sur  des  tubes  de  bam- 
bou et  attaquées  avec  un  plectre  de  bambou. 

114  Khônçj-heoù^ .  Le  khOng-heoû,  inusité  aujour- 
d'hui, existait  dans  l'orchestre  des  Ming.  Le  corps  de 
l'instrument,  en  bois  de  catalpa,  a  une  ressemblance 
générale  avec  celui  du  se  116,  mais  le  front  se  relève 
en  une  sorte  de  manche  sculpté  en  forme  de  tête  de 
dragon;   sur    un  chevalet    transversal 

passent  20  cordes  tendues  par  autant 
de  chevilles.  Longueur  de  l'instrument, 
41', 8;  largeur,  0,5;  épaisseur,  0,6.  L'ab- 
sence de  figure  empêche  de  compren- 
dre les  détails  de  construction. 

D'après  le  Sùng  chou  citant  le  Fûng 
soYi  thông  yi',  le  khOng-heoû  fut  em- 
ployé dans  quelques  cérémonies  religieuses  sous  Woù 
ti  après  la  conquête  du  ISàii  vue  (111  A.  C);  un  peu 
plus  tard  il  fut  réservé  à  la  musique  des  banquets, 

1.  rV»  97,  seclioii  Tscù  moii  hrén.  t.  1  r».  —  R»  99,  livre  1.  —  N"  101. 
liv.  1 ,  f .  60  V».  —  iV»  103,  section  Tcki  ki/ui\  ff.  1 ,  2.  —  Yong-inén  Tcheoû, 
contemporain  du  prince  de  Méng-tchhàng  (Thyên  Wên,  de  Tshi,  minis- 
tre de  Tshin,  -)•  S79  A.  C,  N=  34,  liv.  75)  ;  d'après  le  Chute  i/uèn  cité  par 
n"  99,  liv.  2,  f.  Il  v"»  ;  personnage  douteux.  —  Tchùo  Chl-ii,  surnom  Yé-li 
(N»  99,  liv.  2,  f.  31  r»l.  —  Sur  Tsbào  Jeoù  je  n'ai  pas  d'autre  rensei- 
gnement. 

».  N»  «,  liv.  29,  r.  Il  V.  —  N»  69  {\.  I.  t.,  liv.  103,  f.  28). 


dite  de  Tchhoù;  son  nom  apparaît  sous  diverses  for- 
mes hhiin-heoit,  không-heoù,  không-heoû,  et  avec  des 
étymologies  fantaisistes  :  ce  serait  donc  un  instru- 
ment étranger,  probablement  méridional.  Le  Kyeoù 
thâng  chou  "  lui  donne  7  cordes  attaquées  avec  un 
plectre  en  bois;  on  le  nomme  aussi  ngù  không-heoù 
par  opposition  au  chou  không-heoù  121. 

115  Mï-khijông-tsàng  (mi'-gyaung'  traduit  par  luth; 
tsaung'  traduit  par  harpe)",  instrument  de  l'or- 
chestre birman  b),  formé  d'un  corps  rectangulaire 
sans  fond,  prolongé  par  une  tête  et  une  queue  relevées 
qui  lui  donnent  quelque  ressemblance  avec  un  cro- 
codile ;  le  dos  est  percé  de  9  ouïes  rondes  et  supporte 
o  tons  transversaux.  A  la  racine  de  la  queue  sont 
fixés  trois  anneaux  traversés  par  les  cordes  attachées 
d'autre  part  à  la  nuque  de  l'animal  à  une  sorte  de 
sillet  en  cuivre,  chân  kheoù  ;  trois  chevilles  dans  la 
queue  assurent  la  tension.  On  joue  de  l'instrument 
avec  les  doigts. 

us.  Mi-khyGng-tsông  (N»  07,  liv.  36,  f.  11). 


FiG.  209. 

Longueur  totale 41', 14 

Longueur  du  corps  sans  la  tète  ni  la  queue 2  ,29 

'Hauteur  du  corps 0  ,38 

Largeur  du  corps 0  ,33 

Longueur  des  tons 0,14 

Epaisseur  des  tons 0  ,02 

Hauteur  du  l"'  ton 0  ,04 

Hauteur  du  5e  ton 0  ,02 

Diamètre  des  ouïes 0  ,015 


116  Se.  Cet  instrument  remonte  à  la  même  anti- 
quité que  le  khin  :  il  avait  d'abord  SO  cordes,  et  l'em- 
pereur Hwàng  ti,  le  jugeant  trop  émouvant  sous  cette 
forme,  en  supprima  23.  Tous  les  classiques  le  men- 
tionnent à  côté  du  khin.  .le  ne  sais  s'il  est  jamais  de- 
venu comme  le  khin  un  instrument  d'artiste;  depuis 
les  derniers  siècles  il  ne  sort  pas  de  l'orchestre  rituel, 
il  est  négligé  et  oublié  même  des  musiciens  du  Palais, 
constate  un  décret  des  années  Khyên-lOng. 

Cet  instrument  se  pose  sur  deux  supports  en  bois 
de  2i',592  de  hauteur,  1,4418  de  largeur.  Il  est  formé 
d'un  fond  plat  et  d'une  table  d'harmonie  bombée,  tous 
deux  en  bois  d'éléococca  verni  ;  la  partie  principale 

116.  Profil  du  se  (N"  103,  Se  lijù). 


de  la  table  est  limitée  par  deux  chevalets,  lyâng,  trans- 
versaux en  bois  dur;  à  droite  du  chevalet  de  droite 
(antérieur),  vers  le  front,  la  surface  s'incline  très 
légèrement;  à  gauche  du  chevalet  de  gauche  (posté- 


3.  N»  64,  liv.  183,  f.  14  r»  ;  liv.  184,  IT.  15,  16. 

4.  N°  22,  —  N«  39,  liv.  19,  f.  18  r». 

5.  NMâ,  liv.  29,  f.  12  V». 

6.  N«  67,  !iv.  36,  ff.  11,  12.—  N»  63,  liv.  33,  f.  2i  r».  —  N'  110,  p. 
204  (758). 

7.  N»  63,  liv.  33,  r.   13  V.  —  N"  67,  liv.  32,  ff.  18,  19.  —  N»  103. 
section  Si  bjù.  —  N»  64,  liv.  183,  f.  16. 


lUSTOIRE  DE  LA   MUSIQUE 


CHINE  ET   CORÉE     175 


riem),  vers  la  queue,  rinclinaison  est  beaucoup  plus 
marquée.  Le  fond  est  percé  de  deux  ouïes;  l'anté- 
rieure, à  gauche  du  chevalet  antérieur,  est  à.  peu  près 
rondo;  la  postéricLirc,  entre  le  chê- 
ne k)-  Chevalet     valet  posiérieur  et   la  queue,    a  la 
"'uv' VT-n)"      ligure  d'une  sorte  de   trapèze  dont 
le  grand  cûté  parallèle  au  chevalet 
est  vers  la  queue  de  l'instrument,  le 
fcûté  situe  près  du  chevalet  et  les  deux 
autres  sont  arrondis.  Les  cordes  de 
soie,  toutes  de   243  (ils,  sont  fixées 
dans  l'intérieur  du  se;  elles  traver- 
sent la  table  d'harmonie  par  2o  an- 
neaux de  nacre  rangés  à  la  droite  et 
le  long  du  chevalet  antérieur,  pas- 
sent sur  ce  chevalet,  sur  le  chevalet 
postérieur,  sur  la  queue,  tournent  sous  le  fond ,  en- 
trent dans  l'ouïe  postérieure,  ressortent  par  2o  an- 
neaux rangés  à   gauche  du  chevalet   postérieur  et 
s'attachent  chaque  corde  à  elle-même  sur  le  chevalet 
postérieur;  2S  chevalets  mobiles,  tchoù,  se  placent 
sous  les  cordes;  jadis  on  les  faisait  en  jade,  ils  sont 
à  présent  en  bois  de  miïrier. 


Longueur  totale 

Largeur  au  front,  iii/t) 

Largeur  à  la  queue,  wéi 

Hauteur  des  pieds  antérieurs,  tsoh 

Hauteur  des  dents  postérieures,  >/(?  (pieds  postérieurs). 

Front,  hauteur  médiane 

Front,  hauteur  latérale 

Queue,  hauteur  médiane 

Queue,  hauteur  latérale 

Distance  de  la  table  i  au  front 

d'harmonie   (côté)  1  au  chevalet  antérieur 

au  plan  sur  lequel  j  au  chevalet  postérieur 

repose  l'instrument  f  à  la  queue 

Hauteur  du  coté 

Distance  du  chevalet  antérieur  au  front 

Distance  des  deux  chevalets 

Distance  du  chevalet  postérieur  à  la  queue 

Hauteur  des  chevalets,  A'/'»','/ 

Epaisseur  des  chevalets 

Ouïe,  yiié,  antérieure,  diamètre 

Ouïe  antérieure,  distance  du  centre  au  chevalet 

Ouïe  postérieure,  largeur  vers  le  chevalet 

Ouïe  postérieure,  grand  côté 

ouïe  post.,  distance  du  grand  côté  h  la  queue 

Chevalets  mobiles,  tclwii,  hauteur 


6P,561 
1  ,458 
1  ,2393 
0  ,2916 
0  ,2187 
0  ,4374 
0  ,1944 
0  ,3645 
0  ,1458 
0  ,486 
0  ,5103 
0  ,54675 
0  ,3645 
0  ,13225 

0  ,729 
4  ,374 

1  ,458 
0  ,0729 
0  ,0729 
0  ,4374 
0  ,3645 
0  ,4374 
0  ,5103 
0  ,3645 
0  ,1458 


Echelle  du 


Les  cordes  se  comptent  ii  partir  du  cûté  gauche 
(extérieur)  de  l'instrument;  les  12  premières  sont 
diles  extérieures  et  se  jouent  avec  l'index  ou  le  mé- 
dius de  la  main  droite;  les  12  dernières,  dites  inté- 
rieures, se  jouent  avec  le  médius  ou  l'index  de  la 
main  gauche.  La  notation  est  colle  du  khin,  réduite 
à  la  plus  grande  simplicité,  puisque  la  corde  est  tou- 
jours" attaquée  de  la  même  façon  et  résonne  toujours 
à  vide.  Toutefois  au  xvi°  siècle  on  écrivait  seulement 
le  nom  dos  lyft. 

L'accord  de  l'instrument  est  décrit  en  détail  par  le 
prince  Ts;ii-yfi'.  Un  premier  accord  se  fait  en  mon- 
tant les  cordes;  on  commence  par  la  corde  centrale, 
qui  doit  donner  le  môme  son  que  la  3°  corde  du  khin 
[mi.,)  ;  on  accorde  ensuite  : 

ir"et   2=  c.  un  peu  au-dessous  de  f"  c.  du  khîn (si, 

S"  et    4c  c.  avec  fo  c.  du  khîn (.i7| 

5»  et    60  c.  un  peu  au-dessous  de    2=  o.  du  khin ('"Sa 

7"'  et   S"  c.  avec  2"  c.  du  khin («'frï 

9<^  et  10=  c.  un  peu  au-dessus  de    2°  c.  du  khîn («'#2 

11<^  et  12=  c.  un  peu  au-dessous  de    3>îc.  dukhin ("'i-i' 

13"  à  25"  c  avec  3=  c.  du  khîn (mil 

On  pose  ensuite  les  chevalets  mobiles;  celui  de  la 
1''^  corde  est  à  un  peu  plus  d'un  demi-pied  du  cheva- 
let postérieur,  celui  de  la  23'-  corde  à  une  distance 
plus  grande  du  chevalet  antérieur;  les  autres  sont 
disposés  à  la  suite  en  deux  lignes  qui  doivent  dessi- 
ner le  vol  d'une  troupe  d'oies  sauvages,  yen  tchén, 
c'est-à-dire  un  angle.  Kndn,  quand  on  est  sur  le  point 
d'exécuter  un  morceau,  on  accorde  en  déplaçant  les 
chevalets  et  en  se  réglant  pour  les  douze  cordes 
extérieures  sur  les  sons  tirés  des  cordes  l  à  0  du 
khin  au  ton  10,  au  ton  9  et  entre  les  tons  9  et  10;  on 
a  ainsi  la  série  chromati((ue  de  mi,  à  mi^.  L'auteur 
identifie  le  mi  du  sô  l"'  corde  au  mi^  du  khin  S"  corde  ; 
il  semble  bien  difficile  qu'une  corde  beaucoup  plus 
longue  et  beaucoup  plus  grosse  donne  exactement  le 
même  son;  il  peut  y  avoir  une  erreur  d'octave;  quoi 
qu'il  en  soit,  je  me  conforme  au  texte.  Les  cordes 
13  à  24  sont  accordées,  par  déplacement  des  che- 
valets, à  l'octave  des  cordes  1  à  12;  la  2o'-  est  mise 
à  l'octave  de  la  13"". 

Le Klng  tchhivi'iji pài  pi/fn-  indique  un  autre  accord. 
L'exécutant  fait  toujours  résonner  à  la  fois  les  cordes 

:é  (N»  30). 


2?   4?   6?   7?   er   11?  13?  14?  16?  18?  19^  21?  23^  2.».? 
3?   5?       8?  10?  12?      Ib?  17?      20?  22?  24? 

116  *).  Table  du  se  et  disposition  des  chevalets  (N"  86,  2«  part.  li).  —  Echelle  officii-IIe. 
cordes  extérieures,  série  maie  cordes  intérieures,  se'rie  femelle 

8 ,  8 


l':"'c.2?  3?  4?  5?  6?  7?  g'?  9?  10?  11?  12?  15?        14?lo?16?17?18?19?20?21?22!'23?24';25? 

1  et  13;  13  et  2o;  2,3,  14  et  15;  4,5, 
16  et  17,  etc.  Le  procédé  ainsi  décrit 
corre.spond  à  la  notation  des  hymnes 
rituels,  qui  comporte  deux  notes  à 
l'octave  l'une  de  l'autre'. 

Aujourd'hui  l'accord  étant  diffé- 
rent, les  chevalels  sont  disposés  sur 
deux  ligues  parallèles  comme  dans  la 


i.  t\"  7'J,  11.  Iti,  17. 
2.  IV»  30  (Y.  I.  t.,  li, 


105,  f.  3). 


ENCYCLOPÉDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIONNAIRE  DU  CONSERVATOIRE 


figure.  L'accord  contemporain  a  été  oflicielleraent 
fixé;  il  est  variable  avec  les  mois  et  la  nature  des 
rites'.  Pour  quelques  indications  supplémentaires  et 
en  partie  divergentes,  voir  V.  Ch.  Maliillon,  Catalogue 
descriptif  et  analytique,  etc.,  4"  vol.,  1"  livraison 
(Gand,  1909)  (2217). 

117  Tchvng^.  Cet  instrument  est  un  si-  de  petite 
taille,  en  bois  d'éléococca;  le  modèle  ordinaire,  em- 
ployé dans  la  danse  Khinu-irmg  et  dans  l'orchestre 
mongol  II),  a  14  cordes,  chacune  de  b4  fils;  longueur 
totale  4i',738o,  largeur  au  front  0,729,  largeur  à  la 
queue  0,648,  hauteur  et  épaisseur  des  chevalets  fixes 
0,0437,  distance  des  chevalets  3,643. 

Le  modèle  de  l'orchestre  mongol  a)  est  plus  petit 
et  n'a  que  6  cordes.  Les  plus  grands  tchêng  se  posent 
sur  des  supports  en  X. 

Cet  instrument  est  originaire  du  pays  de  Tshîn'; 
il  aurait  été  inventé  par  le  général  Mông  Thyén  •  ;  il  a 
été  imité  par  King  Fàng  pour  son  Ichwèn  204.  Tclihên 
Yâng  mentionne  des  tchêng  h  K  cordes,  à  12  cordes, 
à  13  cordes,  les  deux  derniers  accordés  sur  la  gamme 
des  lyu.  On  jouait  des  uns  et  des  autres  avec  un  onglet 
en  os  de  cerf.  Le  Ta  ming  hwéi  tyèn  connaît  le  même 
instrument  sous  le  nom  de  «cAcn»  avec  9  cordes,  le 
corps  long  de  3i',9. 

117.  Tchêng  (NO  102,  liv.  9,  f.  44). 


Parmi  les  instruments  envoyés  à  la  cour  des  Thâng 
par  la  Birmanie  "^  figure  un  tchêng  118  de  4  pieds  sur 
0,7  monté  de  9  cordes,  que  l'on  règle  au  ni03'en  de 
18  chevalets  mobiles;  le  corps  de  l'instrument  est 
fait  d'un  morceau  de  bois  évidé  et  taillé  en  forme  de 
crocodile  :  par  là  ce  tchêng  rappelle  le  ml-khyOng- 
Isùng  115. 

119  Te/io»'',  instrument  ressemblant  au  tchêng,  mais 
muni  d'un  manche;  les  treize  cordes  étaient  pincées 
avec  un  plectre  de  bambou;  longueur  du  corps, 4i', 2; 
longueur  du  manche,  king,  0,  3;  circonférence  du  man- 
che, 0,45  ;  longueur  de  la  tète,  cheoù,  0,73  ;  largeur  de 
la  tête,  0,63.  L'accord  se  fait  avec  des  chevalets  mobi- 
les de  hwàng-tchOng,  à  hwàng-tchongo.  La  tradition 
veut  que,  lors  de  sa  visite  à  Phéi  (196  A.  C),  l'empe- 
reur Kâo  tsoù  ait  joué  de  cet  instrument. 

120  Thi/hi  pùo^,  instrument  à  14  cordes  et  à  6  che- 
valets mobiles  présenté  à  l'Empereur  dans  les  années 
ïhyên-pào  (742-733)  par  le  musicien  Jèn  Vèn. 

121  Choit  kliông-heoû  ou  pr  A7iiJ)i(;-/ieo(i',  instrument 
à  22  cordes,  d'origine  septentrionale;  le  corps  en  était 
courbe  et  allongé;  il  était  tenu  dressé  entre  les  bras 
de  l'exécutant.  C'était  donc  une  sorte  de  harpe.  L'em- 
pereur Lîng  (167-189)  aimait  beaucoup  cette  musique. 


1.  N»  86,  2'  partie  4),  S!.  24  à  31.  —Voir  aussi  n"  20  a).  liv. 
fr.  24  à  26,  un  accord  diiïôreiit  qui  se  rapproche  de  celui  du  u" 
(Jiya-lciiOng,  cordes  1,  0,  11,  14, 19,  24;  tchông-lyù,  cordes  2,  7,  12, 
20,  25,  clc.). 

2.  N»  67,' liv.  35,  fT.  10,  11.  —  N»  65,  liv.  33,  f.  19  v".  —  Voir  au 
V.  Cil.  Maliillon,  Cataloi/tte  descriptif  et  aiuUi/tiqiœ,  elc,  4»  vol., 
livraison  (Gand,  1909)  (2218,  2219). 

3.  N»  45,  liv.  29,  f.  12  r».  —  N»  69  (Y.  1.  t.,  liv.  116,  f.  2  r"). 
K»  64,  liv.  183,  f.  13  V. 


122  Tsùng-kào-kï'"  (comparer  tsaung'  traduit  par 
harpe;  gauk,id.),  instrument  de  l'orchestre  birman  fc), 
formé  d'un  corps  en  bois,  allongé,  arrondi  en  des- 
sous, plat  et  recouvert  de  cuir  à  la  partie  supérieure, 
qui  est  percée  de  quatre  ouïes  rondes  ;  le  corps  se 

122.  Tsùng-kào-Kî  (N"  67,  liv.  36,  f.  10). 


-3^^^ 


FiG.  211. 

prolonge  par  un  manche  recourbé;  une  arête  en  bois 
placée  longitudinalement  sur  la  table  d'harmonie  sert 
de  chevalet,  fofi  cheoii;  les  13  cordes  sont  tendues  du 
chevalet  au  manche.  On  en  joue  avec  les  doigts;  lon- 
gueur du  corps,  2P,23;  largeur  du  corps,  0,53;  hau- 
teur du  corps,  0,33;  longueur  du  manche, 
2,40;  hauteur  du  chevalet,  0,08;  longueur 
des  cordes,  3,00;  diamètre  des  ouïes,  0,03. 

l23Phi-phd^',  sorte  de  guitare, instrument 
très  populaire  qui  figure  aussi  dans  plu- 
sieurs orchestres  du  Palais.  Le  corps  est  en 
bois  d'éléococca  avec  table  d'harmonie  plate 
et  dos  bombé;  le  ventre  renferme  une  àme  qui  est  un  8 
fil  ou  une  fine  lamelle  d'acier;  le  manche  est  recourbé  j 
en  arrière,  terminé  par  une  sorte  de  palette;  la  table 
d'harmonie  est  percée  de  deux  ouïes  et  porte  un 
chevalet,  foii  cheoii ;  le  manche  dans  la  partie  fuyante 
est  évidé,  les  cordes  pénètrent  dans  le  creux  et  s'en- 
roulent sur  4  chevilles  en  bois  dur;  dix-sept  tons,  13 
étroits,  phin,  et  4  épais,  semi-cylindriques,  si/àng, 
sont  disposés  sur  la  table  et  le  manche;  les  premiers 
sont  en  bambou,  les  autres  en  huis. 

Distance  de  l'exlrémilé  du  manche  à  celle  de  la  lable. .  21', 4272 

Largeur  delà  tal)le 0  ,SOS 

Epaisseur  des  côtés 0  ,0485 

Epaisseur  médiane  du  corps 0  ,1213 

Longueur  du  manche,  pini/,  partie  droite 0  ,324 

Longueur  du  manche,  partie  fuyante 0  ,3645 

Largeur  du  manche 0  ,088 

Distance  du  chevalet  au  sillet,  cliSit  litieoii 2  ,16 

ton  sijdtig  1,92  3  f     5'  ton  plun  (1/2  corde)  1,08 

—  1,8225  ^  1     6e  —  0,96 

—  1,7066  ii  \     7=  —  0,9112 

—  1,62  >  1    S«  —  0,8533 
ton  phm  1,44  .ê  /     90  —  0,81 

—  1,3668  3  j  lOe  _  0,72 

—  1.28  ■=  i  11=  —  0,6834 

—  1,215     -■  f  120  _  0,64 
^  ^   130           —  0,6U7 

4.  Commandant  en  chef  sous  Chi  Invâng-ti.  repoussa  les  Huns  et 
construisit  en  partie  la  grande  muraille;  après  la  mort  de  l'Empereur  il 
fut  contraint  de  se  donner  la  mort  (209  A.  C).  Voir  n"  34,  liv.  88. 

5.  Ce  signe  ne  se  trouve  pas  dans  les  dictionnaires;  c'est  par  analo-      1 
gie  que  je  le  prononce  tchên. 

6.  N°  40,  liv.  222  c),  f.  15  r». 

7.  N»  45,  liv.  29,  f.  12  r'.  —  N«  69  (Y.  1.  t.,  liv.  134,  IT.  1,2). 

8.  N«45,  liv.  29,  f.  13  r». 

9.  N''45,  liv.  29,  f.  12  v°. 

10.  N»  67,  liv.  30,  f.  10.  —  N»  65,  liv.  33,  f.  22  r». 

11.  N»  67,  liv.  35,  ir.  4,  5.  —  .^••  65,  liv.  33,  f.  19.  —  X»  04,  liv.  183, 
IT.  13,  14;  liv.  184,  f.  16. 
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Souvent  le  nombi'e  des  Ions  est  réduit.  On  joue  do 

123.  Phi-pha  (N°  102,  liv.  9,  f.  32).  —  AccorJf  cl  (•chnlle. 


cossu  fut  mariée  au  Iciiàii  des  Woû-swOn*;  en  vue  de  la 
distraiie  pendant  son  lon^  voyage,  on  fit  réduire  et 
transformer  le  tchong  ii7  et  le  tcliofi  119  pour  l'usage 
de  musiciensà  cheval;  le  nom  de  pld-plut  serait  pour 
plû  pà.  signifiant  tirer  et  pousser  avec  la  main.  En 
conl'ormilé  avec  cette  seconde  tradition,  on  peut  rap- 
peler, d'après  Ma  TwCm-lin,  le  i/ùn  hwù  phî-phd  125, 
serablaijle  au  tchëng,  ayant  13  cordes  accordées  avec 
des  chevalets  mobiles.  Le  même  auteur  indique  l'em- 
ploi de  cet  instrument  chez  tous  les  voisins  de  la 


:j  j  j  j  .p  r  r  r  r  r  ppp^ 


Phîng  châ  lô  yen. 

Air  pour  pliî-phà  (N"  104,  liv.  1,  i"  sect.,  fT.  5,  6),  début. 


tf: 


^féi^ 


r  j  j  j  j  j  ^  ^  ^ ij  j  j  r  r  f  ^  ri r u  r  ^ 


/     f  f  f    f  f  f    f    f  f  f 


l'instrument  soit  avec  les  doigts,  soit  avec  un  plectre. 
Les  cordes  à  vide  donnent'  les  4  notes  marquées  en 
a,  d'où  résulte  l'échelle  complète  placée  en  dessous. 
Le  Phi  phâphok'^  indique  trois  autres  modes  d'accord 
6,  c,  d.  La  notation  participe  de]  celle  du  khin  112 
et  de  celle  de  la  tlûte  traversière  81  ;  les  notes  sont 
désignées  par  les  mêmes  caractères  que  pour  cet  ins- 
trument, mais  les  doigtés  et  divers  détails  d'exécu- 
tion sont  marqués  par  des  caractères  abrégés,  quel- 
ques-uns identiques  à  ceux  de  la  musique  de  khin. 
L'origine  du  phi-phà  est  rapportée  de  plusieurs 
façons  par  le  Sonç/  chou',  qui  ne  prend  pas  parti.  Pour 
les  uns  il  dériverait  du  tambourin  à  cordes,  hiiên  tluio 
124,  fort  employé  lors  des  travaux  de  la  grande  mu- 
raille, de  là  le  nom  vulgaire  de  Uhln  hdn  tseû.  Pour 
d'autres  il  viendrait  de  la  dynastie  des  Hàn  :  une  prin- 

1.  N»  loa,  liv.  12,  f.  6  V».  —  N°  101,  liv.  1,  1"  secl.,  f.  21  r». 

2.  N«  104,  liv.  1,  2»scct.,f.  21  v";Iiv.  3,  f.  1  r%  liv.  3,  f.  Or". 

3.  N»  39,  liv.  19,  f.  18  I-.  —  iN»43,  liv.  29,  f.  12  r«.  —  N»  23  (Y.  1.  l., 
liv.  113,  f.  1  r').  —  N»  r,9  (Y.  I.  l.,  liv.  113,  IT.  4r«,  5  i-«).  —N°  46,  liv. 
222  c),  f.  l.-i.  —  N«  22  (Y.  1.  t.,  liv.  113,  f,  1  r»). 


f  f 


Chine,  au  Korye  comme  au  Cambodge  et  en  Asie 
centrale.  A  la  fin  du  vni°  siècle,  la  Ririnanie  envoya 
à  la  Cour  des  phi-phâ  ayant  presque  les  dimensions 
indiquées  plus  haut,  munis  de  trois  chevilles  et  de 
trois  chevalets  mobiles  {long  cheoù  phî-phd  126  et 
i/i'in  Iheon  phi-phâ  127).  Au  contraire,  le  phî-phà  des 
Hàn  avait  3i',5  de  long. 

128  Woi(  hijin,  129  bjeoii  hyrn.  130  thiii  yï'-.  Le  woù 
hyôn  ou  pliî-phà  à  a  cordes  était  de  plus  petite  taille 
et  provenait  des  bai'bares  du  noi'd;  les  cordes  étaient 
d'abord  pincées  avec  un  pu,  plectre  en  bois;  sous  Tli.ii 
tsông  (626-649),  un  musicien  se  servit  de  ses  doigts  : 
l'innovation  eut  du  succès,  et  l'instrument  fut  appelé 
Ichhcon  phi-ph/l. 

Le  lyeou  ïiyèn,  à  G  cordes,  avait  la  forme  du  plii- 


4.  En  105  A.  C.  les  Woû-swon  menaces  par  les  Huns  demandèrent 
l'alliance  chinoise  ;  riimpcreur  envoya  une  princesse  de  la  famille  impé- 
riale, nile  <iu  roi  de  Kyring-l.oû  (Yûn^ï-telieori,  au  Kyfing-soûj,  qui  devint 
la  principale  épouse  du  kluln  (N°  38,  liv.  98  b),  f.  2  r"). 

5.  N»  4S,  liv.  29,  ir.  12,  13.  -  N»  46,  liv.  21,  f.  i:i. 
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phà,  mais  plus  allongée;  il  était  muni  de  4  tons, /.r,  et 
d'un  chevalet  mobile,  tdwù;  il  donnait  donc  31  sons. 
11  fut  inventé  par  Chi  Chéng  et  présenté  dans  les  an- 
nées Thyën-pào  (742-':bo)  à  l'Empereur. 

Le  Ihiii  y),  avec  12  cordes  et  6  tons,  produisait 
84  noies  ;  il  fut  présenté  en  Khai-yuên  (7 1 3-741  )  à  l'Em- 
pereur par  l'inventeur,  Seû-mà  Thâo. 

131  yuèn  hijén,  132  tsh'i  lojénK  Leyuén  liyên  est  un 
instrument  de  la  famille  du  phi-plià,  mais  plus  allongé 
et  ayant  13  chevalets  mobiles;  comparer  le  yùn  hwô 
phi-plui  125.  Un  instrument  en  bronze  fut  retrouvé 
dans  une  tombe  à  l'époque  de  l'impératrice  Woù  (684- 
704)  et  servit  de  modèle  aux  luthiers.  L'instrument 
renouvelé  fut  appelé  yuèn  hyén,  du  nom  d'un  célèbre 
joueur  de  phl-phà  du  iii=  siècle-.  Sous  les  Song  (993), 
on  réduisit  le  yuèn  hyén  à  o  cordes  et  l'on  composa 
de  la  musique  pour  le  nouvel  instrument,  qui  semble 
avoir  eu  trois  Ions  et  quatre  chevalets;  la  première 
corde  donnait  le  hwàng-tchûng,  la  2'=  le  thâi-tsheoi'i, 
la  3''  le  jwêi-pin,  la  4«  le  woù-yi,  la  x)'-  le  ying-tcbûng, 
dans  Irois  octaves. 

ftauch 


134  Yui'  khîn''.  L'instrument  populaire  qui  porte 
ce  nom  a   une    caisse 


discoïde  formée  de  deux 
tables,  diamètre  0™,36, 
réunies  par  une  éclisse 
de  0",03c>;  le  manche 
ressemble  à  celui  du 
pbi-phà,mais  est  beau- 
coup plus  court  (0™, 24); 
quatre  chevilles  tendent 
les  4  cordes,  qui  sont 
montées  sur  un  cheva- 
let et  passent  sur  9  tons; 
les  de  ux  cordes  de  droite 
sont  à  l'unisson,  de 
même  les  deux  de  gau- 
clie  (même  notation  que 
pour  la  tlùte  Iraversière 
ti  81). 

135   Yu-'    hhin-\    Cet 
instrument    de    même 


134.  Yuékhin(No  105,  liv.  12, 
f.  7).  —  Éclielle. 


riauchp  .jf.    JS.    :^        Droite 

»  j  r  rr  r  r  rrrr   ^r  r 

La  noie  marquée  d'un  astérisque  est  faussement  appelée  par  l'échelle  chinoise  châng  =  la 


4^^=44- 


Le  tshi  hyén,  dil  à  Tchéng  Cheân-tseù  et  présenté 
à  la  Cour  en  713-741,  rappelait  d'assez  loin  le  précé- 
dent; il  avait  7  cordes,  13  tons,  1  chevalet  mobile  et 
pouvait  fournir  99  notes. 

133  T('in-poû-li'i^  (tumburu  vînâ,  ou  tamburï).  Cet 
instrument  de  l'orchestre  népalais  présente  une  res- 
semblance générale  de  forme  avec  le  phi-phâ  123.  Sa 
table  est  en  bois  d'éléococca,  le  fond  est  fait  d'une 
demi-gourde;  le  manche,  droit,  est  plat  en  dessus  et 
arrondi  en  dessous;  il  porle  quatre  chevilles  de  tén- 


ias. Tân-poù-l.'i  (N»  67,  liv.  36.  f.  9). 


sion  et  s'élargit  pour  se  rattacher  à  la  table  de  l'ins- 
trument. Les  cordes  de  fer  (acier"?)  passent  à  travers 
un  sillet,  chii)i  kheoii.  en  fer,  sur  un  autre  sillet  en 
fer  et  sur  un  chevalet,  tchfju.  en  corne;  longueur 
totale,  31', 16;  longueur  et  largeur  de  la  caisse,  Uhdo, 
0,8o;  épaisseur  médiane,  0,69;  longueur  du  manche, 
2,31;  largeur,  de  0,162  à  0,3;  épaisseur,  0,17;  lar- 
geur du  chevalet,  0,12. 
Comparer  n"  109,  p.  154  (95). 


nom  fait  partie  de  l'orchestre  mongol  h).  Caisse  oc- 
togonale en  bois  d'éléococca,  long  manche  entrant 
dans  la  caisse  et  recourbé  en  arriére;  les  4  cordes 
attachées  à  un  chevalet,  foYi  cheoii.  sur  la  table  d'har- 
monie sont  tendues  par  des  chevilles  dans  une  ouver- 
ture du  manche,  comme  pour  le  phi-phâ;  17  mar- 
ques ou  tons  sur  le  manche;  longueur  totale  Si", 0988; 
diamètre  de  la  caisse,  tshdo,  0,7038;  épaisseur  de  la 
caisse,  0,1296;  longueur  du  manche  hors  de  la  caisse, 
1,820;  longueur  de  la  tête,  0,573;  longueur  des  cor- 
des du  sillet  au  chevalet,  2,304. 


135.  Vue  khîn  (N'»  102,  liv.  9,  f.  47). 


Un  instrument  populaire  analogue  porte  le  nom  de 
chwûng  (s/ûmj  136;  il  n'a  que  1 1  Ions''  ;  les  cordes  sont 
deux  par  deux  à.  l'unisson;  même  notation  que  pour 
la  tlùte  traversière  ti  81  (voir  l'échelle  précédente). 

Le  yuû  khin  avec  4  cordes  et  13  tons  aurait  été 
inventé  par  Yuèn  Hyén  sous  les  Tsin;  Thài  lsring,de3 
Thàng,  lui  donna  cinq  cordes  et  Hyuèn  tsOng  l'admit 
dans  l'orchestre  rituel'. 

137  Snn  hijên,  vulgairement  /ii/t'n  tseù^.  Cet  instru- 
ment très  populaire  fait  partie  de  diiréronts  orchestres 
du  Palais;  il  ne  manque  pas  de  ressemblance  avec  le 


1.  N"  43,  liv.  29.  f.  12  V».  —  N'  28  (Y.  1.  t.,  liv.  1 10,  sect,  yuén  htjêll, 
.  2  V).  —  N°  S9  (Y.  1.  t.,  liv.  116,  scct.  yuèn  hy.jn,  f.  3). 

2.  Voir  p.  82,  note  3, 

3.  N"  67,  liv.  36,  f.  9.  —  N»  63.  liv.  33,  f.  21  v». 

4.  N»  103,  liv,  12,  f,  7  r».  —  N«  lO'.l,  p.  193  (137,1. 


;..   N»  67,  liv,  33,  f,  10.  —  N»  65,  liv.  33,  f.  20  r' 

6.  N»103,  liv.  12,  r.  7V. 

7.  N»  60  (Y.  1. 1.,  liv.  103,  fr.  28.  29). 

8.  Ni)  67,  liv.  35,  ff,  6,  7.  —  N"  63,  liv.  33,  S.  19,  î 
f.  6r». 
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précédent;  toutefois  le  nianclie  est  dépourvu  de  mar- 
ques, les  cordes  sont  attachées  au  bout  de  la  table 
d'harmonie;  la  caisse,  de  forme  rectangulaire  avec  les 
angles  arrondis,  est  couverte  de  peau  de  serpent;  lon- 
gueur totale,  3i',348  ;  longueur  de  la  caisse,  0,0008  ;  lar- 


geur de  la  caisse,  0,3303  ;  épaisseur  delà  caisse,  0,2096  ; 
longueurdu  manche,  2,910;  longueurde  la  tète,  0,432; 
longueur  des  cordes,  2,592. 

Le  San  hyèn  est  joué  le  plus  souvent  avec  un  plec- 
tre;  l'accord  usuel  est  donné  ci-dessus  (même  nota- 
tion que  pour  la  llùle  traversière  ti  81),  mais  l'accord 
varie  au  gré  des  chanteurs  et  suivant  les  chansons. 

138  Eùl  hi/i'n',  instrument  de  l'orchestre  mongol  h), 
analogue  au  yur  kliin  135;  la  caisse  est  un  parallé- 
lipipède  rectangle  avec  des  ouïes  au  fond;  2  cordes, 
17  tons  sur  le  manche. 


138.  EiU  hyon  (N"  102,  I 


',5088 
,6826 
,5303 


FiG.  220. 

Longueur  totale 

Longueur  dn  la  caisse,  tsluin 

Largeur  de  la  caisse 

Epaisseur  de  la  caisse 

Longueur  du  manche,  piitti 

Longueur  de  la  léte 

Longueur  des  cordes  du  sillet  au  chevalet . 

Dislance  au  chevalet  1°'  ton 

Dislance  au  chevalet  8'  Ion 

Dislance  au  chevalet  y  ton  (1/2  cordei. .  .  . 
Dislance  au  chevalet  17'  Ion 


139  HiLui-poti-seù-,  instrument  de  l'orchestre  mon- 
gol b);  manche  en  éléococca,  caisse  très  petite  en 
poirier,  recouverte  de  peau  de  serpent;  les  4  cordes 
sont  attachées  par  des  lanières  de  cuir  à  un  morceau 
de  bois  fiché  dans  la  caisse,  passent  sur  un  chevalet, 
tchoii.  et  entrent  dans  un  trou  ménagé  dans  la  tète, 
où  elles  sont  tendues  par  des  chevilles. 


-Iioû-seû  (N"  102,  liv.  0,  t.  511 


FiG.  221. 

Longueur  totale  21', 73 11 

Longueur  du  manche 1    2136 

Largeur  el  épaisseur  du  manche de  0,091  à  0  ,1536 

Longueur  du  corps 0    7885 

Largeur  du  corps 0  ,256 

Epaisseur  du  corps 0  ,248 

Longueur  de  la  tète G  ,729 

Largeur  de  la  tête de  0,1038  k  0  ,091 

Epaisseur  de  la  lëlc de  0,1458  h  0  .091 

Longueur  des  cordes  du  sillet  au  chevalet 1  ,774 

Le  Yuan  chi  cite  cet  instrument,  que  TsVàng  Yî- 

i.  N«  67.  liv.  :);;,  f.  8.  —  N»  6.ï.  liv.  33,  t.  20  r". 

2.  N"  67.  liv.  3G.  IT.  1,  2.  —  N»  6.ïi  liv.  33,  f.  20  v. 

3.  N-31  (Y.  I.  t.,  liv.  113,  f.-3V). -N«31  (Y.  I.  t.,  Uv.  113,  f.  0  r"). 


khwéi  nomme  hwên-poii-seù ,  hoû-pd-sefi  :  le  nom  est 
évidemment  étranger^ 

140S'ij-(/iô-e//r>{persan  sét.'ir,  Kâchgarsitâr),  instru- 
ment de  l'orchestre  musulman;  le  manche  fait  corps 
avec  la  caisse,  qui  est  recouverte  de  peau;  face  supé- 
rieure plane,  face  inférieure  arrondie;  les  cordes  sont 
fixées  au  bas  de  la  table  d'harmonie  et  passent  les 
unes  à  travers,  les  autres  par-dessus  un  chevalet,  Ichoù; 
elles  sont  tendues  en  haut  du  manche  par  neuf  che- 
villes disposées  3  (cordes  d'acier),  2  (cordes  de  soie), 
4  (cordes  d'acier);  parmi  les  cordes  d'acier  une  est 
double,  6  sont  simples.  Sur  le  manche  23  ligatures 
de  cordonnets  de  soie  sont  à  distance  fixée  du  che- 
valet et  jouent  le  rôle  de  tons.  On  pince  les  cordes 
soit  avec  le  doigt  coiffé  d'un  onglet,  soit  avec  un 
pleclre  de  bois. 


È-^ 


UO.    S.ii-lhn-oùl  (N"  102,  1 


^MMSWa 


FlG.  222. 

Longueur  totale 3l',425 

Longueur  de  la  caisse 0  ,8208 

Largeur  de  la  caisse de  0,0921  à  0  ,3337 

Epaisseur  de  la  caisse de  0,1137  à  0  ,3155 

Longueur  du  manche 2  ,6049 

Longueur  des  cordes  du  sillet  au  chevalet 2  ,8431 

Dislance  du  chevalet  à  la  l"  ligature 2  ,680 

Distance  du  chevalet  à  la  13°  ligature 1  ,467 

Distance  du  chevalet  à  la  14°  ligature 1  ,394 

Dislance  du  chevalet  à  la  23°  ligature  0  ,641 

141  Là-pii-poa  •  (persan  rabàb,  Kàchgar  rbàb),  ins- 
trument de  l'orchestre  musulman,  correspond  au 
rabâb  décrit  par  M.  Mahillon.  La  caisse  sonore  en 
forme  de  gourde  fait  corps  avec  le  manche;  la  tète 
de  celui-ci  s'allonge  en  arrière  et  porte  pour  les  cordes 
de  soie  o  chevilles,  2  à  gauche,  3  à  droite;  pour  les 
cordes  de  fer  (acier?),  2  chevilles  à  droite  du  manche. 
On  pince  les  cordes  de  soie  avec  un  plectre  de  bois; 
les  cordes  de  métal  sont  des  cordes  sympathiques. 

Ul.   Lfi-pri-poû  (N"  102,  liv.  0,  f.  61). 


Loiigueur  totale 21', 0776 

Longueur  de  la  caisse 0  ,486 

Largeur  de  la'  caisse 0,6 

Epaisseur  de  la  caisse 0  ,29 1 6 

Longueur  du  manche 1  ,59 1 6 

Longueur  de  la  tète  0  ,3328 

Cordes  de  soie,  longueur  du  sillet  au  chevalet,  Icluni  . .  1  ,68 

1"  conle  d'acier 1  ,408 

2"  corde  d'acier 1,19 

142  Le  pi'i-wnnri''  (pi-vaii)  de  l'orchestre  libétain  h) 
est  un  rabàb  à  sept  cordes;  longueur  totale,  3'', 7b; 
longueur  des  cordes  du  sillet  au  chevalet,  3,072. 


4.  N»  67,  liv.  30,  ir.  S,  0.  —  N»  OS,  li 
3.  N«  67,  liv.   36,   n'.   -     °  "'     ■• 

pp.   152  el  153  (92  et  93 
6.  N«  67,  liv.  36,  f.  8 


65,    liv.  33,  f.   21    r».  —  .\°  109 


—  N°  05,  liv.  33,  f. 


Il 


ENCYCLOPÉDIE  DE  LA  MISIQVE  ET  DICTW.XXAIRE  DU  CONSERVATOIRE 


Iiistruiiieiits  à  cordes  percutées. 

143  Klui-eùl-nin^  (persan  kernai,  Kàchgar  karnai,  esl 
une  Iriimpetlc;  le  tympanon  s'appelle  Ualoun),  tym- 

143.  Kh.Vcùl-iiài  (N°  102,  liv.  0,  f.  JOl.  —  Échelle. 


xviii",  époque  où  les  lettrés  rédif^èrent  pour  l'Empe- 
reur un  sommaire  de  la  musique  européenne^  d'a- 
près les  PP.  Pereyra,  jésuite,  et  Pedrini  ('.'),  lazariste. 
D'autre  part,  le  même  instrument  existe  en  Indo- 
Chine,  et  le  nom  alternatif  de  Ichoû-hb  iMn  le  met 
en  rapport  avec  les  barbares  du  sud-ouest,  puisque 
Tcboû-ko  Lyùng*  s'est  rendu  célèbre  au  Sei'i-tcldiwrni 
et  au  Yùn-nàn. 

Sur  une  caisse  plate  trapézoïdale,  sont  tendues  en 
travers,  parallèlement  aux  bases,  des  cordes  métalli- 
ques doubles  que  l'on  accorde  au  moyen  de  chevilles 
tournées  par  une  clef;  deux  chevalets  sont  fixés  trans- 
versalement, les  cordes  passent  alternativement  par- 
dessus les  chevalets  et  à  travers  des  trous  ménagés 
dans  les  chevalets  :  les  cordes  de  rang  impair  appuient 
sur  l'arête  du  chevalet  de  droite  et  traversent  les  trous 
du  chevalet  de  gauche;  les  cordes  de  rang  pair  pas- 
sent dans  les  trous  du  chevalet  de  droite  et  sur  l'arête 
de  l'autre.  Chaque  corde  est  ainsi  partagée  en  deux 
segments  qui  résonnent  indépendamment  sous  le  choc 
de  deux  marteaux  tenus  dans  les  deux  mains. 

L'accord  indiqué  par  la  figure  du  n°  105  ne  précise 
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panon  de  l'orchestre  musulman.  La  caisse  plate,  en 
bois,  a  la  forme  d'un  trapèze  dont  un  côté  est  courbe  ; 
18  cordes  en  acier  et  soie  sont  tendues  en  travers  au 
moyen  de  chevilles  enfoncées  dans  le  côté  courbe; 
elles  passent  par-dessus  le  bord  supérieur,  puis  sur 
un  chevalet  en  bois,  tchoù,  qui  suit  à  distance  le  côté 
courbe,  et  s'attachent  au  côté  opposé;  la  première 
corde,  la  plus  longue,  esl  simple,  toutes  les  autres 
sont  doubles.  On  frappe  ou  l'on  pince  les  cordes  avec 
un  plectre  de  bois,  ou  avec  les  doigts  coilfés  d'on- 
glets. 

Larseur  liii  graml  coté 21', 5 15 

Largeur  du  pelit  côté 0  ,9102 

Distance  transversale 1  ,6304 

Epaisseur 0  ,3717 

Hauteur  du  chevalet  0  ,0729 

Distance  du  chevalet  au  coté  courbe 0  ,3982 

La  notation  est  celle  de  la  flûte  traversière  tï  81. 

144  Yiîng  hhin-,  khin  d'outre-mer  :  ainsi  que  l'in- 
dique le  nom,  cet  instrument  pourrait  être  d'origine 


pas  l'octave  des   sons  (même  notation  que    pour   le 
tî  81). 

Si  l'on  admet  «(ifj  pour  la  i'°  corde  partie  gauclii', 
il  est  difficile  que  la  parlie  droite  donne  rfJjt;,,  car  il 
faudrait  que  les  longueurs  des  deux  parties  fusseiil 


144.   Yàng  khin  (N»  10 


bordes  paires  passantsur  le  chevalet  de  gauche         Cordes  impaires  passant  sur  le  chevalet  de  droite 
aucheduchevalet2e(;4e    6?    8^    10-  ^?^     |  '  idroiteduchevalet    'j\  j  uj      j  ||J-     -ff    .^ 


u  chevalet^    -»    -^    F      F 


i  droite  d 


à  g-auchedurheTalet-f 


européenne;  il  ressemble  beaucoup  au  tympanon  que  dans  le  rapport  de  9  à  8  :  or,  le  chevalet  esl  bien 
l'on  trouve  en  Italie,  en  Allemagne,  etc.,  et  aurait  pu  plus  loin  du  milieu.  Il  doit  être  placé  pour  diviser  la 
être  introduit  à  la  fin  du  xvii"'  siècle  ou  au  début  du     corde  proportionnellement  à  9  et  4,  et  la  note  haute 


1.  N"  67,  liv.  36,  tT.  S,  4 
2:  N»  105,  liv.  12,  f.  8  V 
:i.  N"  8C.,  3'  partie. 


—  N"  63,  liv.  33.  fr.  20,  21. 
,  —  N'  105,  p.  102  (103),p.3-3  (277). 


4.  Ki  en  181 ,  conseiller  écouta  de  l.ycoù  PU,  le  restaurateur  de  la 
dynastie  llùn  au  Seù-tchiiwroi,  cilébre  par  sa  sagiessc  et  ses  stratagè- 
mes, mort  en  231  (.N°  37,  Chaii  chou,  liv.  5). 


niSTOfnr:  de  là  Mfsroi'r: 


CHINE   ET   CORÉE 


sera  non  la  2''",  mais  la  9'.  Il  faut,  de  plus,  remarquer 
que  les  deux  noies  marquées  d'un  astérisque  ne  ren- 
trent pas  dans  l'échelle  naturelle.  Quant  aux  cordes 
pair(;s,  pour  donner  deux  notes  à  intervalle  de  o'", 
les  cordes  doivent  èlre  partagées  proportionnellement 
à  3  et  2;  la  8°  corde  doit  donner  Uii,  qui  n'appartient 
pas  à  l'échelle  normale.  L'échelle  totale  serait  donc  : 
la,  si  !(<#3  ré»  mi  fa»  sol»  la  la»  si  ut»-,  ri»  [fa]  fa» 

sol»  [la»)  si  lU»:;. 

L'instrument  de  même  espèce  décrit  par  M.  Ma- 
hillon  a  également  li  cordes;  il  donne  pour  les  deux 
premières  cordes  :  i'"  corde,  impaire,  passant  sur  le 
chevalet  de  droite,  rapport  3/1,  si|x,  fa.;.  2°  corde, 
paire,  passant  sur  le  chevalet  de  gauche,  rapport  8/o, 
n';,  .s(|..|.  Echelle  :  si^,  ut-i  rë  mi  fa  (fa»)  sol  la  sj|i  si 
lU.i  [ul»)  ré  mi  (fa)  sol  la  u<5  ré  [mi  sol).  Selon  la  no- 
tation employée  dans  ce  travail,  on  aurait  plutôt  la» 
que  si\i;  cette  dernière  échelle  diffère  de  la  précé- 
dente par  les  notes  mises  entre  parenthèses. 

Les  documents  chinois  sont  muets  sur  cet  instru- 
ment, sauf  un  seul  qui  donne  une  planche  sans  texte; 
j'emprunte  au  n"  169,  p.  20o,  les  dimensions  sui- 
vantes :  caisse  trapézoïdale;  hauteur  du  trapèze,  0™ ,2a  ; 
grande  base,  0",71;  petite  base,  0^,41. 

Iiislriiinents  à  cordes  froJlécs. 

Comme  les  instruments  à  cordes  percutées,  ceux 
de  la  présente  section  semblent  d'origine  étrangère; 
mais,  à  la  dilTérence  des  précédents,  quelques-uns  de 
ceux-ci  sont  devenus  très  usuels. 

145  yV(  tchrng'.  L'orchestre  mongol  b)  emploie  un 
petit  tchêng  117  à  10  cordes  dont  on  joue  au  moyen 
d'un  archet,  simple  petite  baguette  de  bois;  longueur 
totale,  2i',2247;  largeur  au  front,  0,4422;  largeur  à  la 
queue,  0,3431;  hauteuret  épaisseur  des  chevalets  fixes, 
0,0323;  distance  des  chevalets,  1,618. 

Le  ya  tchêng  est  déjà  mentionné  sous  les  Thàng. 

146  m  khin-.  Cet  instrument  à  2  cordes  appartient 
à  plusieurs  orchestres  du  Palais.  Il  est  formé  d'une 
caisse  en  éléococca,  munie  d'un  manche  qui  porte 
deux  chevilles  de  tension.  La  caisse  arrondie  en  des- 
sous est  creuse  et  fermée  par  une  planchette;  à  sa 
base  elle  porte  un  chevalet,  tchoû,  où  les  cordes  sont 
attachées  par  un  lacet  de  cuir;  la  tête  est  en  forme 
de  tête  de  dragon,  les  mâchoires  tiennent  lieu  de 
sillet. 


146.  Hî  khin  (N°  102,  liv.  9,  f.  3ii). 


FiG.  226. 

LonguMir  totale 2P,88      Longueur  du  creux  . , .  0,512 

Longueur  de  la  caisse.     1  ,152    Longueur  du  manche  .  l,ir,2 

•ïcur  maxlma 0  ,499    Longueur  de  la  tète  .  . .  n.303 

Epaisseur 0  ,227    Longueur  des  cordes  .  .  2,048 

L'archet,  long  de  2,304,  est  formé  de  crin  de  cheval 
tendu  sur  une  baguette. 


1.  N«67,  liv.  3.H,  f.  3. 

2.  N»  07,  liv.  37,  a:  t 

t.,  liv.  103,  f.  27  r«). 

.  Voir  cliap.  Xlll,  p.  l'Ji,  uolc  4, 


N»  63,  liv.  33,  f.  20.  — N»43,  liv.  29,  f.  12  r". 
;.  —  l\°  63,  liv.  33,  f.  iO  v°.  —  N«  63  (Y.  1. 


Tchhên  Yàng  décrit  brièvement  le  lii  Ulii 
nant  de  la  tribu  syën-pî  des  llî '. 


prove- 


147  lliii'i  khin''.  L'instrument  do  ce  nom,  de  l'or- 
chesli'e  mongol  ii),  ressemble  au  précédent;  la  caisse, 
recouverte  de  peau,  ne  présente  pas  d'ouverture;  elle 
a  au  dos  une  nervure  saillante,  Isl  linij,  les  deux 
cordes  sont  attachées  à  une  petite  cheville  à  la  base 
de  la  caisse  et  passent  sur  un  chevalet,  tclioii. 


147.  IIoù  kh: 


Longueur  totale 31', 023  Longueur  do  la  tète  . . .     0,404 

Longueur  de  la  caisse.  1  ,254  Distance   du    sillet    au 

Largeur  maxinia  ....  0  ,729        chevalet 2,23 

Epaisseur  à  la  nervure.  0  ,352  Longueur  de  Tarchel  ..      2,019 

Longueur  du  manche.  1  ,305 

148  Hoù  khin.  L'orchestre  mongol  6)  a  un  instrument 
diflêrent,  mais  portant  le  même  nom-'.  La  caisse  est 
une  sorle  de  bol  en  noix  de  coco,  fermé  par  une 
planchette  d'éléococca;  le  manche  est  en  bambou.  A 
une  pièce  en  bois  placée  au  bout  de  la  caisse  sont 
attachées  les  deux  cordes  tendues  par  deux  chevilles 
enfoncées  dans  le  manche.  L'archet  est  un  arc  de  bam- 
bou tendu  par  du  crin  de  cheval. 


khin  iN"  102.  liv.  9,  f.  i«). 


FiG.  22S. 

Longueur  totale 31', 072  Longueur  de  la  tète. .  0,5568 

Diamètre  de  la  caisse.  0  ,3S4  Longueur  dos  cordes.  2,0352 

Profond,  de  la  caisse.  0  ,216  Longueur  du  crin  de 

Longueur  du  manche.  2,784        l'archet 0,S64 

149  Thi  khin^.  Cet  instrument  vulgaire  et  dont  je 
n'ai  pas  de  description,  mais  seulement  une  figure, 
ressemble  au  second  hoû  khin;  le  manche  parait  être 
en  bois,  l'archet  est  courbe. 


m 


Droite 


m 


±iêL 


m 


Gauche  * 


^SmK 


150  Tt'-yo-tsi'mrj''  (Isaung'  traduit  par  hai'pe,  lyre), 
instrument  de  l'orchestre  birman  h),  ressemblant  au 
violon  européen;  la  caisse  en  bois  a  deux  ouïes;  les 
trois  cordes  sont  fixées  d'une  part  aux  chevilles,  d'autre 
part  à  une  pointe  sculptée  au  bout  de  la  caisse  ;  le  che- 
valet est  en  bambou. 

Longueur  totale 21', 05    Epaisseur 0,09 

Longueur  de  la  caisse  .      1  Longueur  du  manche  . .     0,55 

Largeur  maxima 0  ,5S    Long,  de  la  pointe  infér.     0,19 


4.  N"  67,  liv.  37,  «.  3,  4.  —  N"  63 

5.  N»  07,  liv.  37,  11.  3  il  S.  —  N"  ( 
li.  N°  103,  liv.  12,  r.  3  V. 

7.  N»  07    liv.  37,  f.  il.  —  N"  63, 


EXCYCI.ni'ÉniE  DE  /,  l  MlSlOt  E  ET  DICTIOWAIRE  DV  COySERVATOinE 


La  loiifçueur  des  cordes  n'est  pas  donnée;  Tarchel 
est  un  arc  en  bois  tendu  de  crin. 


is'.iig  (x"  67,  liv.  .17,  f.  ir. 


151  Thi  l;hinK  Cet  instrument  de  l'orcheslre  mon- 
gol b)  diffère  de  l'instrument  de  même  nom  décrit  plus 

151.  Thi  ktiîn  (.V  102,  liv.  9,  f.  50). 


haut.  La  caisse  est  un  petit  cylindre  en  bois  recouvert 
de  peau  de  serpent;  manche  en  bambou  terminé  par 
une  tète  de  dragon  et  traversant  la  caisse  de  part  en 
part.  Les  4  cordes  sont  attachées  à  une  petite  baguette 
de  bois  fixée  à  l'extrémité  du  manche  et  à  la  caisse; 
elles  sont  tendues  à  l'aide  de  chevilles  et  traversent 
un  anneau  placé  aux  3/4  de  la  distance 
entre  les  chevilles  et  la  caisse;  un 
chevalet  repose  sur  la  caisse.  L'ar- 
chet, un  arc  de  bambou,  est  tendu  de 
crins  divisés  en  deux  faisceaux;  deux 
des  cordes  de  l'instrument  passent 
entre  les  deux  faisceaux  de  l'archet. 


152.  Seù  hwô 

(NO  105,  liv.  12 

f.  51. 

Échelles. 


Longueur  totale 2i> 

Diamètre  de  la  caisse.  . û 

Profondeur  de  la  caisse 0 

Longueur  du  manche 2 

Longueur  de  la  tête 0 

Distance  de  l'anneau  au  chevalet. ...  1 
Dislance  de  l'anneau  à  la  1"  cheville.  0 
Distance  de  la  1"  cheville  à  la  i'  che- 
ville   0 

Distance  de  la   l'»  cheville  à  l'extré- 
mité du  manche 0 

Longueur  de  l'archet 0 


La  forme  vulgaire  de  cet  instru- 
ment 152  est  très  répandue^,  surtout 
dans  le  nord  de  la  Cliine;  nom  péki- 
nois lioû  klùn,  al.  se»  lnco;  deux  ac- 
cords  différents,  ci-dessous  A)  et  Bl. 


lA 


l^et    3^ 


154  Nijb-eid-tclu'i-hhrK  Cet  instrument  de  l'or- 
cheslre musulman  ressemble  un  peu  au  hoù  lihin  148. 
La  caisse  est  un  fragment  de  noix  de  coco  recouvert 
de  peau  de  cheval;  elle  porte  d'un  côté  une  tige  de' 
fer  et  du  côté  opposé  le  manche  en  bois;  elle  a  un 
chevalet,  tchoû,  un  trou  au  fond  et  trois  sur  les  côtés. 
L'extrémité  supérieure  du  manche  est  plus  épaisse, 
renflée,  sculptée  à  cannelures  horizontales  et  présente 
un  peu  le  profil  du  pommeau  d'un  sabre;  la  canne- 
lure inférieure  sert  de  sillet.  Les  cordes,  au  nombre 
de  deux,  entrent  séparément  dans  ce  pommeau,  qui 
porte  les  chevilles;  elles  sont  faites  de  crin  de  cheval 
tordu,  chacune  est  de  deux  fils,  /.y»,  le  fil  de  81  brins, 
Mng  ;  elles  sont  attachées  à  la  tige  de  fer  opposée  au 
manche  à  l'aide  d'un  double  anneau.  Sous  les  cordes 
de  crin,  de  part  et  d'autre,  sont  tendues  10  cordes 
sympathiques  en  acier  qui  sont  attachées  à  la  tige  de 
fer,  traversent  le  chevalet  par  de  petits  trous  et  sont 
tendues  sur  le  manche  par  10  petites  chevilles,  cinq  de 
chaque  côté.  L'archet  est  un  arc  de  bois  tendu  de  crin. 

154.  .XgO-efil-tcha-khe  (.N»  102,  liv.  9,  f.  58). 


Longueur  totale 21',673 

Longueur  de  la  tige  de  fer 0  ,512 

Diamètre  de  la  caisse     o  ,256 

Profondeur  de  la  caisse 0  ,39 

Longueur  du  manche 1  ,S2 

Longueur  du  pommeau 0  ,341 

Longueur  des  cordes  de  crin  du  sillet  au  chevalet ....  1  ,-458 

15/  1"  corde  de  gauche 0  ,576 

'§0      2°  corde  de  gauche 0  ,6826 

^  J  l  3'  corde  de  gauche 0  ,787 

S  "  1  4'  corde  de  gauche 0  ,8859 

£;  rt  y  5°  corde  de  gauche 0 

S  S    1  1"  corde  de  droite o 

S  Ç   J  2'  corde  de  droite o 

'°.  ^  13'  corde  de  droite 0 

ç  ^  I  4'  corde  de  droite o 

corde  de  droite 1 


Longueur  de  l'archet 


,976 

,0026 

,6998 

,7987 

,901 

,001 


155  Sn-làng-lii'  (sûraiigi).  Cet  instrument  de  l'or- 
chestre népalais  est  analogue  à  celui  que  décrit  M.  Ma- 
hillon.  La  caisse  est  large  et  aplatie,  bombée  en  des- 
sous; une  membrane  collée  sert  de  table  d'harmonie. 
Le  manche  est  large;  les  mesures  données  ne  répon- 
dent pas  bien  à  la  figure,  d'apiès  laquelle  il  semble 
formé  de  deux  cadres  rectangulaires;  celui  du  haut, 


2"  et  4*' 


2"  et  A" 


F.'' et  3^ 


fjTJrTrTri°ïi7Trrr-ttf 


153  Eu 
dent.  Cet 
répandu. 

M.  Mal 
mètre  de 
la  caisse 


l  Iij/i'n.  al.  Inro  l:hin^,  modification  du  précé- 
instrument  a  deux  cordes  et  est  encore  plus 

lillon  indique  :  longueur  totale,  0",b4;  dia- 
la  caisse,  0",03;  profondeur,  0™,H.  Parfois 
est  à  peu  près  hémisphérique. 

Échelle. 


plus  large,  porte  deux  chevilles  de  chaque  côté;  celui 
du  bas,  plus  long,  porte  neuf  chevilles  sur  le  côté  droit. 
Quatre  cordes  de  boyau  (le  chinois  dit  de  cuir)  sont 
tendues  du  bas  de  la  caisse  jusqu'aux  chevilles  du 
cadre  supérieur;  elles  passent  sur  trois  chevalets, 
celui  du  haut  servant  de  sillet.  Neuf  cordes  synipa- 


i.  N»  67,  1_ 
2.  N«  lOS,  1: 


,  37,  ff.  6,  7.  —  N"  65,  liv.  3.1,  f.  20  l 
12,  f.  5  r».  —  N«  89,  p.  07. 


2.  N«  lOS,  liv.  12,  f.  5  r».  —  N«  89,  p.  07. 

3.  N"  ID.ï,  liv.  12,  f.  4  v°.  —  N°  109,  p.  185  (145). 

4.  iV  67,  liv.  37.  f.  8.  -  N"  05,  liv.  33,  f.  20  v». 

.S.  N-  67,  liv.  37,  f.  10.  —  N»  G.ï,  liv.  33,  f.  21  V.  —  N»  109, 

54). 


p.  128 


HISTOIRE   DE   LA    MISIQVE 


CHINE  ET   COREE      1S3 


Ihiques  en  fer  (acier'?)  sont  tendues  en  diagonale  sous 
les  premières  dans  le  cadre  le  plus  long  et  passent 
par  des  trous  dans  le  principal  chevalet.  On  joue  avec 
un  archet  en  bois  llexible  et  crin  de  cheval. 

155.  Sri-lànK-lsi  (N»  07,  liv.  37,  f.  10). 


Fui.  23;!. 


01',3 


■  cadre 


Largeur  de  la  caisse  . . . 
Longueur  du  manche  (1 

Largeur  du  manche de     0,1S  à  0  ,22 

Largeur  de  la  tète  (2''  cadre) 0  ,3 

Longueur  de  la  tète 0  ,23 

Epaisseur  de  la  tête 0  ,25 

Hauteur  du  chevalet  central 0  ,08 

Distance  du  chevalet  supérieur  au  chevalet  central 0  ,82 

L'instrument  décrit  par  M.  Mahillon  a  0^,'63  de 
long  sur  une  largeur  maxima  de  O^jlô;  les  quatre 
cordes  de  boyau  donnent  à  vide  ut,,  fa,,  ut^,  utr^; 
les  onze  cordes  (au  lieu  de  9)  sympathiques  sont  ac- 
cordées de  uii  à  /(is. 

156  Fong  cheoù  khrinij-heon^,  không-heoù  114  à  tête 
de  phénix.  L'historien  {n"  4j)  se  borne  à  l'indiquer 
sans  description.  Le  n"  46  le  décrit  comme  un  instru- 
ment orné  d'une  tête  d'oiseau,  à  caisse  de  2  pieds  sur 
0,7,  à  manche  de  2,5,  à  14  cordes  tendues  par  des  che- 
villes :  deux  instruments  analogues  furent  envoyés  de 
Birmanie.  Tchhên  Yàng  donne  une  description  beau- 
coup plus  brève,  mais  concordante,  et  ajoute  que  cet 
instrument  hindou  était  employé  aussi  à  Foù-leoû- 
et  à  Tourfàn.  Il  semble  que  ces  indications  toutes 
incomplètes  puissent  s'appliquer  à  un  instrument 
analogue  à  la  mûyuri  décrite  par  M.  Mahillon  :  la 
caisse  est  en  forme  d'oiseau,  le  manche  tient  la  place 
du  dos  et  de  la  queue,  16  Ions  ou  marques,  4  cordes 
principales  {fa^  iil^  ut^  sol^)  frottées  par  un  archet,  15 
cordes  sympathiques  (de  fa^  à  fa^).  Longueur  totale, 
l™,!?;  largeur  maxima,  O^jieo. 


ORCHESTRES   ET  CHŒURS 


CHAPITRE  XI 


Période  des  Teheiiii  (avant  SO(i  A.  t'<). 

Le  Tcheoû  lï  et  le  Yi  li^  donnent  des  indications 
précises  et  concordantes  sur  l'orchestre  rituel  anti- 
que ;  le  prince  Tsài-y û  les  a  rapprochées  de  la  manière 
suivante.  Sous  les  Tcheoû,  l'Empereur  avait  droit  à 


1.  .N"  43,  liv.  20,  f.  12  V».  —  N»  46,  liv.  222  c),  f.  13  r".  —  N°  69  (Y. 
1.  t.,  liv.  115,  f.  3v»).  —  N°  109,  p.  132(67). 

2.  Ce  nom  peut  être  rapproché  de  Foé-leoû,  qui  d(;signait  au  milieu 
du  vil»  siècle  l'un  des  arrondissements  dépendant  du  gouveriicment  des 
Yuu-lchi,  dans  la  moyenne  vallée  de  l'Oxus  (N°  Gl,  p.  69,  note). 


l'orchestre  kùng  hi/itcn  rangé  en  carré;  les  seigneurs 
employaient  l'orchestre  lii/i'ii  hi/uén  rangé  sur  trois 
lignes  formant  trois  côtés  d'un  carré;  les  ministres  et 
patriciens  de  haut  rang,  lephànlii/iiên  rangé  sur  deux 
lignes  parallèles;  les  nobles  ordinaires,  le  thë  liijwhi 
rangé  sur  une  ligne  simple;  les  renseignements  que 
nous  avons  concernent  le  second  et  le  dernier  orches- 
tres. La  salle  de  réception,  tliàng,  est  toujours  orientée 
vers  le  sud;  elle  est  élevée  de  plusieurs  degrés  au-des- 
sus de  la  cour,  thing,  avec  laquelle  elle  communique 
par  deux  escaliers,  tsoù  hijCii  à  l'est,  sî  kijâi  à  l'ouest; 
aucune  muraille,  aucune  porte  même  ne  sépare  la 
salle  de  la  cour;  les  hôtes,  pni,  ont  place  au  fond 
de  la  salle,  le  plus  qualifié  à  l'est;  le  maître  de  mai- 
son, (c/(Oi'(,  se  tient  près  du  degré  de  l'est,  face  à  l'ouest. 
C'est  en  vue  de  ces  personnages  principaux  qu'est 
réglée  la  disposition  de  l'orchestre;  on  la  voit  ci-des- 
sous (2"=  orchestre).  Pour  les  cérémonies  religieuses 
la  disposition  est  analogue,  la  tablette  de  l'esprit 
ayant  la  première  place.  Ces  dispositions  fondamen- 
tales n'ont  jamais  changé,  mais  les  variations  de  dé- 
tail sont  nombreuses  selon  les  cérémonies  et  selon 
les  époques. 

Di.sposition  de  l'orchostre  hyën  hyuùn. 
Sud. 
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A  Degrés  principaux.  —  B  Degrés  de  l'ouesl. 

1)  chef  d'orchestre 

2)  porte- guidon 

3)  auge  34 

4)  tigre  29 

5)  pu  foi'i  35  et  chanteur 

G)  tchhông  toû  32  et  chanteur 

7)  s(- 116  et  chanteurs 

S)  khin  112  et  chanteurs 

9)  carillon  de  lithophones  24 

10)  carillon  de  lithophones  24  et  tambour  ii  manche  62. 
1 1  )  carillons  de  cloches  2 

12)  cloches  isolées  1 

1 3)  tambours  dressés  avec  oreilles  44 

14)  orgues  à  bouche  103  et  104 

15)  flûtes  de  Pan  75 

1 6)  chalumeaux  89 

17)  ocarinas  101 

18)  flûtes  traversii.'res  tchhi  80 

19)  flûtes  yo  et  ti  74  et  77  (flûtes  droites) 


3.   iN°  0,  si/nû  si/ii,  liv 
sections  lîijang  ché,  Yéi 


■  N»  9,  t.  II,  pp.   34,  47,  50. 
t.  -   N»  77,  f.  32,  etc. 


EXr.yr.LOPÉDIE  de  la  MCSIQrn:  et  DICTIONNAirtE  Df  Cn.ySErîVATOIRE 


Le  4'  orchestre  est  disposé  de  même  dans  la  salle 
et  dans  la  cour;  il  conserve  seulement  les  exécutants 
suivants  :  1  chef  d'orchestre,  1  porte-guidon,  1  auge, 
1  tigre,  i  pô  foù,  1  tchhông  toû,  1  khin,  1  se,  2  caril- 
lons de  lithophones,  1  tambour  dressé,  4  orgues  à 
bouche,  soit  8  +  7  exécutanis.  Les  joueurs  de  khhi  et 
de  se  sont  en  même  temps  choristes;  ainsi  s'explique 
la  phrase  du  Ki/âo  thv  chCng  '  :  «  les  chanteurs  étaient 
dans  la  salle,  les  joueurs  d'orgue  et  de  flûte  étaient 
au  bas  des  degrés,  car  on  estimait  davantage  la  voix 
humaine.  » 

La  musique  des  rites  majeurs,  religieux  et  palatins, 
comprend  des  hymnes  chantés  avec  accompagne- 
ment et  des  danses  avec  musique  vocale  et  instru- 
mentale. Il  Le  maître  des  cloches  joue  avec  la  cloche 
et  le  tambour  les  neuf  grands  airs  liijà,  savoir  : 
l'hymne  de  l'Empereur,  Wang  liyA,  l'hymne  du  sacri- 
fice, Seù  liyà,  l'hymne  de  l'appel,  Tclulo  /i;/(/,  l'hymne  de 
l'introduction,  iVi( /(//(/,  l'hymne  de  l'illustration, Tc/iânj 
lii/â,  l'hymne  de  l'olTrande  des  grains,  Tseû  liyà, 
l'hymne  de  la  parenté,  Tsoii  hyii,  l'hymne  des  degrés, 
Kûi  liyii,  l'hymne  de  la  fierté,  Ngào  hy/i-.  »  Le  premier 
hymne  est  réservé  au  Souverain,  le  second  au  chl 
représentant  de  l'ancêtre,  le  troisième  aux  victimes, 
le  quatrième  aux  hôtes,  le  cinquième  aux  minisires 
de  mérite,  le  sixième  aux  princesses  qui  apportent 
les  otîrandes ,  le  septième  aux  membres  du  clan  du 
Souverain,  le  huitième  aux  hôtes  qui  se  retirent 
après  boire,  le  neuvième  aux  princes  feudataires.  La 
musique  règle  aussi  les  préparatifs  du  culte,  la  dis- 
position et  l'enlèvement  des  objets  qui  servent  aux 
sacrifices,  la  marche  des  cortèges,  la  réception  des 
hôtes  étrangers,  les  rapports  des  royaumes. 

Les  danses  rituelles,  six  grandes  et  six  petites,  ont 
été  déjà  étudiées  aux  chap.  III  et  VI,  pp.  102  et  141. 

Pour  les  banquets  et  le  tii  à  l'arc',  les  plus  im- 
portantes solennités  non  religieuses,  le  chœur  exécute 
des  odes  :  «  on  marque  la  mesure  pour  l'Empereur 
par  l'ode  Tcheoii  yù,  pour  les  feudataires  par  l'ode  Lî 
cheoù,  pour  les  patriciens  majeurs  par  l'ode  Tshài 
plan,  pour  les  patriciens  par  l'ode  Tshài  fàn'  n,  choi- 
sies comme  les  hymnes  en  raison  des  vertus  qu'elles 
suggèrent.  Ainsi  l'ode  Tshài  fàn  expose  les  devoirs  de 
l'épouse  du  prince".  «  Confucius  a  dit  :  L'archer, com- 
ment à  la  fois  tire-t-il  et  écoute-t-il  'le  chœur]?  Pour 
lancer  des  flèches  en  mesure  au  son  de  la  musique 
et  ne  pas  manquer  le  but,  n'est-ce  pas  seulement 
l'homme  prudent  et  avisé  [qui  en  est  capable]'^"?  » 
La  musique  ainsi  qu'on  l'a  vu,  devait  inspirer  la  modé- 

I.  Kijao  thè  clif'H'i,  victime  unique  au  sacrifice  de  la  banlieue,  traité 
faisant  suite  au  L'i  ijiin.  —  N»  8.  —  N»  15,  tome  1,  p.  S77. 

2.N»  i,tchùnçi  chl,  liv.  23.  —N'-  9,  tome  II,  p.  39.  —  N»  7, sections  Hynng 
yht  tsyeon,  Hyâng  ché.  J'ai  modifié  sur  deux  points  la  t  raduction  de  Biot. 
(Les  commentateurs  proposent  d'entendre  ichâi,  puriBcalion.  au  lieu  de 
tseû,  et  kni  dans  le  sens  de  degrés  ;  le  dernier  hymne  est  Ngào  lu/à,  air 
dclaficrté.etnon  A'jiij /iy«,  air  du  respect,  comme  a  compris  Biot  (N°  76). 
On  a  voulu  retrouver  dans  le  Tn.  yà  les  neuf  11 ymnes  rituels  :  I*  VCànq 
hyâ=  Wènmdng  (I,  l;  N"  13,  p.  319);  -1°  Seû  hi/ii  =  Hyén  (I,  3;  N°  13, 
p.3ii);3'  Tchdo  hjii=Tàming  {l,'î;îi'  i3,p.'3i3);  i'  N,lIiyd=zE<in 
loù  (I,  5  ;  N»  13,  p.  331);  5°  Tchâng  hyii  =  Fw  poh  (I,  4;  N»  13,  p.  330); 
C"  Tseù  hyà=Seû  ichâi  (I,  6;  N»  13,  p.  333);  7°  Tsoi'i  hyii  =  Btng  wèi 
II,  2;  N"  13,  p.  353);  8»  Kâi  hyû  =  Ki  Isii'di  (II,  3  ;  N"  13,  p.  355);  9» 
JVgdo  InjA  =  Kyâ  lu  (II,  5  ;  S»  13,  p.  359).  Si  des  textes  du  Tsà  tchwdn 
et  des  Kwë  yù  prouvent  que  le  2»  hymne,  par  exemple,  est  compris  dans 
le  Clù  king,  du  moins  les  identifications  ne  sont  nullement  établies  en 
totalité. 

3.  N"  6,  yô  chl,  lîv.  22.  —  N"  9,  tome  II,  p.  42.  C'est  probablement 
le  même  orcliostre  qui  se  faisait  entendre  aux  repas  de  l'Empereur  (N°  6 
cheôn  foù,  liv.  4.  —  N»  9,  tome  I,  p.  72). 

4.  Voir  p.  101,  note  3.  Tshài  fan,  cf.  Kwi  fông,  Chro  min,  2  (X"  13, 
p.  17).  Tshiiphln,  cf.  id.,  4  (X«  13,  p.  19). 

5.  N«  77,  f.  31  V». 

6.  N"  8,  Ché  yi.  —  >!•  13,  tome  II,  p.  679.  —  N»  6,  ché  j en,  liv.  30. 
—  X'«  9,  tome  II,  p.  204. 


ration,  la  maîtrise  de  soi  ;  elle  était  l'objet  d'un  ensei- 
gnement régulier.  «  On  enseigne  aux  fils  de  l'Etat  les 
vertus  musicales,  la  modération,  la  concorde,  la  véné- 
ration pour  les  esprits,  le  respect  pour  les  supérieurs, 
la  piété  filiale,  l'amitié...  On  enseigne  aux  fils  de  l'Etat 
les  danses  musicales,  Yùn  min  thài  kliyuén.  Thfii  hyén, 
Thiii  clii'io,  Tliiii  hi/â,  Thni  hoù,  Thài  iroiv.  «  «  Le  pro- 
tecteur enseigne  aux  fils  de  l'Etat  les  six  sciences, 
savoir  les  cinq  rites,  les  six  danses,  les  cinq  manières 
de  tirer  des  flèches,  les  cinq  manières  de  conduire  les 
chars,  les  six  classes  des  caractères  écrits,  les  neuf 
opérations  numériques*.  »  «  Le  grand  directeur  de 
la  musique  se  met  à  la  tête  des  fils  de  l'Etat  et  danse 
avec  eux'  n.  «  Le  grand  instructeur  enseigne  les  six 
sortes  de  chants,  fông,  foù,  pi,  hing,  yà,  song'".  » 

L'organisation  du  service  est  très  complète"  :  deux 
grands  directeurs,  ta  seu  yà,  assistés  de  quatre  maîtres- 
de  la  musique,  (/ùc/i7,  quatre  grands  aides,?'/ .s»/ (7,  deux 
grands  instructeurs,  ta  dû;  des  bureaux  séparés  ont 
charge  de  chaque  classe  d'instruments,  lithophones, 
carillons  de  cloches,  orgues,  cloches  isolées,  flûtes, 
boucliers,  etc.;  la  plupart  des  musiciens  sont  aveugles. 
Des  bureaux  spéciaux  s'occupent  de  la  musique  étran- 
gère :  méi  chl  pour  la  musique  des  barbares  de  l'est, 
mdo  jèn  pour  la  musique  des  barbares  en  général  et 
pour  la  musique  dite  sàn  yà,  n-ki/â  chi  encore  pour 
la  musique  des  barbares  des  quatre  régions'-.  Les 
officiers  et  employés  du  service  musical  sont  au  nom- 
bre de  plus  de  treize  cents. 

L'orchestre  militaire  dilTére  totalement  du  pre- 
mier'^, u  Les  officiers  des  tambours  sont  chargés 
d'enseigner  les  sons  des  six  tambours  et  des  quatre 
instruments  métalliques,  pour  rhythmerla  musique, 
pour  donner  la  mesure  aux  troupes  militaires,  pour 
régler  les  corvées  de  chasse...  Avec  le  lêikoù  157,  on 
annonce  les  sacrifices  aux  esprits  célestes;  avec  le 
ling  kou  158  on  annonce  les  sacrifices  aux  esprits  ter- 
restres; avec  le  loù  koà  159,  on  annonce  les  offrandes 
aux  mânes;  avec  le  fèn  koii  48,  on  annonce  les  ser- 
vices de  guerre;  avec  le  kào  kou  160,  on  annonce  les 
corvées  de  chasse;  on  bat  le  tsin  koà  47  pour  accom- 
pagner les  instruments  métalliques".  Le  chwén  3 
donne  l'accord  aux  tambours,  le  tchd  6  leur  donne  le 
rhylhme,  les  cymbales  16  les  arrêtent,  le  ta  k  trans- 
met [l'ordre  de  battre]  les  tambours'' >>.  <>  L'Empereur 
prend  le  loù  koi(  159,  les  feudataires  prennent  le  fên 
koù  48,  les  chefs  d'armée  prennent  le  tsin  koù  47,  les 
chefs  de  régiment  (2,500  hommes)  prennent  le  thl  koù 
161,  les  chefs  de  bataillon  (500  hommes)  prennent  le 


7.  N°  6,  tri  seii  yù,  liv.  22.  —  K»  9,  lomc  II,  pp.  28,  29. 

8.  N»  6,  pào  chi.  liv.  13.  —  N"  9,  tome  I,  p.  297,  etc. 

9.  N°6,  tiiseùyà,\iy.  22.  —  N°  9,  tome  11,  p.  37;  voir  plus  haut,  p.  lïi. 

10.  N"  6,  tii  chi,  liv.  23.  —  N»  9,  tome  II,  p.  50.  Les  simg  sont  des 
hymnes  religieux  solennels  tels  que  ceux  des  deux  dernières  sections 
du  Ctà  kJng  ;  les  yà  sont  les  liymues  des  deux  sections  intermédiaires  : 
les  fiing  sont  des  odes  comme  celles  de  la  première  section.  Ces  trois 
premières  sortes  de  poésies  sont  désignées  par  l'expression  sàn  léi  dans 
un  entretien  de  Yen  tseù  (.^22  A.  C).  Les  trois  autres  espèces,  fou.  des- 
criptions,/li,  comparaisons  avec  intention  de  blâme, /tin^,  allégories, 
ne  forment  pas  des  sections  spéciales. 

1 1.  N»  6  tchhwcn  kiràn,  liv.  17  ;  articles  ta  seO  yô  à  seù  kdn,  liv.  22  et 
23.  —  N°  9,  tome  I,  pp.  404  à  409  ;  tome  11,  pp.  27  à  68. 

12.  N»  6,  art.  cités,  liv.  23 N«  9,  tome  IL  pp.  63, 64,  67.  Les  commen- 
tateurs rapprochent  le  sàn  yô  des  tours  de  jongleurs,  tchhûng  yeoû,  de 
l'époque  des  Hân,  c'est-à-dire  des  pô  hi  (voir  plus  bas.  p.  198,  etc.).  La 
même  expression  se  retrouve  au  Japon,  où  elle  est  habituellement  lue 
sarugaku,  sarougakou  (voir  N.  Péri,  BuU.  de  l'Ecole  française  d'Ex- 
trême Orient,  1907,  p.  129). 

13.  N°  6,  A-oi'i  jwi,  liv.  12.  —  N»  9,  lomel,  pp.  264  à  266. 

14.  Le  1*'  tamliour  aurait  huit  faces,  le2*  six  faces,  le  3»  quatre  fsces; 
mais  les  interprètes  ne  sont  pas  d'accord  sur  la  forme  de  ces  instru- 
ments; les  trois  derniers  ont  respectivement  8  pieds,  12  pieds,  6P,6  de- 
long.  Voir  p.   149. 

15.  Voir  pp.  \U,  145. 
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lambour  à  cheval,  pld  ko/i  62,  les  chefs  de  compagnie 
(100  hommes)  prennent  les  cymbales  16,  les  chefs  de 
section  (25  hommes)  prennent  le  to  4,  les  quinteniers 
prennent  le  Ichô  6'.  »  Ces  instruments  avec  divers 
guidons  donnent  les  signaux  pour  les  manoeuvres  de 
chasse  et  de  guerre,  pour  le  l'assemblenienl  des  cor- 
véables (chasse,  guerre,  etc.)  dans  les  communes;  les 
tambours  rhythment  la  danse  Prn;/  icoîi  et  la  danse  Foîi 
iiwù.  qui  sont  exécutées  trois  fois  par  an  dans  les  dis- 
tricts importants  en  l'honneur  des  esprits-;  ils  réson- 
nent pour  les  funéi-ailles;  le  loii  koù  159  du  Palais 
marque  le  malin  et  le  soir,  annonce  l'arrivée  des 
courriers,  il  est  à  la  disposition  de  ceux  qui  implo- 
rent justice  ou  secours''. 

Au  retour  d'une  armée  victorieuse,  un  sacrifice  est 
offert'*;  «  le  maître  de  la  musique  enseigne  le  chant 
du  triomphe,  hhin  ko,  el  l'entonne  le  premier  ».  Ici 
l'orchestre  militaire  se  complète  de  choristes. 

L'orchestre  militaire  a  probablement  part  dans 
diverses  cérémonies  d'exorcisme  où  le  tambour  est 
employé;  du  moins  les  traditions  des  âges  suivants 
permettent  de  le  croire.  «  Pour  secourir  le  soleil  et  la 
lune  [en  cas  d'éclipsé],  l'oflicier  des  tambours  avertit 
le  Souverain  de  frapper  le  tambour  »,  et  le  grand  ser- 
viteur l'aide.  »  Le  f'dng  sijàng  chi  met  une  peau  d'ours, 
[un  masque  avec]  quatre  yeux  dorés,  un  surtout  noir, 
une  robe  rouge;  il  tient  une  hallebarde  et  porte  un 
bouclier.  A  la  tête  de  cent  valets  il  fait  les  exorcis- 
mes  de  chaque  saison,  mi.  pour  visiter  les  maisons  et 
chasser  les  maladies  pestilentielles.  Lors  d'un  grand 
service  funèbre,  il  précède  le  cercueil;  arrivé  à  la 
tombe,  il  entre  dans  le  caveau  et  en  frappe  les  qua- 
tre coins  avec  sa  hallebarde  pour  chasser  le  wàng- 
lyàns^  « 


CHAPITRE  XII 


Période   des  H:in   et  de  raiiaroliic  (SOU  A.  t'.  — 
«18  P.  (J.)-  :  l'orchestre. 

Sous  les  Hàn,  dans  les  années  Yong-pbing  (58-75) 
l'orchestre  impérial  forme  quatre  sections''  :  Thài  y  h 
yô,  orchestre  principalement  religieux,  qui  joue  pour 
les  sacrifices  aux  divinités  célestes,  aux  esprits  de 
l'agriculture,  aux  ancêtres  impériaux;  Yà  sang  yô,  qui 
continue  l'orchestre  civil  des  Tcheoû  et  qui  joue  lors 
du  tir  à  l'arc  et  à  l'école  impériale;  Hivnng  mên  koù 
tchhwri  yo.  orchestre  du  harem'',  employé  dans  les 
banquets  impériaux,  et  en  même  temps,  d'après  son 
nom,  orchestre  des  cortèges;  enlin  Tivàn  syno  ndo  ko 
yà  ou  Khdi  yô,  orchestre  militaire,  orchestre  de  triom- 
phe. 829  musiciens  sont  employés,  vraisemblablement 
pour  les  trois  premières  sections,  la  quatrième  ayant 


presque  toujours  eu  une  individualité  à  part.  On 
ne  remarque  de  nouveaux  instruments  que  dans  la 
famille  des  tambours",  qui  comprend  plus  de  vingt 
variétés;  un  bon  nombre  sont  désignées  par  des  noms 
de  localités,  ce  qui  marque  l'usage  d'airs  populaires 
provinciaux  :  tambour  de  Hàn-tfin',  tambour  du 
Kyruig-nàn,  tambour  du  Hwài-nàn'",  lambourde  Pu 
et  de  Yû  ",  tambour  yen  do  Tchlioii  '-,  tambour  impé- 
rial de  Lyàng'',  tambour  de  Lîn-liwài'*,  tambour  de 
Tseû-fâng'»,  tambour  de  la  mer  orientale. 

C'est  seulement  dans  le  Sùng  choit  '"  qu'on  rencontre 
de  nouveau,  non  pas  la  composition  de  l'orchestre, 
mais  la  liste  des  instruments  usités;  ils  sont  rangés 
sous  les  huit  catégories  ou  matières  reconnues  de 
temps  immémorial. 


170.  Pc 


r  le  phi 


1.  N»  6,  M  sert  ma,  liv.  29.  —  N"  9,  lor 
bour  à  manche,  voir  l'arliclc  spécial. 

2.  Voir  pp.  102,  140,  203.  N«  6,  tti  seû  mi'i,  liv.  29;  tsoû  chi,  liv.  H  ; 
/.OKjéil,  liv.  12. —  N»  9,  torael,  pp.  2.57,  266,267;  tome  II,  p.  177,  de. 

3.  N"  G,  koii  jén,  liv.  1 2;  ta  seû  yô,  liv.  22  ;  ;/ô  chî,  liv.  23  ;  tii  phoil, 
liv.  31.  —  N»  9,  tome  I,  p.  268  ;  tome  II,  pp.  40,  4,5,  226. 

4.  N«  6,  yùchi,  liv.  23;Wst'wmn,liv.  29.  — N°9,  tomell,  pp.  45,183. 
Il'après  les  uns,  l'offrai)de  est  présentée  aux  ancêtres  impériaux  ;  d'après 
les  autres,  aux  dieux  du  sol. 

3.  N"  6,  koii  jèn,  liv.  12;  fr,ng  si/mo  chi,  liv.  31  ;  tii  phoii,  liv.  31. 
—  N»  9,  tome  1,  p.  268  ;  tome  II,  pp.  52S,  228.  Le  i/viiij  li/àng,  dont  le 
nom  est  écrit  de  diverses  façons,  est  défini  comme  un  esprit  dos  eaux. 

6.  N"  39,  liv.  19,  passim.  '—  N»  41,  liv.  22,  f.  2  r».  —  N»  42,  liv.  13. 
(T.  1,  2 N»  79,  rapport  initial,  f.  3. 


Carillon  rte  cloches  2. 

Cloche  isolée  1. 

Chwêii  3. 

Tch.-.  6. 

Cymbales  niio  46. 

T.-.  4. 

Lithophone  23,  24. 

Ocarina  101. 

Tambour  44,  etc. 

Tambour  à  manche  62. 

Tsyé  162,  sorte  de  tambour 

Khîn  112. 

Se  116. 

Tchoû  119. 


Tchêng  117. 

Guitare  123. 

Không-heou  114. 
6"  Auge  34. 

Tigre  29. 
7"  Petit  orgue  à  bouche  103. 

Grand  orgue  à  bouche  104. 
S»  Lyû  et  lyù  163. 

Flûte  de  Pan  75. 

Clialumeau  89. 

b'iute  Iraversière  tchhi  80. 

Flûte  yi'i  74. 

FU'ite  droite  77. 


Quelques  instruments  (tsyé,  guitare,  không-heoû) 
sont  d'introduction  l'écenle;  mais  la  plupart,  même 
non  admis  dans  l'orchestre,  sont  anciens. 

Orchestre  palatin  des  Tcheoû  postérieurs'''  : 


Cloches  isolées  1 

Carillons  de  cloches  el  de  lilhophones  2  cl  24  . 

Tnmhours  dressés  44 

Auge  34 

T,f;ri.29 

Chanteurs 


Instruments  placés  au-dessous  des  lithopho 
Khîn  112 


sr  116 4 

Fliili'^  de  Pan  75 '' 

TchMii  119 * 

Tcheng  117 * 

Woù  hyén  128 ■* 

Rhûng-heoù  114 '^ 

Petites  guitares  123 * 

Instruments  placés  au-dessous  des  cloches  : 

Grandes  orgues  à  bouche  104 '^ 

Petites  orgues  à  bouche  103 "* 

Flûtes  droites  77 * 

Flûtes  traversières  tl  81 * 

Flûtes  de  Pan  75 'J 

Chalumeaux  89 '' 

Flùlcs  traversières  tch  h  i  80 '' 

Ocarinas  101 '^ 

Danseurs  :  8  couples  de  chaque  côté. 


7.  Le  hwàng  mên  est  l'un  des  eunuques  du  Palais;  l'orcliestrc  du 
hiràng  mên  serait  donc  destiné  aux  fêtes  du  harem. 
S.  N»  36,  liv.  22,  f.  22,  etc. 

9.  Hàn-tf.n,  capitale  du  royaume  de  Tchiio,  aujounl'hui  Kwàng- 
phing,  au  ïchï-li. 

10.  Apanage  princier  à  l'époque  des  Ilân.ï 


rdhui  partie  du  Ng 


11.  Pfi-tcheofi  et  Yù-lcheoû  correspondent  à  Pào-ning  et  Tehhông- 
khing,  au  Seû-tchhwan. 

12.  Royaume  de  Tchhoù,  répondant  au  Hoù-pii. 

13.  Uovaumc  do  Lyâng,  ou  de  Wéi,  répondant  à  la  région  de  Kh;d- 
fùng,  au  ilû-nàn. 

14.  Au  NK.în-hwéi,  Sci'l-tcheon. 

13.  Peut-être  Chi-fftng  vers  Tclihéng-toû  au  Seii-tchhwrm. 

10.  N»  39,  liv.  19,  iV.  16  a  19. 

17.  N»  42,  liv.  14,  f.  23,  etc.  ;  liv.  1.3,  f.  S,  etc. 


ESCVCLOPÉDIE  DE  LA  MISIÇIE  ET  DIC.TIO.XXAmE  DU  CONSERVATOIRE 


Cet  orchestre  conlient  plusieurs  iiislruments  in- 
connus de  l'orchestre  antique,  savoir  :  tchëng,  kliOng- 
heoù,  guitare,  llùte  traversière  ti,  chalumeau;  il  fait 
accompagner  les  chanteurs»  par  les  cloches  et  les 
lithophones,  par  les  khin  et  les  se,  par  les  orgues  et 
les  chalumeaux  placés  dans  la  salle,  à  la  dillerence 
de  ce  qui  se  faisait  sous  les  Tcheofi  et  surtout  sous 
les  Hàn,  où,  dans  les  cérémonies  rituelles,  la  voix 
humaine  ne  devait  être  troublée  ni  par  les  cordes 
ni  par  les  fliites.  Ce  principe  subsiste  au  temple  de 
Confucius  sous  les  Swèi  :  les  voix  y  sont  seules  en 
usage.  Au  contraire,  l'orchestre  des  seigneurs  est 
limité  aux  instruments,  sans  chœurs. 

L'orchestre  rituel  des  Swèi  est  à  peu  près  celui  des 
Heoù-tcheoû  ;  ses  grandes  divisions  nous  sont  connues 
par  divers  passages  du  Swèi  chou-,  qui  indique  les 
hymnes  et  chants  rituels  tels  qu'ils  furenl  fixés  en  601. 
Dix  sont  chantés  pendant  les  diverses  phases  des  rites 
majeurs  religieux  et  palatins,  et  deux  accompagnent 
la  danse  civile  et  la  danse  militaire  exécutées  dans 
les  mêmes  occasions.  Huit  pièces  courtes  sont  dites 
c/i'i  kyii  ko.  chants  des  feslins;  on  en  peut  rapprocher 
cinq  pièces  plus  longues  consacrées  à  l'anniversaire 
de  l'Kmpereur,  aux  lianquels  officiels  du  Palais,  à  la 
fête  du  tir  à  l'arc.  Trois  pièces  sont  des  chants  de  vic- 
toire, kliiii  ijii  An.  une  appartient  à  la  musique  de  la 
chambre  de  l'Impératrice,  Hwdng  heoù  fïing  net.  Ces 
divers  genres  de  musique  sont  d'abord  exécutés  par 
un  orchestre  impérial  unique;  mais  en  610  on  forme 
trois  sections  d'orchestre,  ou  trois  orchestres  spé- 
ciaux, l'orchestre  des  cinq  banlieues,  uoù  kyiio,  pour 
les  sacrifices  aux  esprits  célestes,  l'orchestre  du  temple 
des  Ancêtres,  mijào  thiiig,  l'orchestre  des  banquets, 
hyùng  yen,  comptant  respectivement  143,  150  et  107 
exécutants;  aux  trois  sections  sont  attachés  en  tout 
132  danseurs  ;  à  part  existe  la  musique  de  la  chambre 
de  l'Impératrice,  qui  sert  aussi  dans  quelques  ban- 
quets et  pour  la  cérémonie  hyâng  yin  tsyeoii".  Ces 
quatre  orchestres  répondent  imparfaitement  aux 
diverses  sortes  de  chants,  puisque  les  deux  premiers 
exécutent  de  la  musique  religieuse  et  qu'on  ne  voit 
pas  quels  musiciens  figurent  dans  les  triomphes.  Ainsi 
l'orchestre  du  début  du  vu''  siècle  diffère  de  celui  des 
Hdn,  dont  ni  la  seconde  ni  la  quatrième  section  ne 
sont  représentées;  il  résulte  d'une  lente  formation 
poursuivie  à  travers  les  révolutions  politiques  de 
quatre  siècles  et  qui  a  juxtaposé  aux  orchestres  des 
dynasties  successives  les  musiques  barbares  venant 
de  tous  les  points  de  l'horizon;  il  continue  de  se  déve- 
lopper en  fondant  de  plus  en  plus  ces  éléments  dis- 
parates, supprimant  presque  l'une  des  sections  de 
l'orchestre  des  Hàn,  donnant  à  une  autre  une  crois- 
sance extrême.  On  trouvera  au  chapitre  suivant  les 
grandes  lignes  de  cette  histoire,  plus  faciles  à  em- 
brasser d'un  coup  d'oeil  quand  on  en  saisit  en  même 
temps  l'aboutissement. 


CHAPITRE  XIII 


i.  NMa,  liv.  ij.  f.  7. 

2.  N"  4i,  liv.  15,  ir.  il  à  10. 

3.  Ce  banquet  rituel,  déjà  célébré  S0U5  les  Tcheoû  dans  chaque  dis- 
trict, avait  pour  but  de  faire  mettre  en  pratique  les  règles  de  la  bien- 
séance et  du  respect,  d'assurer  la  concorde  entre  les  habitants  (N*  8, 
Hyâng  yin  tsyeoù  j/i.  —  N«  (o,  tome  II,  p.  632,  —  N»  7,  U;/âng  i/în 
tsyeoii  n.  —  N"  6,  hi/dng  tii  foi,,  liv.  Il  ;  tàng  tclirng,  liv.  11.  —  N"  », 
tome  II,  pp.  242,  2.t1). 

4.  N-  40,  liv.  21,  f.  .1,  etc.  -   N"  63,  liv.  14.  f.  17  v°. 


Période  des  Thàiig  et  des  Song  ((>18-lS9â)  :  les 
rites  majeurs,  les  rites  moyens,  les  rites  mi- 
neurs, les  ehoenrs  barbares,  les  divertisse- 
ments, les  oreliestres  de  marche. 

Au  premier  rang  sous  les  Thàng'  comme  sous  les 
Hàn  parait  l'orchestre  des  rites  majeurs;  ainsi  qu'au 
temps  des  'i'cheoii,  les  carillons  sont  placés  sur  le 
pouilour  de  la  salle;  dans  la  salle  haute  prennent 
place  les  chanteurs  et  les  cordes,  les  instruments  à 
vent  sont  en  bas;  l'ordre  varie  quelque  peu  avec  les 
cérémonies.  Le  nombre  d'instruments  de  chaque 
nature  a  beaucoup  augmenté  :  par  exemple,  avant  les 
Swèi  il  y  avait  20  cadres  de  carillons;  les  Swêi  en 
mirent  36^,  et  sous  Kâo  tsOng  (649-683)  on  alla  jus- 
qu'à 72,  pour  revenir  à  20  sous  Tcliâo  tsOng  (888-904  . 
L'orchestre  du  Prince  héritier  est  dit  liyOn  hyuên^  et 
est  rangé  sur  3  lignes;  l'orchestre  impérial  a  8  grou- 
pes de  danseurs  (64  hommes),  l'orchestre  princier  en 
a  6  (36  hommes).  On  trouve  peu  d'instruments  vrai- 
ment nouveaux'. 

Les  règlements  de  la  dynastie'  nous  donnent  le 
sommaire  musical  de  quelques  grandes  cérémonies. 
u  Dans  les  sacrifices  kyâo  (sacrifices  offerts  dans  la 
banlieue),  pour  faire  descendre  l'esprit,  on  exécute 
l'hymne  Yu  Invà^;  la  danse  civile  est  dansée  en  même 
temps.  Pour  recevoir  l'Empereur,  on  exécute  l'hymne 
T/iiii  liwô;  pour  présenter  les  objets  précieux,  on  exé- 
cute le  Soii  hwù ;  pour  aller  recevoir  les  plateaux  de 
viande,  on  exécute  le  Yùng  liwô;  pour  verser  les  li- 
bations, on  exécute  le  Cheoù  hwù.  Pour  reconduire 
l'esprit,  on  exécute  le  Choit  hrcô;  la  danse  militaire 
est  dansée  en  même  temps.  »  Dans  d'autres  sacrifi- 
ces le  premier  hymne  est  changé,  le  reste  du  pro- 
gramme étant  invariable.  «  Aux  réunions  plénières 
de  la  Cour,  le  1'^  jour  de  l'année  et  le  jour  du  sol- 
stice d'hiver,  on  reçoit  et  on  reconduit  l'Empereur 
avec  l'hymne  Thài  huô;  on  reçoit  et  on  reconduit  les 
princes  et  ducs  avec  l'hymne  Chofi  huù:  quand  les 
ministres  présentent  leurs  souhaits  de  longue  vie, 
on  emploie  le  Tchâo  hwù;  pour  le  chœur  [qui  accom- 
pagne] l'élévation  des  coupes  de  vin,  on  emploie  le 
Tchâo  hwô;  comme  danse  civile,  on  emploie  la  danse 
Kyeoà  kûng,  comme  danse  militaire  la  danse  Tsliï  li . 
Quant  à  la  danse  militaire  pour  les  sacrifices,  on  em- 
ploie la  danse  Khâi  ngdn^".  «  Les  grandes  solennité^ 
rituelles  comprennent  donc  deux  éléments  musicaux, 
des  chœurs,  voix  et  instruments,  et  des  danses  ac- 
compagnées de  chœurs.  Il  en  élait  ainsi  dans  l'anti- 
quité :  on  va  suivre  ces  deux  éléments  à  travers  la 
période  intermédiaire. 

La  danse  est  l'essentiel  de  la  musique  "  :  «  en  toute 
musique  la  danse  est  le  principal;  du  Yiin  mcn  de 
Hwâng  ti  au  Thâi  woii  des  Tcheoû,  [les  noms  connus] 
sont  tous  des  noms  de  danses  du  temple  des  Ancê- 


5.  12  cloches  isolées,  12  carillons  de  cloches,  12  carillons  de  lilho- 
phoncs. 

C.   Voir  p.  183. 

7.  Voir  chap.  VII  à  X. 

8.  N»  63,  liv.  14,  f.  1!)  V". 

9.  r^our  ces  cérémonies  comparer  pp.    100  et  101  ;  les  deux  docu- 
ments ne  se  rapportent  pas  à  la  môme  époque  de  la  dynastie. 

10.  Voir  p.  188. 

H.  N"  3'J,  liv.19,  f.  2r». 


iiisroiiu-:  /)!■:  i.a  Mrsforr: 


CHINE   ET   COREE      1S7 


1res  ».  Il  [Des  six  danses  aiiliques],  arrivé  à  l'époque 
des  Tsliin'  il  restait  seulement  les  deux  danses  Chdo 
et  Woù:  Chi  liwàng  appela  cette  dernière  Won  h'inç/. 
danse  des  cinq  éléments  (221  A.  C).  Kâo  tsoii  donna 
(201  A.  C.)  à  la  danse  Clido  le  nom  de  W'i'nclii,  com- 
mencement civil,  pour  montrer  qu'il  n'y  avait  i>as  ré- 
pétition [du  passé]  ;  il  composa  (203)  de  plus  la  danse 

Woii  tr,  vertu  guerrière,  comme  syniliole  de  la  joie 
de  riîmpire  qui,  la  guerre  achevée,  était  délivré  des 
troubles.  Au  temple  de  Kâo  tsoil  on  dansait  donc  le 

Woû  tr,  le  \\V)i  clii,  le  Woù  hing.  »  Sous  les  ïcheoû  il  y 
avait  encore  la  musique  de  la  chambre,  Fàng  tcJmiij 
yb ;  Kâo  tsoù  eut  sa  musique  de  la  chambre^  com- 
posée par  une  de  ses  femmes  de  second  rang  et, 
comme  il  aimait  de  prédilection  la  musique  de 
Tclihoù,  sa  musique  de  la  chambre  en  était  inspirée; 
Il  l'empereur  llyâo-hwéi  (19.Ï-I88)  donna  à  cette  danse 
le  nom  de  Ngnn  chi,  qui  pacifie  le  monde.  Kâo  Isoù  fit 
encore  (201)  les  danses  Tchâo  yùng  et  Li  i/ong  ;  le  Tdino 
yi'iiuj  était  dérivé  du  Woà  le,  le  Li  yong  du  Wihx  chi  et 
du  Woù  hing...  Wên  ti  (180-1.Ï7)  fit  lui-même  la  danse 
Seù  chi,  des  quatre  époques,  pour  manifester  la  tran- 
quillité de  l'iîmpire...  Hyào-king  (157-141)  tira  de  la 
danse  Woù  le  la  danse  Tchno  tè  et  l'offrit  au  temple  de 
Tliài  Isong  (llyâo-wên).  Hyâo-syuên  (74-49)  tira  du 
Tchiio  ti'  la  danse  Chéng  te  et  l'offrit  au  temple  de  Chi 
tsông  (Hy;io-woù).  Pour  les  empereurs  Hân  [autres  que 
Kâo  Isoùl,  on  exécutait  les  danses  Wt'n  chi,  Scù  chi, 
Woù  Idny.  A  l'époque  de  Woù  ti  (141-87),  le  roi  Hyéri 
de  Hô-kyën  avec  maître  Mâo  et  d'autres  chercha  dans 
le  Tcheoû  kivân  et  dans  les  sages  les  passages  qui 
parlaient  de  musique  ;  il  en  fil  le  Yô  ki  et  il  présenta 
la  danse  Pa  yï,  des  huit  groupes  de  danseurs,  qui  no 
dilîérait  pas  de  celle  de  la  famille  Tchi.  » 

«  Quand  Kâo  tsoù  eut  affermi  l'Empire^,  il  passa 
par  Phéi  (196);  il  s'y  réjouit  avec  les  vieillards  qu'il 
avait  connus;  il  s'enivra  de  vin,  il  ressentit  du  plai- 
sir et  du  regret,  il  composa  les  vers  du  vent  qui  s'é- 
lève; il  les  fit  étudier  et  chanter  par  120  jeunes  gar- 
çons de  Phéi.  Au  temps  de  Hyào-hwéi  on  fit  du  palais 
de  Phéi  un  second  temple  principal,  et  tous  les  chan- 
teurs durent  apprendre  à  accompagner  avec  la  flûte; 
120  fut  toujours  le  nombre  des  places.  »  Seû-mà 
Tshyên  ajoute'  que,  lors  de  sa  visite  à  Phéi,  Kâo  tsoù 
se  leva  et  dansa  au  chant  du  chœur;  après  sa  mort, 
le  chœur  de  Phéi  fut  autorisé  à  exécuter  cette  danse 
quatre  fois  l'an  dans  le  temple  ancestral.  C'est  au 
même  règne  que  remonte  la  danse  de  Pd  yû'^;  parmi 
les  premiers  fidèles  de  Kâo  tsoù  se  trouvait  Fàn  Vîn 
avec  ses  compagnons,  originaires  de  Làng-lchOng'^; 
ils  dansaient  avec  grâce  et  agilité  une  danse  que  l'Em- 
pereur fit  apprendre  par  des  choristes  ;  il  disait 
qu'elle  lui  rappelait  le  combat  de  Woù  wàng  contre 
le  tyran  Tcheoù  (1122  ou  lOoO  A.  C);  Làng-tchOng  est 
arrosé  par  la  rivière  Yû  et  dépend  du  pays  de  Pâ, 
d'où  l'expression  pâ  yù.  Celle  danse  était  encore  exé- 
cutée sous  son  nom  primitif  par  le  second  des  Neuf 
Orchestres  an  début  des  Thàng''. 


).  N»  3!),  liv.  19,  f.  1.  —  N»  36,  liv.  22,  f.  9. 

2.  Le  11"  36,  liv.  22,  ir.  10 à 21  (cf.  n»  35,  lomc  III,  pp.  603  à  629)  donne  \c 
texlede  «  17  hymnesde  l'inlérieur  de  la  maison  paciticaleursdu  monde  », 
puis  de  «  10  hymnes  des  sacrifices  kiao  «.  Ces  derniers  sont  les  hymnes  de 
Seû-mà  Syàn^-joû.  Les  17  autres  se  rapporlent  à  la  danse  JVgdii  chi  et 
à  la  musique  de  la  chambre  ou  de  la  maison  ;  ce  sont,  on  cfTet,  des  hym- 
nes en  l'honneur  des  Ancôlres;  je  ne  sais  s"il  faut  les  faire  remonter  à 
la  dame  de  Thâng-clirm,  C'pouse  secondaire  de  K.'io  tsoù. 

3.  N"  30,  liv.  22,  f.  0  V».  Phi^'i,  aujourd'hui  dans  le  Syù-lcheoû  foù, 
Kyâng-soû. 

4.  iX»  34,  liv.  8,  f.  34  r»  ;  liv.  24,  f.  2  v».  -  N"  36,  tome  II,  p.  306,  etc.  ; 
tome  III,  p.  234. 

5.  N«  41,  liv.  22,  f.  20.  -  N»  45,  liv.  29,  f.  3  V. 


Les  détails  qui  précédent  sont  destinés  à  montrer 
la  double  origine  des  danses  solennelles,  les  unes, 
ti-aditionnelles  et  remontant  plus  ou  moins  exacte- 
ment à  une  époque  antérieure;  les  autres,  clnBurs  de 
circonstance  exprimant  un  sentiment  passager,  puis 
conservés  pour  rappeler  les  faits  anciens.  L'esprit 
créateur  persista  sous  les  Hân,  et  Seû-mà  Tshyên,  liv. 
24,  cite  encore  d'autres  exemples  de  danses  de  cir- 
constance devenues  rituelles;  mais  par  la  suite  il  n'eu 
fut  plus  de  même;  du  moins  les  historiens  ne  nous 
parlent  plus  des  faits  qui  ont  donné  naissance  à  tel 
ou  tel  chœur,  tandis  qu'ils  insistent  sur  les  transfor- 
mations des  danses  et  des  chants  rituels  et  qu'ils 
indiquent  la  composition  de  quelques  nouveaux  mor- 
ceaux par  les  fonctionnaires  du  bureau  de  la  Musi- 
que. On  a  déjà  vu  sous  les  Hàn  que  le  nom  de  plu- 
sieurs danses  a  été  changé;  ce  procédé  devient  de 
règle  [lar  la  suite,  souvent  sans  raison  apparente,  et 
il  est  assez  difficiL;  parfois  de  reconnaître  un  chœur 
sous  les  titres  variables  qu'il  porte  successivement. 
Ainsi'  la  danse  Woii  lùng  devient  Ta  iroit,  grande 
danse  guerrière  (221),  puis  Heoù,  danse  postérieure 
(420);  la  danse  de  Pi'i  yù  est  Tchiio  iroù  (221),  puis 
Syw'n  ivoii  en  273;  la  danse  Wén  chi  est  nommée  Ta 
chdo  en  221;  mais  le  nom  de  Chdo  est  donné  en  454  à 
la  danse  Khài  yong,  qui  sous  les  Lyàng  (vi"  siècle) 
devient  Ta  tchwiiig.  Quelques  danses  nouvelles,  ou 
données  comme  telles,  apparaissent';  ainsi  la  danse 
Tcliùng  pin  chez  les  Wéi  au  m"  siècle,  les  danses 
Tchéng  ti'  et  Ta  yù  composées  par  Syûn  Hyi"i  (273). 
Très  souvent  les  danses  sont  tirées  les  unes  des  autres 
ou  com.binées  ensemble.  Les  danses  de  circonstance, 
celles  d'origine  populaire,  sont  «  adaptées  aux  tubes 
et  aux  cordes  »,  c'est-à-dire  mises  en  musique  régu- 
lière. Inversement,  la  musique  d'un  chœur  sert,  soit 
à  la  même  époque,  soit  successivement,  à  plusieurs 
poésies,  parfois  à  sept  ou  huit  pièces'".  La  substitution 
des  poésies  les  unes  aux  autres  est  très  fréquente; 
ainsi"  il  y  avait  d'abord  pour  la  danse  de  Pâ  yù 
quatre  poésies  qui  devinrent  toutes  inintelligibles;  au 
début  des  Wéi  (vers  220),  un  fonctionnaire  lut  chargé 
de  rédiger  quatre  nouveaux  textes,  ce  qu'il  fit  en 
conservant,  dit-on,  l'inspiration  et  le  mouvement  pri- 
mitifs; mais  combien  de  fois  les  nouveaux  auteurs 
n'eurent-ils  ni  tant  de  soin  ni  tant  de  talent?  «  Pour 
un  chœur,  en  général,  la  poésie  est  le  principal;  on 
l'adapte  à  une  mélodie  ancienne;  peu  à  peu  on  veut 
répandre  avec  les  cordes  et  les  voix,  la  revêtir  du  son 
du  métal  et  de  la  pierre'-.  »  Ces  modifications  étaient 
de  règle  au  début  de  chaque  dynastie,  elles  étaient 
fréquentes  en  tous  temps;  Ton  Kliwêi,  Syûn  Hyû,  bien 
d'autres  qui  ont  été  nommés  dans  la  première  partie 
de  ce  travail,  ont  d'abord  eu  mission  de  corriger  les 
hymnes,  et  c'est  en  partant  de  là  qu'ils  sont  arrivés 
à  réformer  l'orchestre  et  à  régulariser  les  tuyaux  so- 
nores. 

De  même  que  sous  les  Hân,  de  même  sous  les  Tsin 
il  y  eut  trois  danses  principales,  Woii  clii,  llyèn  hl, 
Tchâng  pin.  La  coutume  de  tenir  deux  ou  trois  chouirs 


6.  Au  l'ûo-ning  loû,  Scù-lcliliwrm. 

7.  N"  46,  liv.  21,  f.  12  r». 

8.  N»  39,  liv.  19,  f.  2.-  N»  42,  liv.  IS,  11'.  1,  2. 

9.  N»  42,  liv.  15,  f.  I  v». 

10.  Un  trrand  nombre  de  ces  poèmes,  ainsi  que  des  hymnes  non  accom- 
pagnas de  danses,  et  aussi  des  poésies  des  banquets,  sont  conservf'S 
dans  les  histoires  dynastiques;  dans  quelques-unes  ils  forment  des 
livres  entiers.  M.  Chavannes(N»  33,  tome  III,  p.  003  et  sq.)  a  traduit  les 
hymnes  des  premiers  Ihin.  Une  ttude  littéraire  et  rhythmique  sur 
l'ensemble  de  ces  poésies  oriiciellcs  ne  manquerait  pas  d'intérôt. 

11.  N"  41,  liv.  22,  f.  20  V. 
li.   N»  42,  liv.  15,  f.  10  r°. 


ENCYCLOPÉDIE  DE  LA  MrsiQUE  ET  DICTIONNAIRE  DU  CONSEIiVATOTRE 


pour  plus  solennels  esL  générale.  Nous  la  retrouvons 
chez  les  Thàng.  «  Les  Swèi  avaient  la  danse  civile,  Win 
(('0!(,etladanseniilitaire,  Woii  «oîi'.QuandTsoùHyâo- 
swên  fixa  la  musique,  il  appela  la  danse  civile  Tclii 
khCmg,  la  danse  militaire  Khài  ngftn.  Pour  chacun*  il 
y  avait  64  choristes.  Les  choristes  civils  tenaient  de  la 
main  gauche  la  tlûte  yô  74,  de  la  main  droite  le  li, 
bouquet  de  plumes  de  faisan;  y  compris  les  deux 
cliefs  de  chœur  munis  de  leur  guidon,  tous  portaient 
le  bonnet  ivèi  mno  [de  toile  noire],  le  col  noir,  écru 
ou  rouge,  la  robe  large,  la  culotte  blanche,  la  cein- 
ture de  cuir,  les  souliers  de  peau  noire.  Les  choristes 
militaires  tenaient  au  bras  gauche  le  bouclier,  de  la 
main  droite  la  liache;  deux  hommes  placés  en  avant 
portaient  les  drapeaux,  deux  tenaient  les  tambours 
à  manche  62,  et  deux  les  sonnettes  to  4;  il  y  avait  deux 
chwên  3  tenus  par  quatre  hommes  et  joués  par  deux 
hommes;  deux  hommes  tenaient  des  cymbales  16;  les 
joueurs  de  syângl64à  gauche,  les  joueurs  de  yà  50^  à 
droite,  au  nombre  de  deux  [de  chaque  côtéi,  étaient 
rangés  le  long  du  chemin.  Ils  portaient  la  coitrure  car- 
rée unie;  le  reste,  comme  les  choristes  civils...  Aux 
sacrifices  kyâo  dans  la  banlieue  et  dans  les  temples, 
à  la  première  oblation,  on  danse  la  danse  civile,  à  la 
seconde  et  à  la  dernière  la  danse  militaire.  Au  tem- 
ple des  Ancêtres,  on  fait  descendre  les  esprits  avec  la 
danse  civile;  aux  libations  dans  chaque  chapelle,  on 
emploie  la  danse  spéciale  consacrée  à  l'Empereur  que 
l'on  prie...  En  677'  le  chef  de  la  cour  des  Rites,  Wèi 
Wân-chî,  fixa  les  six  strophes,  puén,  de  la  danse  Khài 
nrjOn;  la  1™  strophe  indique  que  le  dragon  s'élève  et 
remplit  l'abîme;  la  2"  strophe  indique  la  pacification 
du  Kwan-tchûng*;  la  3''  marque  la  soumission  de  la 
Chine  orientale;  la  4" signifie  que  le  Kyâng  et  le  Hwài 
sont  calmes;  la  .o<=  veut  dire  que  les  barbares  du  nord 
sont  renversés;  à  la  b"  strophe,  les  choristes  revien- 
nent à  leur  place  pour  rendre  hommage,  de  même 
que  les  soldats  rentrent  en  cohortes  bien  rangées.  » 
La  danse  guerrière  des  Swéi,  costumes  et  évolutions, 
est  tout  à  fait  analogue';  l'un  et  l'autre  chœur  res- 
semblent de  près  à  la  danse  des  Tclieoû  décrite  au 
chapitre  VI  :  les  évolutions  ont  un  sens  symbolique, 
rappellent  une  série  d'événements. 

Les  danses  spéciales  à  chaque  Empereur"^,  titre, 
hymne,  figures,  furent  fixées  en  640  pour  les  Ancêtres 
impériaux,  et  au  début  de  chaque  règne  pour  l'Empe- 
reur récemment  défunt;  des  modifications  diverses 
furent  introduites  plusieurs  fois.  Trois  grandes  danses 
nouvelles'  furent  composées  et,  après  avoir  été  des 
danses  de  banquet,  furent  aussi  exécutées  dans  les 
cérémonies  de  rites  majeurs. 

La  1'*  année  TchOng-kwan  (627),  l'Empereur,  dans 
un  banquet',  fit  exécuter  le  Tshln  imîng  pho  tchén  yô, 
chœur  du  prince  de  Tshin  qui  disperse  les  bataillons 
ennemis;  il  expliqua  à  ses  ministres  qu'à  l'époque  où 
il  était  prince  de  Tshin,   ses  victoires  avaient  inspiré 


1.  N»  46,  liv.  îl,  fr.  8  et  il.  —  N"  63.  liv.  14,  r.  18  v 

2.  Pour  leva,  voir  aussi  appendice  II,  |>.  21:^,  184;  1. 
instrument  analogue  (appendice  II,  p.  212,  164). 

3.  Le  n^"  43,  liv.  28,  iT.  7  et  8,  qui  décrit  la  môme  danse,  en  rapporte 
la  composition  au  règne  de  Tliài  tsr.ng  (626-6411)  ;  Wèi  Wôn-cliï  la  seu- 
lement remise  en  usage. 

4.  Le  Cheàn-sî  actuel, 
.î.  N°  42,  liv.  13,  f.  8  r«. 

6.  N"  43,  liv.  38,  ir.  3  à  5.  —  N»  46,  liv.  21.  f.  9. 

7.  N»  46,  liv.  22,  f.  2  v». 

8.  N»  45,  liv.  28.  ff.  5  à  7;  liv.  29,  f.  1.  —  N»  46.  liv.  21,  IL  9  à  11. 
—  N"  55,  liv.  33.  (T.  15  à  17. 

9.  Wi^i  Tchfng  (580-643),  très  lettré,  adhérent  des  Tliàng  dés  la  pre- 
mière heure,  conseiller  de  Kâo  tsoù  et  de  Tliài  Isfmg;  poète,  aulRur  du 
Sn-êi  chou  (N-  45,  liv,  71,  —  N»  46,  liv.  97,  IL  I  à  16L  —  Yù  Clii-nAn 
(558-638),  frère  cadet  de  Vu  Chi-lii,  mandarin  sous  Vàng  ti,  conseiller 


r  était  \ 


cette  chanson  à  l'armée.  Sur  ce  thème  on  composa  une 
danse  guerrière  qui  fut  exécutée  pour  la  première  fois 
en  633,  à  la  If^lune;  Wéi  Tchêng,  Vu  Chi-nàn,  Tchhoù 
Lydng,  Li  Pô-yô  'J  eurent  ordre  de  faire  pour  ce  chœur 
une  nouvelle  poésie  intitulée  Ts/iï  tè,  les  sept  vertus; 
exécuté  quinze  jours  plus  tard,  le  nouveau  chœur 
excita  dans  toute  la  Cour  des  trépignements  d'en- 
thousiasme. La  danse  était  divisée  en  trois  pyén;  120 
danseurs  revêtus  de  cuirasses  et  armés  de  piques  se 
mêlaient  et  se  séparaient,  imitant  les  évolutions  d'une 
armée.  Dès  lois  ce  chœur  fut  exécuté  aux  réunions 
pléniéres  du  début  de  l'année  et  du  solstice  d'hiver. 
En  656  il  reçut  le  nom  de  Chén  lumg  phô  tchén  yù:  en 
678,  après  un  long  oubli,  il  fut  de  nouveau  exécuté  en 
présence  de  l'Empereur,  qui,  se  levant,  y  assista  avec 
un  respect  religieux;  il  resta  jusqu'à  la  fin  des  Thàng 
la  danse  nationale  et  guerrière  par  excellence. 

La  seconde  des  grandes  danses'",  danse  civile,  était 
célébrée  aux  mêmes  solennités  que  la  précédente  et, 
comme  à  la  précédente,  l'Empereur  jusqu'en  682  y 
assista  debout.  En  632  l'Empereur  s'était  rendu  au 
palais  Khing-cheàn,  qui  avait  «té  la  résidence  privée 
de  son  père  et  où  lui-même  était  né;  il  y  fesloya  avec 
ses  ministres;  à  l'exemple  de  Kâo  tsoù  des  Hdn  visi- 
tant la  ville  de  Phéi,  il  accorda  des  grâces  aux  gens 
de  la  localité.  Des  odes  et  d'autres  poésies  furent  pré- 
sentées à  cette  occasion;  Lyù  Tshài"  y  adapta  «  les 
tuyaux  et  les  cordes  »  ;  ce  fut  le  chœur  Kong  tchhî-ag 
khing  dieàn  exécuté  par  8  groupes  de  8  jeunes  gar- 
çons qui  portaient  des  vêtements  civils  et  dont  les 
mouvements  lents  et  dignes  symbolisaient  les  vertus 
pacifiques.  Ce  chœur  fut  ensuite  appelé  Kyeoù  kông 
troii.  En  665  ces  deux  premières  grandes  danses 
furent  introduites  au  temple  ancestral  en  subissant 
quelques  relouches,  mais  elles  demeurèrent  aussi 
dans  les  cérémonies  palatines. 

La  troisième  grande  danse '^  due  à  Kâo  tsûng  (649- 
683),  symbolisait  le  yiiên  khi.  principe  primordial,  le 
y7n  et  le  ydng,  principes  mâle  et  femelle,  les  sân  tshdi, 
ciel,  terre,  homme,  les  quatre  saisons,  les  cinq  élé- 
ments, etc.;  les  80  danseurs  portaient  des  vêtements  de 
cinq  couleurs  comme  les  nuages.  La  danse  est  appelée 
Chiing  yucn.  l'hymne  est  intitulé  Khing  yim;  en  676 
ce  chœur  était  joué  pour  les  sacrifices  au  Ciel,  à  la 
Terre  et  dans  le  temple  ancestral.  D'ailleurs  l'emploi 
de  ces  trois  grandes  danses  comme  danses  religieuses 
et  classiques  fut  combattu''';  elles  n'avaient  pas  la 
même  influence  sur  les  esprits  ;  de  plus,  les  o2  pyén  de 
la  première,  les  oO  pyén  de  la  seconde  et  les  29  pyén'* 
de  la  dernière  se  prêtaient  mal  aux  cérémonies  du  culte. 

Après  les  Thàng,  on  change  les  noms,  les  figures, 
l'ordre  des  danses,  on  compose  des  chœurs  pour  cé- 
lébrer la  présentation  à  l'Empereur  d'objets  de  bon 
augure,  pour  rappeler  des  faits  imporlants  de  la  vie 
de  la  Cour;  on  suit  ainsi  la  tradition  établie  :  il  est 
inutile  de  détailler  ces  imitations. 


fidèle  de  Thài  Isrmg  |N»  43,  liv.  72,  IT.  1  à  5.  —  N»  46,  liv,  102,  ff.  5  :'■ 
9).  — Tchhoù  Lyàng  (338-6451,  dune  famille  niandarinalp,  servit  lesSwêi, 
adhéra  de  bonne  heure  aux  Thâug  et  prit  part  a  plusieurs  expéditions  ; 
l'un  des  plus  lettrés  parmi  les  conseillers  de  Thâi  Isrmg  iN"  45,  li\, 
72,  ff,  10  à  14. —  N»  46,  liv.  102.  II.  il  et  12).  -  Li  P6-yij  (363-648), let- 
tré renommé,  dignitaire  sous  les  Swéi  et  les  Thàng,  auteur  du  Pèi  tsïn 
chou  (N-  43,  liv.  72,  IL  5  à  10.  —  N"  46,  liv.  102,  IL  9  et  10). 

10.  N»  43,  liv.  29,  L  1  v».  —  N»  46,  liv,  21,  ff.  10  et  1 1.  —  N'>  S... 
liv.  33,  IL  17  et  18. 

11.  Lyù  Tshài  (t665)  musicien  et  astrologue  (N»  45,  liv.  79,  ff.  S  ^i 
13.  —  N»  46,  liv.  107  ff.  3  à  Si. 

12.  N°  43,  liv.  29,  t.  1  ï",  —  K»  46,  liv.  21,  ff,  10  cl  11. 

13.  N"  45,  liv.  28,  t.  8  V.  —  N»  46,  liv.  21,  L  11. 

14.  Ici  pyén  est  écrit  avec  un  signe  indiquant  révolution  ;  le  sign  ■ 
usuel  veut  dire  changement. 


IIIsrOinE   DE  LA   MUSIQUE 


CHINE   ET   COREE      Iso 


l.u  second  éléinuiil  des  rites  majeurs,  les  chuMirs 
simples,  oiîre  un  moindre  intérêt.  Les  danses  fré- 
queniinijnt  renouvelées  dans  les  grandes  époques 
sont  inspirées  d'événements  précis  et  les  retracent 
on  forme  schématique  sous  les  yeux  de  l'Empereur 
et  de  la  Cour,  des  Dieux  et  des  Ancêtres.  Les  hymnes 
invoquent  les  esprits,  célèhrent  les  vertus  des  Empe- 
reurs défunts;  ils  sont  exécutés  en  des  occasions  im- 
muables, toujours  répétées;  ils  n'évoquent  à  ce  pro- 
pos que  des  idées  consacrées,  des  lieux  communs.  On  a 
indiqué,  chap.  III,  p.  100,  et  chap.  XI,  p.  184,  à  quels 
gestes  rituels  ils  correspondent  ;  ils  seraient  intéres- 
sants à  étudier  pour  les  idées  et  pour  le  rhythme 
(à  7,  b,  4,  3  syllabes);  ils  montreraient  beaucoup  de 
répétitions  et  une  grande  monotonie,  ils  apparai- 
Iraient  toujours  dominés  par  le  modèle  antique  et  peu 
précisé  des  neuf  /';/''.'  mais  cette  élude  très  spéciale 
ne  saurait  trouver  place  ici.  Des  mélodies  on  ne  sait 
presque  rien  ;  chaque  âge  cherchait  à  les  corriger,  à 
les  rapprocher  d'un  idéal  ancien  mal  déhni;  aux  épo- 
ques les  plus  savantes,  on  voulait  leur  appliquer  le 
principe  de  la  transposition,  encore  plus  qu'aux  mé- 
lodies des  rites  mineurs.  Comme  les  mélodies  des 
•chœurs  avec  danses,  celles-ci  étaient  renouvelées  au 
début  de  chaque  dynastie,  parfois  pendant  la  durée 
même  de  la  dynastie.  En  quoi  consistaient  ces  chan- 
gements? On  trouvera  ici  quelques  indications  sur  ce 
travail  perpétuel  de  réfection. 

>c  A  l'époque'  de  Kao  tsoù  (206-19b),  Chovi-swen 
Thông^,  s'inspirant  des  musiciens  des'l'shin,  composa 
les  hymnes  du  temple  ancestral.  Quand  le  grand  invo- 
cateur allait  recevoir  l'esprit  a  la  porte  du  temple, 
on  exécutait  l'hymne  Kj/d  tclii.  heureuse  arrivée;... 
quand  l'Empereur  entrait  dans  le  temple,  on  exécu- 
tait l'hymne  Yùni/  Icld,  durable  arrivée,  pour  servir 
de  rhythme  à  sa  marche;...  quand  on  présentait  les 
vases  de  mets  secs,  on  exécutait  un  hymne  thig  Aô'qui 
était  seulement  chanté  sans  que  les  tîntes  ni  les  cordes 
se  mêlassent  à  la  voix  humaine;...  le  Img  ko  étant 
achevé  pour  la  seconde  fois,  on  exécutait  l'hymne 
Hj/eoû  tchhéng,  heureux  et  parfait;...  quand  l'Empe- 
reur était  assis  dans  l'aile  orientale,  on  exécutait 
l'hymne  Yîmg  ngûn,  repos  durable;  les  rites  parfaits 
étaient  accomplis.  »  Plusieurs  de  ces  hymnes  sont 
rapprochés  des  neuf  hi/ii.  mais  il  n'y  a  pas  imitation, 

1.  N"  36,  liv.  22,  rr.  8  el  0. 

2.  Choû-snSn  Thûng,  docteur  sous  les  Tshin,  adhèrent  du  parti  de 
Tclitioù,  puis  des  Hân  en  203,  organisa  les  rites  de  la  nouvelle  Cour 
(N"  34,  liv.  09,  ir.  g  à  9.  —  N"  36,  liv,  43.  IT.  10  â  14). 

3.  I^'expression  tthui  1:6  présente  des  emplois  varié-s  ;  ici,  dans  un 
sens  spécial,  elle  semble  désigner  un  certain  genre  de  chants. 

4.  N°  36,  liv.  2-2.  IT.  U  et  10. 

5.  Le  livre  28  des  Clù  ki  iN°  34)  donne  de  copieuses  indications  sur 
les  innovations  religieuses  de  l'éporine;  voirn"  35,  tome  111,  p.  413,  etc. 

6.  Les  sacrifices  sont  en  général  célébrés  à  l'aube,  avant  le  lever  du 
soleil  ;  ceux  du  Th.ii  yi  remplissaient  toute  la  nuit.  On  choisit,  dit  le 
commentateur  Yen  Chï-koù  (postnomTcheoii.  581 -64.t,  petit-fils  deTchï- 
thwéi,  lettré,  mandarin  et  dignitaire  sous  Thdi  tsung,  annotateur  du 
Htin  chon.  —  N»  43,  liv.  73,  11'.  5  â  7.  —  N»  46.  liv.  198,  11'.  0  à  8),  des 
filants  populaires  afin  de  connaître  la  moralité  et  le  gouvernement  de 
chaque  région. 

7.  Tchao,  aujourd'hui  le  Kwàng-phing  fou  au  Tcht-li;  Tàî,  le  Syuên- 
liwâ  fou,  môme  province,  et  région  de  Tâ-tliùng  au  Chân-sl  ;  Tshin,  au 

.  Chcàn-si;  Tchhou,  au  Hoû-pei. 

8.  Voir  p.  184,  note  10. 
0.  Voirp,  187,  note  3. 

10.  N"  42,  liv.  13,  n'.  4  el  5  ;  liv.  14,  IT.  1  V,  13  r».  On  peut  citer  :  Fov'i 
H;uén,  hymnes  religieux  en  266  (N"  41,  liv.  2-2,  ff.  5  à  10);  —  Tchhéng 
kfmg  riwéi,  Syûn  Hyû,  Tchâng  Hwà,  hymnes  palatins  en  269  (id.,  id. 
IT.  12  ii  19);  -  Tshào  l'hi  et  WàngSyfin,  hymnes  en  Thonneur  des  Km 
pereurs  défunts,  376-396  (id.,  liv.  23,  IT.  2  à  4)  ;  —  hymnes  des  Sun; 
par  Yen  Yén-tchi,  Syé  Tchwfnig,  Wang  Chào-tehi  (N-  39,  liv.  20.  ren 
ferme  aussi  les  hymnes  des  Tsin);  —  Chén  Yô,  les  dou/.e  hymnes  de 
Lyàng,  en  302  (N«  42,  liv.  13,  ff.  7  à  14);  —  hymnes  des  VVéi  du  nord 
début  du  v  siècle  (id.,  liv.  14,  IT.  2  à  13);  —  hymnes  des  TcheoU,  er 


et  l'on  suit  plutôt  les  règles  des  Tshin,  contre  lesquelles 
la  réaction  des  lettrés  n'a  pas  encore  commencé. 

i<  Sous  l'empereur  Woù  (141-87)  on  fixales  sacrifices 
dans  la  banlieue'';  onsanilia  au  Thài  yï...et  à  la  Terre 
souveraine ■'■•...  Alors  on  établit  le  bureau  de  la  Musi- 
que, on  choisit  des  poésies  et  on  les  chanta  pendant 
la  nuif';  il  y  avait  des  chansons  de  Tchào,  de  Tâi,  de 
Tshhi,  de  Tcbhoù''.  De  L'i  Yên-nyên,  on  fit  le  préposé 
général  à  la  musique;  en  plus  on  nomma  Seû-inà 
Syàng-joû  et  d'autres,  quelques  dizaines  d'hommes  : 
ils  composèrent  des  odes  et  des  foù*,  ils  discutèrent 
les  lyii  et  accordèrent  les  airs  des  huit  sortes  d'instru- 
ments, ils  firent  les  19  hymnes'.  » 

Si  nous  touchons  encore  ici  aux  chants  populaires, 
nous  ne  trouvons  par  la  suite  que  des  hymnes  de  poè- 
tes officiels'".  Les  Tsin,  les  Sông,  les  Tshî  suivirent  à 
peu  près  l'ordonnance  générale  du  temps  des  Hàn;  il 
en  fut  de  même  dans  les  Etats  du  nord  ",  chez  les  Tshi 
du  nord  et  les  Tcheot'i.  Les  Lyàng  avaient  d'abord  em- 
ployé les  hymnes  des  S6ng  de  454  et  473;  en  502,  re- 
venant au  modèle  des  Tcheofi,  ils  décidèrent  que  tous 
les  hymnes  officiels  seraient  intitulés  yà,  c'est-à-dire 
correct,  que  le  nombre  en  serait  fixé  à  12,  nombre 
des  mois,  donc  nombre  céleste;  on  eut  ainsi  l'hymne 
Tsijiinyà  pour  l'entrée  et  la  sortie  des  fonctionnaires, 
l'hymne  ihvdng  yà  pour  les  mouvements  de  l'Empe- 
reur, l'hymne  Yin  yà  pour  le  Prince  héritier,  etc.  Le 
même  principe  fut  suivi  sous  les  S'svêi'-avec  les  5  hym- 
nes en  hyn,  sous  les  Thâng'^  avec  les  12  hymnes  en 
hxvô  exécutés  pour  la  première  fois  en  628  (voir  p.  99), 
sous  les  Séng'*  avec  les  12  hymnes  en  ngâii  (960)  por- 
tés au  nombre  de  21  en  1034. 

De  la  seconde  section  de  l'orchestre  des  Hàn  nous 
ne  connaissons  guère  que  le  nom,  qui  rappelle  deux 
des  parties  du  Clû  liing:  cet  orchestre  jouait  lors  des 
cérémonies  traditionnelles  du  tir,  ainsi  que  dans  l'é- 
cole impériale,  rapprochement  naturel,  puisque  les 
banquets  de  district  et  le  tir  à  l'arc  couronnaient 
l'éducation.  Nous  sommes  tentés  de  rattacher  à  cet 
orchestre  les  mélodies  de  quatre  pièces  du  Clû  k'inq, 
mélodies  antiques  que  Ton  Khwêi  au  m"  siècle  trans- 
mit à  ses  élèves  du  royaume  de  Wéi'^;  les  quatre  piè- 
ces étaient""'  LoYi  ming  [Syào  yà,  l,  1),  Tclieoû  yû  {Kwc 
fmg,U,  14),  F('(  thân  {id.,  IX,  6),  Wén  wàng  \Tà  yà,  1, 1). 
Mais  dès  le  règne  suivant,  dans  la  période  Thâi-hwù 


566  (id.,  liv.  14,  fl'.  15  à  22);  —  hymnes  des  Swéi  par  une  con 
de  mandarins,  en  601  (id.,  liv.  15,  ff.  9  à  18)  ;  -  Tsoù  HyAo-swên  en  628, 
Tchhoù  Lying  et  autres  en  032,  etc.,  hymnes  des  Tli-mc  ,\-  is,  liv.  30 
et  31).  Parmi  les  personnages  nommés  pour  la  preini  r,  Lu  i,  i,  ,iii  peut 
noter  :  l-'où  llyuén  (217-278),  issu  d'une  famille  m:iii.[  ni,,  il  ■  l.i,  Mirmr^ 
lettré  el  haut  dignitaire  (N»  41,  liv.  47,  ff.  1  à  7)  ,  IVhliciij;  Iv.aig 
SwL'i  (231-273),  mandarin,  musicien  et  i>oète,  travailla  à  la  révision  du 
code  (X»  41.  liv.  92,  ff.  3  à  7|;  —  Tchâng  ilvvâ  (232-300),  lettré  et  homme 
d'Etat,  anobli,  massacré  dans  les  troubles  (N«41,  liv.  36,  IT.  13  à  25);  — 
Tshào  l'hi,  lettré,  poète  et  mandarin,  d'une  famille  mandarinale  (N°  41 , 
liv.  92,  IT.  18  à  21)  ;  —  Wang  Syun  (347-398),  lils  et  petil-lils  de  manda- 
rins, lettré  érudil,  apprécie  par  Hydo-vvoii  U  (372-396)  (M"  41,  liv.  65, 
IT.  12  à  14);  —Yen  Yén-tchî  (384-436),  calligraphe,  écrivain,  mandarin, 
renommé  pour  son  ivrognerie  (N°  39,  liv.  73  et  N»  43,  liv.  34,  IT.  1  il 
4);  —  Syé  Tchwâng  (421-466),  haut  dignitaire,  mis  à  niort  (N»  39,  liv. 
8,1,  IT.  1  à  8  et  N»  43,  liv.  20.  rt'.  4  à  0)  ;  —  Wàng  Chào-tehi  (380-435). 
issu  d'une  famille  qui  fournit  un  grand  nombre  d'horanjes  distingués, 
mandarin,  périt  dans  des  troubles  (N"  39,  liv.  60,  IT.  7  à  9  et  N°  43,  liv. 
24,  IT.  9  et  10)  ;  —  Chèn  Yô  (441-513),  fils  d'un  fonctionnaire  décapité  en 
453,  devint  haut  dignitaire  ;  célèbre  comme  lettré  et  respecté  pour  son 
austérité  ;  auteur  du  Sùng  choii  (N"  39,  liv.  100;  Lydng  chou,  liv.  13, 
ir    3âl2etN°43,  liv.  67,  ir.  1  à  9). 

11.  N»  42,  liv.  13,  f.  6  r». 

12.  N-42,  liv.  13,  f.  9. 

13.  N°  45,  liv.  28,  f.  2  V.  —  N«  46,  liv.  21,  IT.  fl  à  8. 

14.  N"  53,  liv.  30,  ir.  2,  7  v«. 

13.   N»  39,  liv.  10,  f.  5.  —  N'  41,  liv.  22,  IT.  10  à  12. 
10.  N»  2.  —  N»  13,  pp.  28,  117,  174,  319. 


F.yr.Yr.inpÈniE  de  la  mvsioie  et  nicTinNNAinE  nv  cos^ervatoire 


(227-232),  Tsô  Yên-nyên*  conservant  les  titres  changea 
le  texte  des  trois  dernières  odes  et  leur  fit  de  nouveaux 
airs,  «  sons  et  rhythme  »  comme  dit  l'hislorieu  :  que 
restait-il  alors  de  ces  précieux  monuments  de  l'art 
des  Hàn?  Seule  l'ode  LoYi  ming  demeura  intacte,  et  l'on 
continua  de  la  chanter  le  premier  jour  de  l'année  à 
la  cour  plénière.  Mais  bientôt  sur  l'air  du  Loti  ming 
on  adapta  l'éloge  de  Woi'i  ti-;  sur  les  deux  premiers 
airs  composés  par  Tsù  on  mit  les  louanges  de  Wên  ti 
et  de  Ming  ti-"  ;  comme  quatrième  numéro  on  repre- 
nait le  Loti  ming,  texte  ancien  et  mélodie  ancienne. 
Au  début  des  Tsin  ces  airs  servirent  dans  les  sacri- 
fices et  dans  les  banquets  rituels.  Mais  en  269  Syûn 
Hyfi  et  les  deux  autres  poètes  musiciens  de  l'époque 
furent  chargés  d'arranger  les  airs  et  de  faire  des  poé- 
sies conformes  aux  sentiments  rituels  du  premier  jour 
de  l'année;  quelques  années  plus  tard  Tchhêng-kOng 
Swêi  composa  encore  d'autres  pièces.  Ces  chœurs  ne 
survécurent  pas  aux  Tsin,  rien  ne  resta  donc  du 
deuxième  orchestre  des  Hàn;  c'est  seulement  sous 
les  Thàng  que  l'on  remit  en  honneur  les  banquets  de 
district  et  le  rite  du  tir  à  l'arc  avec  les  odes  du  C/i7 
klng  convenant  à  ces  cérémonies;  aucune  indication 
n'est  donnée  pour  les  mélodies  ni  pour  l'orchestre  des 
banquets  de  district;  pour  le  tir  à  l'arc,  rite  militaire, 
on  employait  l'orchestre  de  marche*. 

Le  troisième  orchestre  des  Hàn  eut  une  fortune 
bien  différente  et  sous  sa  forme  simple  et  dans  ses 
développements.  En  opposition  avec  la  musique  ri- 
tuelle et  le  plus  souvent  strictement  réglée  des  deux 
premiers  orchestres,  celle  des  banquets  s'est  cons- 
tamment renouvelée  sous  des  aspects  très  divers  : 
chœurs  de  circonstance  sortis  du  peuple  ou  de  la 
Cour,  cliants  venant  de  toutes  les  provinces  où  les 
dynasties  successives  ont  assis  leur  pouvoir,  airs  et 
danses  barbares,  tours  d'adresse  et  de  magie,  tout 
cela  s'y  trouve  côte  à  côte,  subit  et  exerce  des  in- 
tluences.  On  étudiera  d'abord  la  musique  des  ban- 
quets dans  sa  forme  la  plus  simple,  purement  chi- 
noise, dominante  pendant  la  première  partie  des  huit 
cents  ans  qui  séparent  l'avènement  des  Hàn  de  celui 
des  Thàng. 

Les  chants  et  les  danses  n'étaient  pas  seulement 
l'expression  rare  de  sentiments  violents,  ou  graves, 
ou  joyeux,  en  un  mot  extraordinaires;  ils  avaient 
place  dans  la  vie  de  tous  les  jours.  Leur  signification 
sociale  et  morale  était  si  bien  reconnue  que  dans  l'an- 
tiquité le  Kils  du  Ciel  se  faisait  présenler  les  poésies 
populaires  et  les  examinait^;  cette  coutume  se  perdit 
sous  les  Hân,  et^Voù  ti  employa  la  poésie  surtout  dans 
les  sacrifices  et  pour  célébrer  les  signes  de  bon  au- 
gure. Du  moins  la  danse  conserva  sa  place  dans  tous 
les  festins!^;  quand  l'ivresse  commençait  à  venir,  les 
convives  se  levaient  et  dansaient  tour  à  tour,  souvent 
ils  exécutaient  des  danses  prqvenant  de  leur  pays 
d'origine  ou  qu'ils  avaient   eu  l'occasion  de  voir; 


i  |N= 


section  des  W6i, 


1.  Il  appartenait  à  l'école  de  Toii  Kh 
liï.  29,  f.  H). 

î.  Tsliào  Tshâo  (153-220),  se  distingua  contre  les  rebelles  (184),  réla- 
Wit l'ordre  dans  l'Empire;  ministre  (208),  prince  (21G);  son  fils  Phêi  fut 
le  premier  empereur  des  Wéi  et  lui  donna  le  titre  posthume  d'empe- 
reur (N-  37,  section  des  Wéi,  liv.  I). 

3.  Wen  ti  (220-226),  nom  impérial  de  Phêi,  fils  de  Tshâo  Tshâo,  ne 
en  188  ;  son  fils  Jwéi,  né  en  205,  est  l'empereur  Ming  (226-239)  (N"  37, 
section  des  Wéi,  liv.  2  et  3). 

4.  iN°  40,  liv.  16,  f.  10;  liv.  19,  f.  14. 
3.  N»  39,  liv.  19,  f.  14  r». 

6.  N«  39,  liv.  19,  f.  i;ir°. 

7.  Yù  Hwô,  leUré  et  pelil  mandarin,  seconde  moitié  du  V  siérie, 
sous  les  SoDg  (N«  43,  liv.  72,  f.  7). 


donc  rien  de  convenu  dans  ces  réjouissances,  au 
contraire  la  plus  grande  diversité.  Cet  usage  est  men- 
tionné par  le  CItT  ktnfj,  il  se  retrouve  à  la  cour  des 
(l.-in,  des  Wéi,  des  Tsin  ;  c'est  seulement  sous  les 
Siing  qu'il  s'elîace,  et  alors,  pour  conserver  ces  an- 
ciennes danses  (période  Tà-ming,  4!)7-464),  on  en 
fixe  la  musique  et  on  les  fait  exécuter  par  des  cho- 
ristes dans  la  cour  devant  la  salle  impériale;  les 
poètes  impériaux  par  ordre  composent  de  nouvelles 
poésies  :  ainsi  Yù  Hwô'  sous  Ming  ti  (46^-472).  Du 
jour  où  les  convives  ne  sont  plus  des  choristes  occa- 
sionnels, mais  des  spectateurs,  les  danses  commen- 
cent de  se  modifier  :  des  professionnels  apprennent 
et  exécutent  les  chœurs;  les  musiciens  barbares,  qui 
varient  le  spectacle,  se  répandeni  de  plus  en  plus. 

La  danse  Kong  mij,  nommée  danse  du  linge,  A'7n 
«'0»,  sous  les  Tsin  et  les  Sông',  rappelait  l'entrevue 
de  Kûo  tsoù,  alors  roi  de  Hàn  (206),  avec  son  ennemi 
Hyàng  Tsi;  Hyàng  Tchwâng,  partisan  de  ce  dernier, 
dansait  la  danse  du  sabre,  Ktjén  woii,  et  cherchait  à 
atteindre  le  roi  de  Hàn,  tandis  que  Hyàng  Pô,  dansant 
aussi,  étendait  ses  manches  et  les  séparait;  Hyàng  Pô 
s'écria  :  «  Seigneur,  ne  touchez  pas  au  roi  de  Hân.  » 
Les  deux  premiers  mots,  h'mg  ma,  devinrent  le  nom 
de  la  danse.  On  se  servait  d'un  linge  pour  imiler  les 
manches  flottantes  de  Hyàng  Po.  Texte  du  chant, 
Sont]  cltoi'i,  liv.  22,  f.  10  v°;  rhythme  irrégulier. 

Ladanse  du  fourreau'',  Pi  tcoii,  al.  /'(  cheàn  trou,  était 
déjà  exécutée  dans  les  banquets  sous  les  Hàn,  mais 
on  en  ignore  l'oiigine;  elle  fut  dansée  d'abord  par 
deux  groupes  de  8  choristes,  puis  par  8  groupes  de 
8  à  partir  de  Hwân  Hyucn'"  et  de  son  usurpation  (403); 
pour  le  chant  il  y  avait  cinq  textes  anciens  et  cinq 
de  la  période  Thài-chi  (265-274)  :  textes  en  pentasyl- 
labes  et  en  tétrasyllabes,  Siing  chou,  liv.  22,  IT.  1  à  7; 
Tsin  cltot'i,  liv.  23,  ff.  15  à  19.  Connue  sous  les  Thàng 
sous  le  nom  de  Ming  tclt't  kiji'in,  d'après  le  début  de 
l'un  des  textes  du  iii"  siècle.  Le  Siréi  c/to»  "  identifie 
cette  danse  avec  celle  de  Ptl  yù  (voir  p.  187),  sans  don- 
ner la  raison  de  cette  opinion.  Il  faut  se  garder  de 
confondre  ce  chœur  avec  un  autre'-  qui  est  appelé 
seulement  Ming  ki/fin  et  auparavant  Tclti'io  kt/iin;  le 
texte  ancien  est  en  4  pentasyllabes;  ce  sont  les  plain- 
tes mises  dans  la  bouche  de  cette  Wang  Tsliyàng,  sur- 
nommée Tchao  kyûn,  fille  du  harem  qui  fut  donnée  en 
mariage  au  khàn  des  Huns  (33  -A.  C.)  et  dont  les  aven- 
tures imaginaires  forment  le  thème  d'un  drame  célè- 
bre de  l'époque  des  Yuén,  le  Hân  kông  tch/teoû^^.  D'ail- 
leurs ce  récit  provenant  de  la  Cour  du  sud,  l'air  en 
était  du  pays  de  Woù.  Le  Song  chou,  liv.  22,  f.  12, 
donne  sous  le  titre  de  Ming  kgm  ta  yà  une  poésie 
en  pentasyllabes  qui  n'offre  aucun  rapport  de  sens 
avec  l'anecdote  de  la  dame  Tshyùng;  mais  l'on  sait 
que  les  textes  nouveaux  étaient  sans  aucune  précau- 
tion accommodés  à  des  mélodies  connues. 

La  danse  du  chasse-mouche,  FiAi  iroii.  du  pays  de 
Woù",  est  connue  encore  sous  d'autres  titres,  Pii  foù 
n-oit,  Pc)  fini  kyeoà  u-où,  qui  n'offrent  aucun  rapport 


N"  39,  liv.   19,  f.  14  V».  -  N»  45,  liv.  29,  f.  3 
etc.  —  N»  35,  tome  11,  p.  278. 
N»  39,  liv.  19,  f.  14  r».  —  N«  41,  liv.  23,  f.  15 


•  N°43,  liv.  29, 


andarinale  au  service  des 
mipara  du  trône  avec  le 
0  suivante  (N»40,  liv.  97, 


10.  Hwàn  Hyuàn (369-404),  d'une  faroill 
Tsiu,  homme  remarquablement  doué  ;  il 
titre  d'empureur  de  Tchhoii  et  fut  tué  l'ar 
tr.  1  à  7.  —  N°  41,  liv.  99,  ff.  1  à  22). 

11.  N°  42,  liv.  13,  f.  21  v». 

12.  N»  45,  liv.  29,  fr.  3  et  4. 

13.  1"  pièce  du  recueil  l'util  jài  tsti  ki  pu  tcliong,  formé  par  TsJl 
Tsin-choû  11615)  réédition  postérieure  à  1044  (Catalogue  4331-1338). 

14.  N»3!l,  liv.  19,  IT.  14  et  13. 


Il isroiiii:  /)!■:  là  Mrsiorp. 


il(^  sens,  mais  seulement  une  an,ilo;,'ie  de  sons  :  le 
nom  vient  Jonc  proliablemeni  tlii  dialecte  local.  Quant 
.111  texte,  il  exprime  les  plaintes  des  gens  de  Woû 
(lui,  à  propos  de  la  tyrannie  de  leur  souverain  Swen 
llào',  souhaitent  de  se  soumettre  aux  Tsin;  ce  n'est 
donc  pas  une  poésie  de  la  dynaslie  des  Woû.  Cinq 
textes  en  tétrasyllabes  et  trisyllabes,  Tiin  choû,Uv.  23, 
ir.  iil  a.  21  ;  Sùng  chot'i,  liv.  22,  fî.  8  à  10. 

I,a  danse  de  la  sonnette,  To  tvoù^,  remonte  aux  lUVn  ; 
la  poésie  (l'oCl)  de  Tchbêng-krmf;  SwOi  parle  de  cette 
danse  en  ces  termes  :  «  le  fourreau  et  la  cloche  sont 
dansés  dans  la  cour,  les  instruments  des  huit  espèces 
sont  tous  rangés.  »  Deu.\  textes  en  vers  irréguliers, 
Sùnij  c/iOM,  liv.  22,  iï.  7  et  8. 

La  danse  des  coupes  et  des  plateaux,  Pri  pkàn  icoii-', 
serait  la  danse  Chi  nînij  des  années  Thài-khang  (280- 
289);  les  danseurs  tournaient  et  retournaient  dans 
leurs  mains  des  coupes  et  des  plateaux;  déjà  à  l'é- 
poque des  Hàn  existait  le  Phdn  wou;  il  est  probable 
que  les  coupes  furent  ajoutées  par  les  Tsin.  Un  texte  : 
lercets  formés  de  deux  trisyllabes  et  un  heptasyllabe, 
chaque  tercet  construit  sur  une  rime;  Sông  chou, 
liv.  22,  f.  10. 

La  danse  de  l'ortie  blanclie,  Vii  tclwii  woù'',  est  en- 
core une  danse  méridionale,  puisque  cette  ortie  croit 
au  pays  de  Woû;  d'ailleurs  un  lexte  des  Tsin  parle  de 
pu  syi(,  et  c'est  encore  dans  la  prononciation  de  Woû 
que  tchok  et  suit  peuvent  se  rapprocher.  Chèn  Yô 
composa  un  nouveau  texte.  Une  chanson  totalement 
différente  sous  un  titre  semblable,  l'ù  tchoù  khijfi,  cir- 
culait à  l'époque  de  l'auteur  du  Kneoà  Uiùng  chou. 
Trois  textes  en  heptasyllabes,  Sông  c/toû,  liv.  22,  f.  1  i. 

Le  ï'(hiAM,  chant  isolé'',  est  un  exemple  rare  de  chœur 
reslé  sans  accompagnement  :  un  chanteur  entonnait, 
trois  autres  reprenaient  avec  lui.  Déjà  chanté  sous 
les  Hàn,  ce  chœur  plaisait  particulièrement  au  fon- 
dateur des  Wéi,  Tshào  Tshâo,  et  à  son  successeur, 
Wèn  ti;  l'un  et  l'autre  composèrent  pour  cette  mélo- 
die des  poésies  très  diverses  de  forme  et  d'étendue; 
il  existait  aussi  plusieurs  textes  anciens  d'allure 
populaire  ;  Sang  chou,  liv.  21 ,  ff.  t  à  5.  Sous  les  Tsin,  le 
Tân  ko  tomba  en  désuétude. 

Sur  le  Tseù  yé  ko'',  les  hisloriens  nous  apprennent 
seulement  que  ce  chant  était  triste,  que  sous  les 
Tsin  les  esprits  le  chantèrent  plusieurs  fois  pour 
annoncer  des  catastrophes,  par  exemple  dans  la 
période  Thài-yuên  (376-.396).  L'auteur  en  était  une 
femme  nommée  Tseù-yé.  Plusieurs  lamentations  ou 
complaintes  figurent  parmi  les  pièces  de  cette  lon- 


1.  SwCn  Hào  (242-283),  4»  el  dernier  souverain  (264-280)  de  la  dy- 
nastie des  Woù,  se  signala  sur  le  ti-ùne  par  sa  cruauté  et  ses  débau- 
clics;  déli-ôné  par  les  Tsin  (N°  37,  section  des  Woù,  liv.  3,  (f.  1.",  â  46). 

2.  N»  43,  liv.  29,  f.  4  r».  -  N»  42,  liv.  15,  f.  21  v«.  —  N"  35,  liv.  10, 
S.  Ut'. 

3.  N"41,  liv.  23,  f.  23v°. 

4.  N°  39,  liv.  19,  f.  IS  r».  —  N»  43,  liv.  29,  f.  4  r». 
3.  N«  39,  liv.  21,  r.  1  r». 

G.  N»  39,  liv.  19,  a:  13  et  14.  —  .\»  45,  liv.  29,  f.  4. 
7.  Koù  khr,  yû.  par  Woù  ti  des  Tshi  (482-403)  ;  ciianson  plus  tard 
nommée  Chânglyk  kini/  (1\«  45,  liv.  20,  f.  5). 

5.  .Si  woû  yé  fêi,  par  Ghèn  Ycoù-tehi  en  477  (N«  43.  liv.  20,  f.  3  r"). 
L'auteur,  fonctionnaire  au  service  des  Sông,  fut  vaincu  et  réduit  au 
suicide  en  478  (N-  43,  liv.  37,  ff.  8  à  13,  et  N"  39,  liv.  74,  ir.  14  à  26). 

Syung  yùng  u-àng  yù,  par  Tàn,  roi  de  Swèi  (449)  (N»  43,  liv.  29, 


f.  ; 


10.  ^°  43,  liv.  29,  f.  6  r°. 

11.  N°  45,  liv.  29,  f.  6  r°. 

12.  N°40,  liv.  100.  rr.  14  et  13.  —  N''43,  liv.  29,  f.  3.— N»  46.  liv.  22, 
ff.  1  et  2.  Le  terme  tslilng  clidng,  2''»  aiguC  ou  9",  pour  désigner  un 
genre  de  musique,  se  trouve  dans  un  rapport  de  478  (N"  39,  liv.  19,  f. 
16  r")  :  le  directeur  de  la  Musique  fut  mis  à  la  tiîte  du  nouveau  bureau. 
Dans  le  Thùng  cfioft,  le  passage  sur  la  musique  aigui:  débute  par  des 
phrases  assez  obscures  qui  nous  révèlent  l'origine,  non  le  sens  précis, 
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gtie  époque  troublée  :  Thtr/hi  chcàn  ko,  chanson  de 
l'éventail  rond,  plaintes  d'une  esclave  amoureuse  bat- 
tue par  sa  maîtresse;  Tchàng  chl  pi/én.  les  malheurs 
du  (chàng-chi  Wang  lliii  qui  va  être  défait  par  l'en- 
nemi ;  Tou  hoiï  ko,  lamentations  adressées  par  une 
femme  à  l'ofricier  (ton-hot'i)  qui  lui  conte  les  funé- 
railles de  son  mari  tué  à  l'ennemi;  ï'o»  khan  ko,  plaintes 
d'un  oflicier  condamné  à  mort,  etc.  L'appréhen- 
sion des  calamités  de  l'existence,  la  mélancolie  d'un 
homme  qui  est  devenu  empereur  et  qui  se  rappelle 
son  humble  passé ',  les  regrets  d'un  général  en  cam- 
pagne qui  songe  au  retour*,  l'émotion  romantique 
d'un  prince  qui  entend  les  chants  des  femmes  du 
peuple  pendant  la  nuit»,  sont  des  sentiments  plusieurs 
lois  exprimés.  La  plupart  des  chœurs  de  cette  époque 
ont  une  histoire,  les  auteurs  en  sont  connus.  Parmi 
ces  poètes  musiciens  on  compte  plusieurs  empereurs. 
Chofi-pùo,  le  dernier  souverain  des  Tchhèn  (règne 
582-089),  se  plaisait  à  faire  des  vers,  à  les  mettre  en 
musique,  à  les  faire  chanter  par  les  femmes  du  ha- 
rem el  les  ministres'»;  on  cite  de  lui  surtout  le  Yu 
chou  hcoiï  Ihîng  hivn,  si  émouvant  qu'on  ne  pouvait 
l'entendre  sans  pleurer:  présage  assuré  delà  chulede 
la  dynastie.  Le  Fan  long  tcheoû,  le  bateau  dragon  qui 
vogue",  est  de  Yàng  ti  (604-618),  l'impérial  prodigue 
dont  l'un  des  plaisirs  les  plus  gofilés  était  de  voyager 
dans  de  grandes  barques  luxueusement  ornées.  Aucun 
texte  n'indiques!  une  danse  ou  une  mimique  accom- 
pagnait ces  chants,  en  partie  inventés  pour  les  voix 
seules  et  plus  tard  adaptés  aux  cordes  et  aux  flûtes; 
du  moins  on  y  aperçoit  souvent  l'élément  scénique  : 
une  aclion  peut  facilement  entourer  la  silualion,  et 
un  drame  en  sortir,  comme  il  est  arrivé  pour  les 
malheurs  de  Tchâo  kyûn. 

Ce  qui  a  subsisté  de  ces  chants  et  de  ces  chœurs, 
nés  du  111=  siècle  A.  C.  au  vu"  siècle  P.  C,  a  formé  la 
musique  aiguë'-.  Recueillis  d'abord  sous  les  empe- 
reurs Wéi,  Hyâo-wèn  (470-499)  et  Syucu-woù  (499-315), 
les  airs  de  cette  musique,  au  vi°  siècle,  sous  les  Tcheoii 
et  les  Swèi,  étaient  au  nombre  de  plusieurs  centaines; 
à  la  Un  du  vii=  siècle,  au  temps  de  l'impératrice  Woù, 
il  en  restait  63  ;  deux  siècles  et  demi  plus  tard,  quand 
Lyeoû  llyù  composa  le  Kyeoù  thàng  chou,  il  en  sub- 
sistait 32,  quelques-uns  avpc  plusieurs  poèmes,  ce 
qui  faisait  37  pièces;  il  existait  de  plus  7  mélodies 
dont  les  poèmes  étaient  perdus.  Aujourd'hui  quel- 
ques-uns des  textes  se  retrouvent  chez  les  historiens; 
pas  une  mélodie  ne  reste;  les  lilres  ne  sont  même 
pas  cités  dans  les  recueils  musicaux'^.  Sous  les  Thàng, 


de  quelques  termes  musicaux  tombas  en  désuétude  au  x«  siècle.  «  Le 
péi-seii  appartient  originairement  à  la  musique  aigui-.;  par  sa  forme  il 
se  rapproche  de  l'orchestre  classique;  les  airs  viennent  de  la  section 
des  barbares  hoù  (du  nord).  Il  j  a  de  plus  le  nom  de  yin  tsei'i,  la  règle 
du  tcht'ing  li-iràn:  tous  sont  des  instruments  répondant  aux  lyù  (d'accord 
avec  les  lyù'?),  qui  étaient  usités  aux  âges  précédents.  Mais  ils  ne  se  sont 
pns  transmis  aux  hommes  plus  récents,  et  on  a  employé  des  noms  dif- 
férents. ). 

13.  Voici  les  titres  donnés  par  le  n"  43,  liv.  29,  f.  3  : 

1.  Pu  syuf  attribué  à  S.ing  Yû  10.  Tseù  yé  (p.  ton. 
(iv°sii!cleA.C.).  Tundesauteurs  11.  T/isi/Ài  /;/,,'.  partjhèn  Tcliûng 
des  Tchhuh  Islieà.  (époque  des  Tsin). 

2.  Junifi  mù  ,,'on  (p.  190).  12.  Niiô  Iseil  là  lufiin  wén  (Tsin, 

3.  l'ii  yà  (p.  187).  337). 

4.  Mlng  Icyini  (p.  190).  13.  Tliii'nn  chcim  (p.  191). 

5.  Fihiii    tsyiing  Ichhoù  (époque  14.  Ngno  ndo  (Tsin,  397). 
des  lien).  15.  rclwng  dû  pym  (p.  loi). 

6.  MIng  Ichi  1,-i/ûn  (p.  190).  16.  T,hi  Imii  (p.  191). 

7.  Tô  woù  (p.  191).  17.  T',ii  khi/ii  (p.  )91). 

8.  l'ù  kyeon  (p.  lOo).  18.   )l'o«  )/,•  thi  (Smifr,  140). 

9.  Pi,  tclioii  (p.  101).  19.  '■/w(c/i/ii''ii,/,époqucdcs.Sùng. 
9  bis.  .Sciic/iiAô (autre  Icxtc  pour  auli'ur  Tsàng  Tchï,  haut  digui- 

le  0).  taire  issu  d'une  famille  manda- 
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ce  genre  de  chants  de  circonstance  fut  également 
cultivé'  :  il  y  eut  ainsi  les  Hii'dng  tslu'mg  tyi;  khyti  en 
l'honneur  d'un  cheval  de  Thài  tsûni^,  mort  dans  l'ex- 
pédition de  Corée;  il  y  eut  le  Yi  WipT»  tch'i  khyti,  com- 
posé par  le  général  L'i  Tsï^  après  la  soumission  du 
Lyào-tnng.  Plusieurs  chœurs  de  cette  dynastie  ont  été 
cités  déjcà  à  propos  des  rites  majeurs,  d'autres  se 
retrouveront  plus  bas.  L'époque  est  fertile  en  artistes 
de  talent,  en  souverains  et  en  grands  seigneurs  cul- 
tivés et  délicats;  la  production  musicale  augmente 
et  se  renouvelle;  elle  amalgame  les  éléments  exis- 
tants, chinois  et  élrangers;  elle  tend  à  confondre 
les  genres  auparavant  distincts;  c'est  ainsi  que  l'on 
introduit  dans  les  grands  rites  quelques  chœurs  des 
banquets. 

La  musique  des  banquets,  dite  yen  yb.  Un  i/o,  sofi 
yô,  est  du  domaine  des  Sept  Orchestres,  qui  deviennent 
ensuite  les  Neuf  Orchestres,  puis  les  Dix  Orchestres. 
«  Pour  la  première  fois  3,  au  début  de  la  période  Khài- 
hwàng  (vers  581),  on  fixa  et  on  établit  les  Sept  Orches- 
tres. Le  premier  s'appelle  les  jongleurs  des  royau- 
mes, Kwr  ki:  le  second  s'appelle  les  jongleurs  de  la 
2  aiguë,  Tslûng  clulng  ki  ;  le  troisième  s'appelle  les 
jongleurs  du  Korye,  Kào-li  ki;  le  quatrième  s'appelle 
les  jongleurs  de  l'Inde,  Thyôn-tchoïi  ki  ;  le  cinquième 
s'appelle  les  jongleurs  de  Boukhâra,  Ngân  kwë  ki  ;  le 
sixième  s'appelle  les  jongleurs  de  Koutcha,  Kyeoû-tseû 
ki;\e  septième  s'appelle  les  jongleurs  de  ^Yên-khang, 
Wên  khiing  ki.  En  outre,  mêlés  ensemble,  il  y  a  des 
musiciens  de  Kàchgar,  Son-lr,  du  Cambodge, Foi(-)i(!n, 
de  Samarkand,  Klinng  kioè,  du  Paiktchei,  Pij-isi,  des 
Turks,  Toii-kyui'.  du  Sillà,  SlJi-lô,  du  Japon,  Wô  kwi\ 
Ensuite  Nyeoii-Hông  demanda  de  conserver  les  quatre 
danses  du  fourreau,  de  la  sonnette,  du  linge  du 
chasse-mouche  et  de  les  ranger  auprès  des  nouveaux 
musiciens'*.  Il  disait  que  ces  quatre  danses  depuis 
les  Hdn  et  les  Wéi  étaient  toutes  exécutées  dans  les 
banquets...  On  reconnaîtra  [ajoutait-il]  que  si  ce  n'est 
pas  de  la  musique  rituelle,  ce  sont  de  vieux  airs  des 
âges  précédents.  «  Sur  la  demande  de  Nyeoù  Hong, 
ces  danses  furent  exécutées  dans  les  banquets  avant 
la  musique  des  Si-lyàng.  Les  chœurs  barbares  étaient 
vus  de  mauvais  œil  par  les  lettrés  puristes"  ;  Yen  Tchl- 

rinale,  rebelle  cL  tué  en  4o4  à         parledernierempereurTchliôi). 

55  ans  (N"  39,  liv.  7  i,  IV.  1  a  10,  30.  Tu  choii  heoii  tiiing  Imû  (p. 
elN-iS,  liv.  IS,  ir.  14  à  17).  191). 

20.  -Vô  tcliheoû,  dérivé  du  19.  31.  Thdng  thàng,  par  le  même. 

21.  Sijdmi  yànq  (p.  191,  noie  9).  32.  Fùn  long  tcheoù  (p.  191). 

22.  «  „-o„  yé  fei  (p.  191,  note  8).  ^^^^  ^^„^  .^^^ 

23.  Koù  IcIiOip.  19 1,  note  7). 

24.  l'.iiK/ p"ii  (Tshî,  494).  ZZ.Phtng  tyiio  |  prov.  de  lamus. 

25.  Kyûo  liOÙ  (sans  date).  34.  Tsh'uui  ty/io  •      de  la  chambre 

26.  Tclilmng  lin  luodn  (début  du  35.  >''•  tyiio  )      des  Tcheou. 
V,.  siècle).  36.  ChN,,,)  lin     \ 

27.  .Sreii  (c/ieof!  (sans  date).  St.Fn.viicMioi  I  sans  autres  in- 

28.  Ts/ifii  snnj,  dérivé  du  27.  SS.PhingtclK    1       dicalions. 

29.  Tchliirén  kyâng  Inoâ  yuë  yé,  39.  .Ving  sijilo     ] 

Le  Yù  fait  koû  tklyno  kyài  (N»  9î),  en  i  livres,  est  une  liste  de  chants 
anciens  avec  des  notes  assez  brèves  sur  les  circonstances  de  leur  com- 
position et  de  leurs  transformations;  la  question  littéraire  seule  y  est 
traitée.  Il  n'y  a  donc  pas  lieu  d'étudier  ici  cet  ouvrage  ;  on  y  trouve  au 
livre  1  un  certani  nombre  des  titres  cités  plus  haut.  On  trouvera  encore 
des  listes  de  Utres  dans  n"  58  (Y.  1.  t.,  liv.  76,  f.  37,  etc.)  ;  n»  96  ;  n"  95 
lY.  I.  t.,  liv.  75,  f.  3,  etc.)  :  ce  dernier  ouvrage  discute  les  poésies  sub- 
sistantes, montre  que  les  textes  en  sont  pervertis  ou  douteux.  Voir 
aussi  p.  165. 

1.  N«  46,  liv.  21,  (T.  13  et  14. 

2.  I.i  Tsï  (584-669),  de  son  premier  nom  Syù  Chi-tsl,  se  rallia  aux 
Thàng  dès  619  et  reçut  alors  le  nom  impérial  de  Li  ;  vainqueur  des 
Turks  (629),  du  Kokoûrye  (645  et  668),  haut  dignitaire  (N°  45,  liv.  67, 
ir.  6  à  11.  —  N«  46,  liv.  93,  ir.7  à  12). 

3.  N»  42,  liv.  15,  f.  21  ï". 

4.  Voir  pp.  190  et  191. 

5.  N»  42,  liv.  15,  ir.  22  r»,  25  r«. 

6.  Yen  Tchî-thwc'i  (531-595).  mandarin  sous  les  Tshi  du  nord,  Tcheoii 
et  Swéi,  auteur  de  plusieurs  ouvrages  (N«  44,  liv.  83,  11.  13  elii.  —  Pii 


thwêi'^  en  582,  puis  en  589,  voulut  ramener  la  musi- 
que aux  règles  chinoises  des  Lyàng.  «  La  musiqu'' 
des  Lyàng  est  celle  d'un  Etat  qui  a  péri  ;  pourquoi 
irions-nous  l'employer?  >>  répliqua  Kào  tsoù,  rendant 
hommage  à  l'union  indiscutée  de  la  musique  et  des 
principes  sociaux.  Tsoù  Hyào-swën,  au  contraire,  fut 
résolument  éclectique,  prenant  pour  la  musique  reli- 
gieuse parmi  les  airs  du  sud  et  du  nord'. 

«  Pendant  la  période  Tà-yé  (605-616),  Yâng  ti'  dé- 
cida que  la  musique  aiguë,  les  musiques  des  Sl-lyàng, 
de  Koutcha,  de  l'Inde,  de  Samarkand,  de  Kàchgar, 
de  Boukhâra,  du  Korye,  la  musique  dite  Li  pi  forme- 
raient les  Neuf  Orchestres'.  » 

La  musique  aiguë  a  eu  pour  origine  les  trois  mélo- 
dies en  9"  qui  provenaient  de  la  musique  de  la  cham- 
bre des  Tcheoû  et  autour  desquelles  s'étaient  groupés, 
sous  les  Hâii,  les  Tsin  et  leurs  successeurs,  les  nom- 
breux chants  rappelés  plus  haut'".  Conservée  par  suite 
des  conquêtes  successives  dans  la  région  de  Lyàng- 
tcheoti",  cette  musique  fut  retrouvée  par  les  Swêi 
après  la  chute  des  Tchhên  (589)  ;  reconnus  pour  vrai- 
ment chinois,  les  airs  furent  adoptés,  vérifiés,  com- 
plétés et  confiés  à  un  bureau  dit  Tshlng  chnng  chou. 
L'orchestre  de  25  exécutants  comprenait  :  cloche  1, 
2,  lithophone  23,  24,  khin  112,  sr-  116,  khin  à  3 
cordes,  kl  khin  113,  guitare  123,  khrmg-heoû  114, 
tchoû  119,  tchëng  117,  tambour  tsyë  162,  orgue  103, 
flûte  droite  77,  llùte  de  Pan  75,  llùte  traversière  Ichhi 
80,  ocarina  101,  2  chanteurs,  4  danseurs,  soit  16  ins- 
truments piesque  exclusivement  chinois'-. 

«  La  musique  des  Sï-lyàng'^  a  pris  naissance  à  la 
fin  de  la  famille  Foû;  Lyù  Kwâng,  Tsyii-khyii  Mông- 
swén  et  autres  ayant  possédé  Lyàng-lcheoii  transfor- 
mèrent la  musique  de  Koutcha  et  firent  cette  musi- 
que;.... comme  ils  y  mêlèrent  des  airs  de  Tshin,  on 
l'appela  musique  de  Tshin  et  de  Han,  tsliin  linn  yij.... 
puis  vieux  airs  de  Lii-yàng...  Thâi-woù,  des  \Véi, 
ayant  soumis  l'ouest  du  ileuve  (4391,  l'obtint  et  la 
nomma  musique  des  Sï-lyâng.  A  l'époque  des  Wéi  et 
des  Tcheoû,  Icet  orchestre]  fut  appelé  jongleurs  des 
royaumes.  »  Outre  2  chanteurs  et  5  danseurs  (un 
nommé  pu  woii  etifiingicoù),  l'orchestre  '*  comprenait 
27  exécutants  jouant   de   18  sortes  d'instruments  : 


tshi  chou  [livre  des  Tsbi  du  nord,  550-577,  par  Li  Pô-;0,  Catalogue  30, 
édition  de  Kin-ling,  1874],  liv.  45,  ff.  12  à  IS). 

7.  N"  45,  liv.  28,  f.  SV. 

8.  N-42,  liv.  15,  f.  22  r».  —  N"  40,  liv.  21,  ff.  12el  13. 

9.  Il  serait  intéressant,  mais  déplacé  ici,  d'étudier  d'aiirés  le  n°  58 
(Y.  1. 1.,  Ht.  76,  f.  37,  etc.)  les  titres  des  airs  de  ces  différenls  orches- 
tres. L'orchestre  de  Koutcha,  de  beaucoup  le  plus  important,  avait 
20  airs;  pour  le  Korye,  pour  l'Inde,  on  n'en  indique  que  deuv.  Les  dé- 
signations sont  ko  ou  khyii.  chansons,  iroù,  danses,  etc.  :  on  retrouve 
donc  comme  toujours  l'orchestique  totale.  Plusieurs  tilrcs  rappellent 
des  jeux  d'adresse  ;  ainsi,  Tfieoil  hoi'i,  tirer  des  flèches  dans  l'ouverture 
d'un  vase;  d'autres  renferment  des  allusions  bouddhiques;  d'autres 
marquent  l'origine  géographique,  ainsi  Yù-thyén  fô  woii,  danse  boud- 
dhique de  Khotan. 

10.  Voir  p.  191.  notes  12  et  13.  —  N«  40,  liv.  109.  fT.  14  et  15.  — 
N»  42,  liv.  15,  f.  22  T'.  —  N'°  45,  liv.  29,  f.  3  V.  —  N°  55,  liv.  33,  fT.  12 
à  14. 

11.  Au  K.^n-soû. 

12.  N"  45,  liv.  29,  ff.  3  fête.—  «"46,  liv.  22,  IV.  1  et  2.  —  N"  63, 
liv.  14,  f.  19  r». 

13.  N- 42,  liv.  15,  f.  22  v°;  liv.  14,  f.  1. —N»  45,  liv.  29,  IT.  0  et  7. - 
N»  63,  liv.  14,  f.  19  r°.  L'expression  Sî-lydng,  Lyàng  ocridenlaui,  em- 
ployée par  l'historien,  n'est  pas  tout  à  fait  exacte  ;  les  vrais  lyàng  occi- 
dentaux sont  les  Li  ayant  régné  à  Thvvén-hwànè  (N's-in-si,  au  Kân-sou| 
de  400  à  421  ;  Lvàng-tchcoû  appartint  au  contraire  à  la  laraille  Lyù, 
dynastie  dos  Lyàng  postérieurs.  Heon-lyihrg  (385-403),  et  a  la  famille 
Tsyu-khyû,  dj-nastie  des  Lyàng  septentrionaux,  Pvi-lydiig  (401-439;  ;  ces 
deux  dynasties  étaient  en  rapports  fréquents  avec  Koutcha  et  les  villes 
du  Tarim. 

14.  Le  A'i/eoii  thdng  chou,  liv.29.  Cf.  6, 7  et  8,  indique  le  costume  spé- 
cial des  musiciensdcs  divers  orchestres  étrangers  :  Lyàng,  Korye,  Cam- 
Loilge,  Inde,  Tourfàn,  Koulclia,  Kàchgar,  Samarkand,  IJoukliàra. 
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cloche  1,  2,  litliophone  23,  24,  deux  sortes  de  tchêiiR 
117,  Ivliông-lieoû  114,  liarpp  121,  deux  sortes  de  giii- 
lares,  pliî-pliA  el  vvoù  liyrii  123  cl  128,  or^'ue  103,  (li'ite 
de  Pan  75,  deux  sortes  do  chaluiiieaux  89,  llùte  tra- 
versièi'e  81,  taiiil)our  en  sablier  65,  taiabour  à  nom- 
bril 71,  taiiilioiir  porté  sur  l'épaule  165,  cymbales  p(i 
17,  conque  86.  Les  joueurs  de  guitan;  el,  de  harpe 
venaient  toujours  d'Occident;  beaucoup  d'airs  étaient, 
de  provenance  occidentale. 

«  L'orchestre  de  Koulclia'  a  pris  naissance  quand 
Lyù  Kwiing  anéantit  le  royaume  de  Koutcha  (384); 
par  suite  il  en  obtint  la  musique.  La  famille  Lyi'i  ayant 
disparu,  son  orchestre  fut  dispersé.  Ensuite  les  Wéi, 
ayant  pacifié  la  Chine,  obtinrent  de  nouveau  cet  or- 
chestre. Cette  musique  ensuite  subit  de  f;rands  chan- 
gements. »  Elle  était  cultivée  de  père  en  fils  dans  une 
famille  brahmanique  du  nom  de  Tshào,  dont  le  repré- 
sentant le  plus  remarquable  fut  TshAo  Myào-tii,  sous 
les  Tshi.  ci  Quand  VVoù  ti,  des  Tcheoû,  épousa  une 
princesse  turke...,  il  vint  encore  des  musiciens  de 
Koutcha.  »  Sous  les  Swèi  il  y  eut  trois  orchestres  de 
Koutcha,  ditféranl  entre  eux;  cette  musique  avait  alors 
si  grande  vogue  dans  le  peuple  et  parmi  les  nobles 
que  l'empereur  Kâo  tsou  la  proscrivit  par  décret,  sans 
aucun  résultat;  au  contraire  son  successeur  Y.ing  ti 
s'y  adonna  avec  prédilection  et  fit  composer  par  Pô 
Ming-ta-,  chef  de  la  musique,  des  airs  de  ce  style  qui 
sont  énumérés  par  le  Swêi  clioi'i:  les  musiciens  de  ces 
orchestres  étaient  alors  si  habiles  qu'ils  pouvaient, 
après  un  peu  d'exercice,  reproduire  un  air  entendu 
une  seule  fois.  L'orchestre,  de  20  musiciens,  était 
formé  de  to  instruments  :  harpe  121,  guitares  de  deux 
espèces,  pbi-phà  et  woù  hyên  123  et  128,  orgue  103, 
flûte  droite  77,  flilte  de  Pan  75,  chalumeau  89;  tam- 
bours mâo-yuên  et  tofi-thàn  67  et  66,  tâ-là  64  et  kyi' 
63,  kï-leoù  70,  en  sablier  65;  cymbales  pô  17,  conque 
86.  Une  autre  énumération  ajoute  th'ite  traversière 
81  et  tambour  heoû-thi  166.  Quatre  danseurs  étaient 
joints  à  cet  orchestre;  la  danse  des  lions,  qui  eut  un 
long  succès-",  fut  importée  par  les  chœurs  de  Koutclia. 

A  l'époque  où  tchâng  Tchhông-hwà*  possédait 
Lyàng-tcheofi,  des  musiciens  hindous  furent  offerts 
en  présent  :  les  paroles  des  envoyés  étaient  traduites 
par  l'intermédiaire  de  quatre  interprètes  successifs. 
Un  peu  plus  tard,  le  fils  d'un  roi  de  l'Inde  se  fit  bonze; 
dans  ses  voyages  il  intioduisit  en  Chine  de  la  musi- 
que hindoue.  L'orchestre  hindou,  formé  de  12  exécu- 
tants, avait  neuf  espèces  d'instruments  :  mûyurl 
156,  deux  sortes  de  guitares  123  et  128,  flûte  droite 
77,  conque  86,  gong  thûng  koOi  9,  cymbales  pn  17, 
tambours  mào-yuên  et  lofi-thàn  67  et  66;  le  Ki/eoa 
thàng  chou  ajoute  le  tambour  kyr  63  et  la  tlùte  tra- 
versière 81.  Deux  danseurs.  Lorsque  Viingti  vainquit 
le  Tcliampa  (60:i),  il  prit  des  musiciens  cambodgiens 
(Foù-ucin!;  mais  leur  instrument,  nommé  par  les 
Chinois  khin  à  gourde  (plusieurs  instruments  hindous 
contemporains  pourraient  répondre  à  cette  désigna- 
(ioîi),  sembla  grossier,  et  l'on  transcrivit  leurs  airs 
pour  l'orchestre  hindou. 


1.  N»4a,  tiv.  15,  IT.  22  ol  23.  — N-W,  liv.  29,  f.  7.  —  N"  33,  liv.'33, 
f.  26.  —  N"  03,  liv.  14,  f.  19  r». 

Ce  personnage  collabora   plus  lard  (;'i  partir  de  G27    avec  Tsoù 
Hyào-swén. 

3.  Voir  p.  10,-,  2». 

4.  N"  42,  liv.  15,  r.  23  v».  —  N»  «,  liv.  29,  II'.  7,  8.  —  N»  53,  liv.  33, 
f.  23  V.  —  iS°  M,  liv.  14,  f.  19  r».  —  Tclifin»  TchhûnK-hwà,  d'une  famille 
ctiînoisc  qui  gouvernait  héréditairement  le  liVÙng-tcheoû  depuis  301  ; 
Cliï,  père  de  TchhAng- liwri,  se  déclara  cmiiereur  (314);  ret  Etat  de 
jTshyén-lyànï  dura  jusqu'en  376;  Tchhong-h«à  régna  345-352. 

^'■  42.  liv.    l.i,    f.    23    V".    —  N»  43,    liv,  29,   f.  8   v".   —  N»   63, 
Iliv.  14.  f.  19  V. 


Des  musiciens  de  Samarkand  '  vinrent  dans  la  suite 
de  la  princesse  turke  épousée  par  Woù  ti,  des  Tcheoû  ; 
ils  avaient  4  sortes  d'instruments  :  flùle  drnile  77^ 
cymbales  p(.  17  ou  gongs  thôrig  koù  9,  deux  espèces 
de  tambours  68,  69  et  kyâ  koù  167;  l'orchestre  com- 
prenait 7  hommes  et  deux  danseurs;  ceux-ci  tour- 
naient rapidement  sur  eux-mêmes;  on  appela  cette 
musiijue  la  musique  tournante  des  lloù,  llofi  si/iuUiyii. 

«  Les  orchestres  de  K.'ichgar,  de  lioukhâra  et  du 
Korye»  ont  tous  pris  naissance  à  partir  de  la  victoire 
des  Wéi  postérieurs  sur  la  famille  Fông'  et  de  leurs 
rapports  avec  l'Occident.  »  La  princesse  turke  amena 
aussi  des  musiciens  des  deux  pays  cités  d'abord.  L'or- 
chestre de  Kàchgar,  formé  de  12  hommes,  avait  dix 
espèces  d'instruments  :  harpe  121,  guitares  de  deux 
sortes  123  et  128,  llùte  droite  77,  llùte  de  Pan  75, 
chalumeau  89;  tambour  en  sablier  65,  tambours  ta- 
la  64,  kye  63  et  kî-leoù  70;  il  faut  a|outer,  d'après 
une  autre  liste,  tambour  wù-llii  168  et  deux  danseurs. 
L'orchestre  de  Boukhàra,de  12  exécutants,  avait  éga- 
lement dix  instruments  :  kliûng-heoù  114,  deux  sortes 
de  guitares  123  et  128,  llùte  droite  77,  llùte  de  Pan 
75,  chalumeaux  simple  et  double  89,  deux  sortes  de 
tambours,  69  et  wàng  koù  169,  cymbales  pô  17;  une 
liste  ajoute  llùte  traversière  81  et  deux  danseurs. 

L'orchestre  du  Korye»  comprenait  18  musiciens 
jouant  de  U  instruments  :  tcbèng  117,  không-beoù 
114,  harpe  121,  deux  genres  de  guitares  123  et  128, 
flûte  droite  77,  orgue  103,  flûte  de  Pan  75,  chalumeau 
89  ;  tliào  phi  pi-h  170,  sorte  de  cornet  à  anche;  tam- 
bour en  sablier  65,  tambour  à  nombril  71,  tambour 
porté  sur  l'épaule  165,  conque  86.  Une  autre  liste  porte 
une  seconde  espèce  de  tchêng  117,  un  grand  chalu- 
meau 89,  une  flûte  à  bec  171,  un  orgue  à  gourde  110. 
Quatre  danseurs.  Cet  orchestre  fut  renouvelé  à  diverses 
reprises;  sous  les  Tcheoû,  les  musiciens  coréens  furent 
mis  au  nombre  des  jongleurs  des  royaumes  ;  dans  les 
années  Tchèng-knân  (027-649),  à  la  suite  de  la  guerre 
de  Corée,  on  ramena  encore  des  musiciens  du  Paik- 
tchei  et  du  Korye.  Très  rapidement  l'orchestre  du 
Paiktchei  se  dispersa;  a  la  fin  du  siècle  les  musiciens 
étaient  morts  ou  avaient  disparu;  pendant  la  période 
Khâi-yuèn  (713-741),  le  bureau  de  la  Musique  ne  réus- 
sit pas  à  reconstituer  ce  chœur,  d'autant  plus  que  le 
Paiktchei,  anéanti  depuis  cinquante  ans,  avait  laissé 
peu  de  traces.  L'orchestre  du  Kokourye,  qui  exécu- 
tait encore  25  mélodies  au  temps  de  l'impératrice 
Woù  (684-70.Ï),  avait  complètement  disparu  cent  ans 
plus  tard;  on  n'avait  même  pas  conservé  le  modèle 
(les  vêtements  des  musiciens.  Ces  détails  permettent 
de  comprendre  ce  qui  s'est  passé  pour  lion  nombre 
d'orchestres  étrangers  :  les  hommes  sont  morts,  les 
traditions  se  sont  perdues,  mais  non  sans  avoir  mar- 
qué quelque  empreinte  sur  la  musique  chinoise. 
Seules  paraissent  avoir  été  durables  les  influences  de 
l'Asie  centrale  sans  cesse  entretenues  et  renouvelées. 

La  musique  de  Tourfàn''  ne  comptait  pas  d'abord 
parmi  les  orchestres  réguliers,  bien  qu'elle  fût  con- 
nue déjà  sous  les  Wéi  occidentaux  (!)3o-5o7)  et  que  des 
gens  de  TourfAn  eno86  eussent  spécialement  olFert  à 


et  24.  —  N"  43,  liv.  29,   f. 


-.>  63, 


i 


Cnpyrighl  hy  Cli .  /)el<i;ir/H'e.  l'Jf.i 


G,  N»  42,  liv.  1 
liv.  14,  r.   19  T». 

7.  Kong  rri,  puis  son  frère  llùng.  Cliinois,  d'abord  au  service  de 
l'Klat  barbare  Heoû-yr-n.  régnèrent  dans  la  région  de  I-'éking  de  400  a 
■430  :  ce  fut  le  royaume  do  Fei-yén,  détruit  par  les  Wéi  (N»  41,  liv.  125, 
ff.  13  à  24). 

8.  N"  42,  liv.  13,  f.  24  r»,  —  N»  43  liv.  29,  f.  8  r».  —  N"  35,  liv.  3:i, 
f.  23.  —  N»  63,  liv.  14,  f.  19  r». 

9.  N"  43,  liv.  13,  f.  23.  -  N»  45,  liv.  29,  ff,  7  el  8.  -  N»  53,  liv.  3  :. 
(T.  U  r»,  26  r«.  —  N«  63,  liv.  14,  f.  19  v. 
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la  Cour  le  chœur  dit  Chémj  mîng  :  quelques  autres 
airs  de  même  origine  sont  cités  à  la  même  époque 
par  le  Sirri  chou.  Après  la  conquête  de  Tourfàn  (640), 
un  orchestre  spécial  fut  constitué  sous  la  direction  de 
la  cour  des  Rites  et  admis  au  nombre  des  Dix  Orches- 
tres (642).  Instruments  ;  tambours  en  sablier  65,  ki- 
looù  70,  t.-i-lâ  64,  kyr  63;  flûte  de  Pan  75,  flûte  tra- 
vorsière  81,  chalumeau  89,  deux  espèces  de  guitares 
'123  et  128,  cornets  en  cuivre  87,  88  ou  92  à  94,  khong- 
heoû  114.  Deux  danseurs. 

l.e  dernier  orchestre  portait  le  nom  de  Li-p'i,  la  fin 
des  rites',  parce  qu'il  jouait  après  que  les  autres  jon- 
gleurs avaient  achevé.  «  Yù  Lyàng,  thâi-wéi  des  Tsin, 
étant  mort,  ses  jongleurs,  leregretlant,  empruntèrent 
son  apparence  et,  avec  des  faisceaux  de  plumes,  dan- 
sèrent pour  imiter  son  maintien.  On  prit  son  nom 
posthume  pour  désigner  cette  danse  et  on  l'appela 
musique  de  Wèn-khâng.  »  Ces  airs  passèrent  aux  Swêi 
après  leur  victoire  sur  les  ïchhên.  L'orchestre,  de  •22 
exécutants,  était  formé  de  3  séries  de  7  espèces  d'ins- 
truments :  flûte  droite  77,  orgue  103,  flûte  de  Pan  75, 
llùle  traversière  Ichhi  80,  grelots  ling  172,  tambour 
à  manche  62,  tambour  en  sablier  65.  D'après  le  Thi'mg 
liwH  yâo,  cet  orchestre  a  été  supprimé  en  637. 

D'autres  passages  des  historiens  indiquent  à  diver- 
ses époques  l'apport  en  Chine  d'instruments,  d'airs, 
d'exercices  orchestiques  qui  n'ont  pas  pris  place  dans 
les  orchestres  rappelés  ci-dessus  :  l'art  des  barbares 
de  toutes  les  régions  a  influé  sur  l'art  chinois  bien 
avant  et  bien  après  les  Swêi-.  «  Chi  tsoù  (Th;ii-woù  ti), 
avant  vaincu  Ilr-lyên  Tchhâng,  prit  l'ancienne  musi- 
que rituelle  (427)  ;  quand  il  pacifia  Lyàng-tcheoû  (439), 
il  obtint  les  musiciens  avec  leurs  instruments  et  leurs 
costumes;  ayant  fait  un  choix,  il  les  conserva.  Ensuite 
il  eut  des  rapports  avec  les  pays  occidentaux  et  éta- 
blit au  bureau  de  la  Musique  les  danses  avec  tam- 
l)Our  du  pays  des  Ym-pân^...  Les  chants  et  les  danses 
des  barbares  des  quatre  régions  s'augmentant  peu  à 
]ieu  furent  admis  dans  la  musique  officielle  (vers 
477).  .. 

«  Les  trois  pays  des  Syën-pi,  des  Ihoù-yû-liwèn,  des 

I.  K»  «,  liv.  )3,  f.  ii  r».  —  N»  43,  iiv.  20,  f.  7  V.  —  N»  35,  liv.  33. 
f,  23.  —  Yù  I.vâiis;,  grand  dignilairo  des  Tsin;  mon  en  310. 

•1.  N"  40,  liv,  Ùlfl,  f.  3  v°,  —  Ilf-lyén  Tchtiang  succéda  en  423  sur  le 
Irone  de  Hyà  (boucle  du  lleuve  Jaune)  à  son  père  He-lyén  Poù-poû,  qui, 
d'abord  au  service  de  Yào  Hing,  s'étail  déclaré  indépendant  en  407,  Les 
llé-lyèn  étaient  des  Huns  de  la  famille  Lyeoù  (voir  p.  82,  note  G  et  n°  41, 
liv.  130), 

3,  Vue-pûn,  tribu  liahitant  au  nord-ouest  des  Woû-s«ên,  c'est-à-dire 
dans  la  moyenne  ou  la  basse  vallée  de  l'IU  ;  c'étaient  des  Huns  qui  s'é- 
taient arrêtés  dans  cette  région,  quand  le  kliân  des  Huns  septentrionaux 
l'ut  battu  par  Tcoi'i  llvén  (91  P.  C.)  et  quand  une  partie  de  la  population 
s'enfuit  en  Sogdiane  (Khfing-kyû)  (N»  40,  liv.  102,  f,  7  vi. 

4,  N"  43,  liv,  2'J,  f.  0.  —  N«  46,  liv.  22,  f.  7.  —  N»  35,  li  >  33,  fl'.  26  et  27. 
—  Les  Svên-pî,  bordes  tongouses,  occupaient  la  liante  région  qui  sépare 
II!  désert  mongol  des  bassins  de  la  Soungari  et  de  la  Nonni  ;  vaincus  par 
Moû-yông  Hwâng,  une  partie  d'entre  eux  subsistailans  la  même  région 
i4  \  forma  les  cinq  tribus  des  Ili  ou  Khm'i-mû-hi  {Tcheoii  chou,  liv,  40, 
r.  Ù.— «"40,  liv.  100,1',  8. —  X"  43,  liv.  S4,  f.  14i,  t.eux-ci  avaient  pour 
\oisins  de  l'est  les  Klii-lîm  qui  les  soumirent  en  fondant  leur  empire 
(\oir  aussi  Voyai/ews  chinois  cliez  les  Khifnn  et  les  Joiitchen,  par 
M.  Ed,  Chavannes,  Journal  asiatigue.  m:ù-'su'm  1897,  p,  421,  note  1).  De 
nombreuses  tribus  syén-pï  émigrérent  au  loin  à  diverses  époques;  les 
riioii-yn-hwcn  établis  sur  les  bords  du  Kouk  nor  étaient  dos  Syën-pi. 
les  l'oi'i-l"-ki  ou  Ki-hoû  étaient  des  Huns  d'après  les  uns,  des  Jong  ou 
des  Tï,  c'est-à-dire  des  barbares,  d'après  les  autres;  établis  dans  les 
montagnes  sur  la  frontière  du  Cheàn-sî  et  du  Seû-tchinvrm  actuels,  ils 
jouèrent  quelque  rôle  dans  la  première  moitié  du  vc^  siècle  {'J'cheoii 
rhoii,  liv.  l'},  fT.  10  à  12). 

3,  Tiii  a  donné  son  nom  au  royaume  fondé  en  315  par  les  Thn-pïi; 
voir  p.  82,  note  17.  L'expression  «  bomme  vrai  >•  est  du  vocabulaire 
tao'i'sle  et  désigne  l'adepte  qui  a  obtenu  la  connaissance  des  mystères. 

(j.  Voir  p,  S2,  note  10. 

7.  N"  43,  liv,  28,  f.  11  r»,  —  N»46,  liv,  22,  IT.  7  et  S.  —  N«  53,  liv.  33, 
IL  23  et  2G,  —  P.  Pelliot,  Deux  Itinéraires  de  Chine  en  Inde,  /lullelin 
de  rr.cote  française  d'Extrimie  Orient,  l'.i04,  p,  152,  -  Yi-meoû-syùn 


Poù-lô-ki  '  ont  tous  de  la  musique  pour  jouer  à  che- 
val. L'orchestre  de  marche  JvoiV  tchhtn'i  était  primiti- 
vement de  musique  militaire  et  jouait  li  cheval;  aussi. 
depuis  les  Hàn,  la  musique  des  barbares  du  nord  d' - 
pendait  en  totalité  du  bureau  Koù  tchhwti.  C'est  dans 
les  recueils  des  Wéi  que  pour  la  première  fois  on 
trouve  des  chants  du  nord  :  ce  sont  ceux  que  les  his- 
toriens des  Wéi  appellent  »  chansons  de  Tài  des  hom- 
mes vrais".  »  A  la  capitale  de  Tài,  on  ordonna  aux 
femmes  du  palais  latéral  de  les  chanter  matin  et  soir. 
A  l'époque  des  Tcheoû  et  des  Swêi,  on  les  exécuta 
mêlés  avec  la  musique  des  Lyâng  occidentaux;  main- 
tenant il  en  subsiste  S3;  parmi  les  titres,  on  en  peut 
expliquer  six...;  ceux  qu'on  ne  peut  expliquer... sont 
ceux  que  sous  les  Wéi  on  appelait  pù-lô-furci...  Les 
ïhoû-yii-hwên  sont  encore  une  horde  séparée  des  Moû- 
yông'';  on  sait  donc  que  leurs  chants  sont  des  chants 
syèn-pl  du  temps  de  Yen  et  de  Wéi;  mais  ces  chants, 
musique  et  poésie,  les  gens  du  nord  en  définitive  ne 
les  comprennent  pas.  »  Dans  les  recueils  des  Lyàng, 
musique  de  marche,  dans  la  musique  de  marche  des 
Swêi,  il  y  a  des  chants  portant  les  mêmes  titres,  mais 
la  musique  en  est  difl'érente;  vraisemblablement, 
ajoute  l'auteur  chinois,  les  textes  s'en  sont  altéré? 
avec  le  temps. 

(■  La  16°annéeTchêng-yuèn(800),leroideNàn-tch:LO, 
Yi-meoû-syûn'^,  envoya  un  ambassadeur  à  Wêi  Krio. 
gouverneur  du  Kyén-nàn-sî-tchhwun*,  disant  qu'il 
désirait  otfrir  des  chansons  des  barbares  «...  Wêi  Krio 
en  forma  la  danse  Niîn  tchi'to  fony  chcng...  en  6  stro- 
phes et  0  systèmes;  les  danseurs,  au  nombre  de  04, 
s'agenouillaient,  se  prosternaient  et  par  leurs  évolu- 
tions rappelaient  le  respect  dû  à  la  Cour'.  L'empe- 
reur ïé  tsông  alla  assister  à  la  représentation  de  ceti'- 
danse  dans  la  salle  Lin-tc  L'année  suivante  ou  en 
802,  àrinstigationduNàn-tchâo,lei'oidePyào'",  Yônj;- 
khyâng,  envoya  son  frère  Choû-nàn-thô,  seigneur  de  la 
ville  de  Si-li-yi,  présenter  de  la  musique  nationale  par 
l'intermédiaire  de  Wéi  Kâo,  qui  fit  noter  les  sons  il 
les  danses.  Il  y  avait  3o  musiciens  et  12  airs  tous 
inspirés  des  sfitra  et  des  çristra;  on  remarqua  chez 


monta  sur  le  tronc  en  779;  il  est  le  troisième  souverain  do  l'Etat  de  N.'.ii- 
tchào,  fondé  dans  la  région  de  T,â-li  une  cinquantaine  d'années  plus  lût . 

8.  Wéi  K;io  (746-806)  guerroya  pour  l'Empire  conire  les  peuples  d' 
l'Occident,  gouverna  pendant  21  ans  les  provinces  du  sud-ouest  (Si'ii- 
tchbuTm,  Yùn-nàn,  clc,,  d'aujourd'hui)  et  laissa  en  mourant  un  graTn) 
nom  chez  les  barbares  (N"  46,  liv,  158,  ff.  1  à  o), 

9.  Je  suis  sur  ce  point  le  texte  très  détaillé  du  n«  46,  liv.  222  c),  lï.  1 1 
à  14;  d'après  le  n"  43  et  le  n°  35,  ce  serait  le  roi  Y'i-meoû-syùn  qm 
aurait  composé  le  Fonij  cht^ng  tjô.  L'autre  version  est  plus  vraisemblabl,, 
la  description  répondant  bien  à  une  représentation  orchestique  elii- 
noisc;  chaque  strophe  développe  et  symbolise  l'un  dos  caractères  ilii 
titre  :  le  caractère  chênij,  saint,  est  traité  de  manière  spéciale,  ce  qui 
implique  l'usage  de  la  langue  chinoise  et  la  connaissance  des  idées  qui 
s'attachent  au  mot  en  question. 

10.  Le  royaume  de  l'yao  correspond  à  la  Birmanie,  et  spéeialemeni  i 
la  région  de  Prome.  sur  i'Iraouaddi;  la  tribu  principale  était  celle  ,ir~ 
Pyu  ou  Pru.  (Juant  au  pays  de  Mi-lchhèn,  situé  pi'obablement  aux  bon 
ches  de  I'Iraouaddi,  c'était  peut-être  un  Etat  pégouan  I  Pelliot,  Z'eu.r  lli- 
tièraires,  pp.  172  à  174;  voir  plus  haut,  note  7)  ;  le  Thàug  hirèi  i/ào  nnli' 
que  la  musique  de  Mî-lchhén  était  semblable  à  celle  des  Birmans,  i.r 
n"  46,  liv.  222  c),  n'.  14  v"  à  17  v,  donne  de  copieux  détails  sur  les  instni- 
menlset  les  douze  airs  île  l'orchestre  birman.  Tous  les  chants  portent  ]•■ 
nom  de  p/f''">,  le  mot  même  qui  désigne  le  pays  :  simple  rencontre  ptio- 
nélique  viMi-<nil,l:iM,rii,iil.  La  mélodie  de  cinq  d'entre  eux  correspui 

à  deux  itiM  1,-1  I -   !'■  s'/rto  ?c/(^ /_y//o  ou  Hn-tchông  2'1<',  le;// //«r /- 

ou  b«à'n;-i'  'i"i'-  -  .  li^'  premier  serait  le  syào  chï  tyao,  où  lin-tcli.-ii- 
est  en  ellcl  J'»  (,\\\\  II,  p.  117);  l'autre  serait  le  yuè  tyào,  oùhwaiii;- 
lehfingest  2''>'  (LX.'ill,  p.  IIS).  Lesdauseurs  sont  employés  2,  4,  6.  8  ou 
10  ensemble.  La  plupart  des  instruments  birmans  ont  été  mentionnés 
chacun  suivant  sa  classe  :  il  faul  citer  encore  trois  formes  de  khiii  à  une 
ou  deux  cordes,  avec  une  demi-gourde  comme  résonnateur  ;  l'accord 
se  fait  soit  au  moyen  de  cheville*,  soit  au  moyen  de  chevalets  mobiles; 
grand  modèle,  plus  de  3  p.  de  long;  cordes  à  \\de  faff  solff  I.N"  -IG^ 
li».  222  c),  f.  15.  —  Voir  p.  103,  musiciens  cambodgiens). 
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ces  musiciens  leur  manière  de  chanter  à  l'unisson  et 
(le  battre  la  mesure  avec  les  dix  doipts'. 

Sous  les  Sùn^'-  on  trouve  encore  quelques  mentions 
de  musique  étrangère  :  les  envoyés  éti'angers  présen- 
tent à  la  Cour  (UtH)  des  chants  et  des  danses  de  leur 
pays;  l'orchestre  de  Koutcha  exécute  (077)  deux  mélo- 
dies avec  une  partie  des  instruments  traditionnels; 
le  Korye  envoie  un  orchestre  rituel  avec  des  recueils 
musicaux  (1H3).  Mais  la  Chine  n'est  plus  alors  en 
situation  d'attirer  les  ai'tistes  des  pays  voisins;  d'ail- 
leurs le  sentiment  national  et  confucianiste  s'affirme 
dans  cette  période,  s'oppose  à  ce  qui  n'est  pas  anti- 
(pic;  les  lettrés  protestent  contre  les  orchestres  bar- 
bares. La  réaction  ne  peut  exclure  toutefois  les  élé- 
ments étrangers  admis  pendant  plus  de  six  siècles, 
principes  musicaux  et  instruments,  airs  etcoslumes; 
par  une  élaboration  que  l'on  perçoit  surtout  sous  les 
Tbàng,  des  éléments  fondus  est  sorti  un  art  nouveau 
dont  les  restes  sont  reconnaissables  à  travers  les 
textes. 

La  division  en  neuf  ou  dix  orchestres  existait  en- 
core en  242,  lors  du  banquet  offert  par  Tliùi  tsOng  aux 
grands  fonctionnaires,  et  l'on  voit  plus  tard  deux  des 
Dix  Ûrchesties,  ceux  de  Koutcha  et  des  Sï-lyàng, 
accompagner  encore  des  danses  nouvelles-".  Toute- 
fois c'est  peu  après  642  que  la  musique  mêlée,  tsn 
!/ii,  San  yo,  ou  musique  des  banquets,  yen  yd,  forma 
deux  sections  :  Section  debout,  l'i  poû,  qui  joue  debout 
dans  la  cour  ou  dans  la  partie  basse  de  la  salle;  Sec- 
tion assise,  tsnôpoù.  qui  est  placée  dans  la  salle  haute. 
Pendant  la  durée  de  la  dynastie,  le  nombre  des  or- 
chestres de  ces  deux  sections  s'est  accru  ;  finalement 
le  Thdng  hivéi  yno  et  les  deux  Tliâng  chou  énumèrent 
huit  orchestres  ou  chœurs  de  la  Section  debout  et  six 
de  la  Section  assise. 

SECTION    DEBOUT 

l"  Ngi'in  j/ô',  chœur  pacifique,  composé  à  l'occasion 
de  la  victoire  des  Tcheoû  sur  les  Tsbi  (577);  les  ran- 
gées de  danseurs  étant  disposées  en  carré  comme  les 
murailles  d'une  ville,  la  danse  s'appelait  aussi  Tchhéng 
ii'oii,  danse  de  la  ville  murée;  80  danseurs  portant  des 
masques  de  quadrupède  à  chevelure  dorée  et  imitant 
l'attitude  des  barbares  Khyruig  et  Hoù. 

2°  Thài  phing  yù",  chœur  de  la  paix  universelle,  ou 
Woi'i  fi'ing  chl  tseii  woii,  danse  des  cinq  lions,  se  ratta- 
chant à  l'orchestre  de  Koutcha  et  datant  de  la  même 
époque  que  la  précédente  ;  les  lions  étaient  faits  de 
fourrures  cousues  ensemble,  hauts  de  .3  mètres  envi- 
ron, mus  chacun  par  12  hommes  cachés  dans  l'inté- 
rieur; deux  hommes  tenant  une  corde  et  un  chasse- 
mouche  commandaient  les  exercices  des  pseudo- 
fauves; chaque  animal  était  de  couleur  ditférente  pour 
répondre  à  l'un  des  points  cardinaux.  140  danseurs. 

3°  Phà  Ichén  yo  ''. 

4°  Khinij  chciin  yo  \ 

5p  Ta  ting  yô^,  chœur  de  la  grande  stabilité,  appelé 
aussi  Pà  hûng  tlujng  lauùi  yo,  chœur  des  extrémités  de 
la  terre  soumises  aux  mêmes  lois,  ou  Y)  jijmj  ta  ting 


1.  N"  40,  Uv.  an  c),  fr.  9  r-  cl  14  v°. 

i.   Pi»  33,  Uv.  31,  f.  14  V».  —  N"6i.  liv.  13,  ff.  2  et  14;  liv.  18,  f.  33. 

3.  >'«  53,  Uv.  33,  ir.  11  ctlS.  —  N»  46,  liv.  22,  f.  3  f. 

4.  N°  43,  liv.  29,  f.  1  r«. 

3.  N»  45,  liv.  29,  f.  1  r".  —  N«  40,  liv.  21 ,  f.  1  2  V  ;  liv.  22,  f.  3  r».  - 
IS"94(Y.  1.  t.,  Uv.  37,  f.  2,  etc.). 

6.  Voir  p.  188. 

7.  Voir  p.  188. 

«.  N»43,  liv.  28,  f.  7   r»;  liv.   29,  f.  1  V.  -  lN°  40.  Uv.  21,  f.  14.  - 
N°  53,  Uv.  33,  IT.  11  r»  cl  i!)  >". 


yô,  chœur  de  la  pacification  de  tous  les  barbares;  tiré 
de  la  danse  n"  3  par  Thài  tsfmg  après  la  soumission 
du  Lyào-tông  (64.')).  C'est  peut-être  la  môme  danse  que 
Kâo  Isùng,  sur  le  point  de  prendre  le  commandement 
de  l'expédition  de  Corée  (ètil),  fit  représenter  devant 
ses  généraux.  140  danseurs  couverts  de  cuirasses 
bariolées. 

6°  Chnng  yuên  yô''. 

7''Clif!ngcheoûyô"',  chœur  de  la  longévité  impériale, 
dû  à  l'empereur  Kâo  tsnng  (049-683)  et  à  l'impératrice 
Woii  (684-70.Ï).  Un  choîurde  140  danseurs  portant  des 
coill'ures  dorées  et  des  habits  de  diverses  couleurs 
exécutait  des  évolutions  et  à  la  fin  de  chaque  strophe 
dessinait  un  caractère"  ;  en  16  strophes  les  choristes 
écrivaient  une  phrase  louangeuse  pour  le  Souverain. 

8"  Ku-ilng  cMng  yo'^,  chœur  de  la  sainteté  brillante, 
composé  par  Kao  tsûng;  les  danses  rappelaient  celles 
des  deux  chœurs  précédents.  80  danseurs  portant  des 
vêtements  bariolés  et  des  coiffures  à  l'oiseau. 

Les  chœui's  3  à  S''  faisaient  grand  usage  du  tam- 
bour léi  ta  lioit  157,  auquel  le  chœur  5  ajoutait  des 
gongs  11,  kîn  Ichëng;  le  chœur  4  employait  les  airs 
des  Sî-lyàng,  les  chœurs  3,  5,  6,  7,  8  jouaient  des  mé- 
lodies de  Koutcha.  Quand  les  chœurs  et  les  danses  3, 
4  et  6  étaient  exécutés  pour  des  saciilices  aux  puis- 
sances naturelles  et  aux  ancêtres,  les  choristes  por- 
taient d'autres  costumes  et  d'autres  coill'ures;  l'or- 
chestre était  complété  par  les  carillons  de  cloches  2 
et  de  lithophones  24. 

SECTION   ASSISE 

1°  Yen  yô  ''',  musique  des  banquets.  Ce  terme,  pris 
cette  fois  au  sens  restreint,  désignait  le  premier  chœur 
et  sea  exercices  orchestiques,  composés  par  Tchang 
Wên-cheoû  pour  20  danseurs  vêtus  de  soie  rouge.  Se 
rallachaient  a  cet  orchestre  quatre  petits  orchestres  : 
a)  le  chœur  de  King  yûn  qui  était  formé  de  8  hommes 
portant  robes  de  brocart  façonné,  culottes  de  soie 
légère  multicolore,  coill'ures  au  nuage,  boites  de  cuir 
noir:  en  640  K'ing  Yûn  avait  vu  claire  l'eau  du  Hwàng 
hô ,  présage  remarquable  à  propos  duquel  Tchâng 
Wên-cheoû  composa  un  chant  inspiré  d'anciennes 
poésies  et  la  musique  d'une  danse.  C'était  le  premier 
chœur  représenté  dans  les  réunions  plénières  du  dé 
but  de  l'année;  il  subsistait  encore  sous  les  Sông. 
—  h)  Khing  cheàn  yô  "",  dansé  par  40  choristes  en  robes 
de  soie  pourpre  à  larges  manches  et  portant  de  faux 
chignons.  —  c)  Pho  tchén  yô,  dansé  par  quatre  hom- 
mes en  robes  de  soie  légère  rouge.  Ces  deux  der- 
nières danses  sont  peut-être  des  réductions  de  celles 
qui,  sous  les  mêmes  noms,  dépendent  de  la  Section 
debout"';  l'historien  ne  s'explique  pas  sur  ce  point. 
Mais  un  autre  passage  indique  un  fait  analogue  : 
»  [Hynôn  Isûng^  ordonna  encore  à  plusieurs  centaines 
de  femmes  du  Palais  de  sortir  de  la  clôture  et  de 
frapper  le  tambour  lêi  157  pour  exécuter  le  chœur  Phô 
tclién,  le  chœur  Tluii  plàng  et  le  chœur  Cli'ïng  yuén. 
La  cour  des  Sacrifices,  malgré  toutes  ses  répétitions, 
n'atteignait  pas  leur  perfection  d'exécution  ''.  »  Dans 


9.  Voir  p.  188. 

m.  M"  43,  liv.  29,  r.  1  y». 

11.  Voir  p.  141. 

12.  N»  43,  liv.  29,  t.  1  V. 

13.  ÎS»   45,  liv.  20,  IT.  1,  2. 

14.  N»  43,  Uv.  28,f.  6v»;  liv.  29,  f.  11.  —  N»  46,  liv.  21,  f.  13  v». 
13.  N'>43,  Uv.29,  f.  2  r». 

10.  Voir  ci-dessus,  3»  et  4". 

17.  N"45,Uv.28,  r.  10r°.— N<'46,liv.22,f.3r»,  menlioimosousnyui;'U 
sOtig  un  Cliéng  ckeoû  yô  dansé  par  des  femmes. 


196 


ESr.YCLOPÈDIE  DE  LA  }frsrQlE  ET  DICTIOXXAIRE  DV  COXSERVATOmE 


un  cas  il  s'agit  d'une  réduction,  dans  l'autre  d'un 
orchestre  féminin  substilué  à  un  orchestre  masculin. 
—  d)  Tchhi'ng  tliyi'n  yù',  Je  chœur  de  la  soumission 
au  Ciel,  dont  l'origine  n'est  pas  marquée,  était  dansé 
par  quatre  hommes  en  robes  de  pourpre  et  portant 
ceintures  de  cuivre.  Pour  ces  diverses  danses,  l'orches- 
tre était  composite,  mi-chinois,  mi-étranger-  :  litho- 
phone  24,  fàng  hyàng  25,  tchf-ng  117,  khûng-heoû 
114,  guitares  phî-phà  et  woii  hyèn  123  et  128,  orgue 
103,  chalumeau  89,  flûte  de  Pan  75,  cymbales  17, 
flûtes  droites  77,  cornet  tchhu-Pi  ijr  173,  lambours  63, 
feoù  koii  174,  lnên  koii  175,  tambourin  62,  chanteurs. 

2°  Tchhâng  clieoù  yà^,  chœur  des  années  Tchhàng- 
cheoû,  longévité  prolongée;  12  danseurs  à  vêtements  à 
dessins.  Ce  chœur  fut  exécuté  à  propos  d'un  sacrifice 
offert  à  tous  les  esprits  par  l'impératrice  Woù,  la  2" 
année  Tchhàng-cheoii  (693)  :  d'où  le  nom  employé  dès 
lors.  Ce  chœur  était  la  réduction  d'un  arand  chœur 
pour  900  danseurs,  composé  par  l'Impératrice  elle- 
même. 

3»  Thyài  cheoù  yà'*,  chœur  des  années  Thyên-cheoû 
{690-691),  composé  par  l'impératrice  Woù  pour  4  dan- 
seurs portant  des  vêtements  à  dessins  et  des  coili'ures 
à  phénix  multicolores. 

4°  Nyào  ko  tuàn  swêi  yô  °,  chœur  des  oiseaux  qui 
chantent  des  vivats.  A  l'époque  de  l'impératrice  Woù, 
on  élevait  au  Palais  des  oiseaux  qui  savaient  parler 
et  qui  criaient  iràn  sw&i.  dix  mille  années  :  c'est  le 
vivat  poussé  en  l'honneur  du  Souverain.  11  y  a  en  efTel 
au  L'ing-nàn  (région  de  Canton),  ajoute  l'historien,  des 
oiseaux  qu'on  nomme  k)  lyi'io  ou  k'i  lytio^ ;  ils  sont  un 
peu  plus  gros  que  des  grives,  mais  leur  ressemblent 
beaucoup  ;  on  en  avait  vu  sous  les  Hàn,  et  on  en  a 
revu  à  l'époque  Khâi-yuèn  (713-741).  Les  danseurs,  au 
nombre  de  3,  avaient  de  grandes  manches  rouges  et 
des  coilTnres  imitant  la  grive. 

0°  Lmij  tchid  yb',  cha;ur  de  l'étang  du  dragon, 
composé  par  Hyuên  IsOng.  Avant  que  ce  prince  fût  sur 
le  trône,  il  arriva,  par  suite  de  pluies,  qu'un  étang  se 
forma  au  sud  de  sa  maison  et  devint  par  la  suite  très 
étendu.  11  y  avait  là  un  présage  de  son  élévation  future, 
aussi  voulut-il  le  commémorer.  Les  danseurs,  au  nom- 
bre de  12,  portaient  des  coiffures  ornées  de  (leurs  de 
nénuphar;  orchestre  rituel,  mais  sans  lithophones. 

6°  Phô  tcMn  j/ô*,  réduction  pour  4  danseurs  du 
chœur  3  de  la  Section  debout;  due  à  Hyuên  tsông. 

Les  chœurs  2,  3,  4,  6  employaient  l'orchestre  de 
Koutcha. 

En  736,  un  orchestre  hoû'  fut  agrégé  aux  orches- 
tres assis;  ses  mélodies  portaient  le  nom  de  quelques 
préfectures  frontières,  Lyàng-tcheoû,  Vl-tcheoû,  Kân- 


;  textes  pré- 


29,  f. 


1.  N"  45,  liv.  29,  f.  2  1". 

2.  N°  63,  liv.  14.  f.  10  r-, 
sentent  des  divergences. 

3.  N»  45,  liv.  28,  f.  0  r»  ; 

4.  N°  45,  liv.  29,  f.  2  V. 

5.  N»  45,  liv.  29,  f.  2  v«. 

(î.  Le  /ti-/(/(io  n'est  autre  sans  doute  que  le  lyào  ko,  merle  mandarin, 
ressemblant  au  merle  de  France,  un  peu  plus  gros,  â  bec  jaune  :  cet 
oiseau,  qui  apprend  fort  bien  à  parler,  prononce  d'abord  la  sjUabe  lyào, 
d'où  son  nom;  il  se  vend  très  cher. 

7.  N»  45,  liv.  29,  rr.  2  et  3.  —  N»  46,  liv.  22,  f.  3  r».  Le  n-  45,  liv.  30, 
IT.  28  à  30,  donne  dix  pièces  de  poésie  relatives  a  l'étiing  du  dragon. 

8.  N»  45,  liv.  29.  f.  3. 

9.  N°  46,  liv.  22,  f.  4  V. 

10.  Lyàng-tcheoû,  déjà  plusieurs  fois  nommé  (p.  82,  nolc26,  etc.). 
Yï-tcheoù,  au  sud  de  Hami.  Kân-tchcoù,  aujourd'hui  Kfin-tcheoû,  au 
Krm-soû. 

11.  Mélodies  dites  îâotyàûfà  A'/o/»,  chants  bouddhiques  en  système 
de  tio  IN»  46,  liv.  22,  f.  4  r"  cl  lN«  4'2.  liv.  13,  f.  10  vi.  Dfja  Woù  ti  des 
Lyâng  (.502-549),  très  dévoué  au  bouddhisme,  avait  composé  dix  chants 
exprimant  des  idées  religieuses;  il  avait  un  chœur  de  musique  religieuse, 
fà  yù  thông  tseu  lii,  qui  dans  les  cérémonies  exécutait  des  prières  en 


tcheoù  '";  d'autres  étaient  d'origine  ou  d'inspiration 
bouddhique  ".  Hyuèn  tsông  aimaitbeaucoupcette  mu- 
sique ;  Wén  tsnng'-  lit  un  choix  parmi  ces  chœurs,  il 
en  confia  l'exécution  au  Yûn  chào  fou,  ce  qui  amena 
un  changement  dans  l'orchestre  (lithophone  24,  gui- 
tare 123,  tchoû  119,  th'ite  de  Pan  75,  fliite  traversière 
tclihi  80,  fli'Ite  yù  74,  orgue  103,  4  chanteurs,  nom- 
breux danseurs).  Peu  après  (838,  839),  le  nouvel  or- 
chestre reçut  une  organisation  officielle  sous  le  nom 
deSyënchào  yuén.  D'autres  élémenls  encore  reliaus- 
saientl'éclat  des  grandes  fêtes  impériales.  Sous  Hyuên 
tsông",  o  après  les  banquets,  la  cour  des  Sacrifices 
introduisait  l'orchestre  rituel...,  qui  se  rangeait  au 
pied  du  pavillon  impérial;  la  Section  debout  et  la 
Section  assise  |de  la  musique  des  banquets]  exécu- 
taient en  ordre  leurs  chœurs,  avec  des  intermèdes  de 
jongleurs  barbares.  Au  soleil  couchant,  les  Ecuries 
amenaient  30  tyô  ma  ■>,  chevaux  dressés  pour  toutes 
sortes  d'exercices  équestres,  etc. 

Il  s'en  faut  que  l'on  ait  mention  dans  les  pages  qui 
précèdent  de  toutes  les  œuvres  de  l'art  chinois  sous 
les  Thàng;  on  n'y  trouve  citées  que  celles  qui  ont  été 
classées  par  l'administration.  Mais  comme  la  Cour  et 
les  Empereurs  exprimaient  leurs  sentiments,  célé- 
braient les  événements  d'importance  par  ces  chœurs 
ou  ballets,  de  même  le  peuple  de  la  Capitale,  les  corps 
de  troupes  des  provinces  inventaient  ou  imilaient  des 
divertissements  de  ce  genre,  et  les  gouverneurs,  les 
généraux  faisaient  leur  cour  en  présentant  à  l'Empe- 
reur de  nouveaux  ballets''».  Les  lois  marquent  l'im- 
portancedela  musiquedans  la  vieprivée  etpiiblique  ''; 
les  carillons  étaient  interdits  aux  particuliers;  les 
cordes  et  les  flûtes  étaient  accordées  aux  mandarins 
jusques  et  y  compris  la  o"  classe  (751);  on  devait  se 
conformer  aux  lois  générales  plus  anciennes  qui  dé- 
fendaient, par  exemple,  aux  femmes  de  faire  des  tours 
du  genre  tsà  hi  (661),  qui  interdisaient  les  airs  licen- 
cieux ou  de  mauvais  augure  (706).  Les  orchestres 
étaient  très  nombreux  :  en  826  un  rapport  de  la  Pré- 
fecture de  la  Capitale  constatait  que  dans  toutes  les 
provinces  toutes  les  garnisons,  jusqu'à  celles  des 
simples  sous-pt'éfeclures,  entretenaient  des  chœurs 
et  donnaient  des  fêles  ;  la  situation  était  sensiblement 
la  même  en  860-873.  Quelques  faits""  fourniront  une 
idée  de  ces  mœurs,  qui  se  prolongèrent  bien  avant 
sous  les  Sdng. 

701.  Le  préfet  de  Thông-tcheofi  présente  un  ballet  à 
rimpéralrice  pour  son  retour  à  la  Capitale". 

710.  Le  prince  Li  Lông-kl  (Hyuên  tsông)  ayant  mis 
à  mort  l'impératrice  usurpatrice  Wêi,  deux  pièces  de 
circonstance,  Yé  pan  yô,  Hwdn  king  yO,  coururent 
parmi  le    peuple;   le  prince  composa  lui-même  le 

langue  hindoue.  Les  Swèi  aussi  avaient  des  /'-/  I,-lit/f/,  dont  l'inspiration, 
sinon  la  musique,  était  bouddhique  :  les  mélodies  se  rapprochaient  du 
modèle  rituel,  mais  l'orchestre  était  spécial  (cymbales  de  di\ers  mo- 
dèles, 16  etc.  ;  cloches,  1  etc.;  litbopbones,  23  etc.;  flûtes  spéciales 
Ichhioàng  syâo  207,  guitares  123). 

12.  N»  55,  liv.  34,  f.  8r». -N«  94  (Y.  1.  t.,  liv.  37,  f.  2,  etc.).  —  N"  46, 
liv.  22,  f.  6  r*».  Le  nom  de  Yûn  chào  foù  se  trouve  déjà  en  692  ;  ce  bu- 
reau dirige  le  Conservatoire  du  Palais,  Néi  kyào  fàng. 

13.  N»4b,  liv.  28,  f.  10  r». 

14.  N"'46,  liv.22,  IT.  3  V»  et  5  v,  indique  plusieurs  chœurs  de  ce  genre. 

15.  N''46,  liv.  22,  f.  G  V.  —  N'  55,  liv.  34,  ff.  7V,  8  v»,  10  r°,  11  V. 

16.  Kâo  Seû-swén  sous  les  Sông  a  relevé  les  mélodies  et  danses  de 
l'époque  des  Thàng  {N«  96)  ;  la  liste  est  dressée  par  règnes  :  elle  donne 
4  titres  pour  Thâi  tsông  (626-6491,  7  pour  K,"i0  tsông  (649-683),  34  pour 
Hvuén  tsông  (712-750),  2  pour  Tài  tsông  (762-779),  4  pour  Té  tsông 
(7'79-805),  2  pour  Wén  tsông  (826-840),  1  pour  Woù  tsông  (840-646), 
1  pour  Syuên  tsông  (846-839).  Le  compilateur  y  explique  dans  quelles 
circonstances  ces  pièces  ont  été  composées  ;  on  y  voit  à  quel  point  les 
œuvres  musicales  étaient  mêlées  à  la  vie  publique  de  la  Cour  et  des 
mandarins. 

17.  iN»  55,  liv.  33,  ff.  19  et  20.  —  Thông-tcheoû  foù,  au  Chein-si. 
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Wén  tchhàuj  khiju.  Le  tout  était  exécuté  au  Palais 
pendant  le  rèfiiie  de  Hyuêii  tsûng,  alternant  avec  le 
petit  P/t(i  trkijn^.  Vers  la  même  épcique,  YAiif;  Khin- 
l'hou^,  lieutenant  général  dn  Ilû-si,  olfiit  un  ballet  qui 
fut  longlomps  représenté;  il  faisait  allusion  aux  faits 
suivants  :  l'Empereur  alors  régnant,  en  compagnie 
d'un  magicien,  Lô  Kông-3'uùn,  aurait  visité  le  palais  de 
la  lune  et  y  aurait  été  accueilli  par  plusieurs  centaines 
de  fées  vêtues  d'arcs-en-ciel  et  de  plumes,  d'où  le  nom 
du  chœur,  Yi  châng  yù  y'i  khi/u  (n°  413,  liv.  22,  f.  3  v" 
et  n"  00). 

787  et  796.  Ballets  présentés  par  deux  lieutenants  gé- 
néi'aux,  celui  du  Hô-lCmg  et  celui  de  l'armée  Tchâo-yi^. 

798.  L'Empereur  lui-même  compose  le  Tchnng  hiix'i 
wnli ,  qui  est  représenté  au  Palais  devant  tous  les  hauts 
fonctionnaires'. 

800.  Ballet  offert  par  le  Nàn-tchdo  (voir  p.  101). 

846-S59.  Hègne  de  Syuën  tsnng°  :  l'Iùnpereur  et  les 
dignitaires  à  l'envi  composent  des  chœurs  qui  sont 
exécutés  parplusieurs  centaines  de  choristes  femmes, 
en  vêlements  couleur  de  pourpre,  couleur  de  martin- 
pêcheur,  enrichis  de  broderies;  l'un  de  ces  chœurs, 
dit  de  l'ouest  des  Tshùng-ling,  célèbre  le  retour  à 
l'Empire  de  la  région  de  Hô-hwàug^ 

988,  989.  L'Empereur  fait  exécuter  en  cour  plénière 
cinq  chants  qu'il  a  composés  pour  rappeler  l'offrande 
d'objets  de  bon  augure;  ces  chants  sont  désormais 
exécutés  dans  les  grandes  cérémonies''. 

1008.  On  présente  7  chœurs  nouveaux,  qui  sont  exé- 
cutés en  cour  plénière*. 

1012.  Des  orchestres  sont  organisés  dans  deux  palais 
que  l'Empereur  va  visiter;  on  adapte  les  danses  Thông 
hwô  et  Ting  kông  à  des  chants  composés  par  Thâi  tsûng 
et  auxquels  l'Empereur  régnant  met  de  nouvelles 
paroles'-'. 

i03S.  A  la  suite  de  la  réfection  de  l'orchestre  ordon- 
née l'année  précédente,  on  donne  dans  la  salle  impé- 
riale Tchhông-tchéng  une  grande  audition  qui  réunit 
700  personnes'". 

1086.  A  la  suite  d'une  autre  réfection,  l'Empereur  et 
l'Impératrice  douairière  se  rendent  à  la  salle  Yên-hwo 
pour  une  audition". 

1 103.  L'Empereur  va  écouter  le  nouveau  chœur  Ta 
chéng  ;  il  ordonne  de  le  substituer  à  l'ancienne 
musique'-. 

En  963,  les  musiciens,  choristes,  jongleurs'^  étaient 
au  nombre  de  830  hommes  et  72  jeunes  garçons, 
les  choristes  femmes,  au  nombre  de  153.  Les  hommes 
formaient  10   livéi  ou  compagnies,   les  femmes   en 


i.  Voir  p.  IP6,  C«.  —  N'»i6,  liv,  ii,  f.  3  v». 

2.  Sur  Yàng  Kbin-choû  et  Lô  Kông-yui-n,  lijistoire  des  Ttiàng  no 
donne  aucun  renseignement. 

3.  N«  55,  liv.  33,  f.  23  V.  Le  Ho-tùng,  lune  des  provinces  de  l'épo- 
que, répondait  a  peu  près  au  CUûn-sï. 

4.  N»  55,  liv.  33,  f.  23. 

5.  N»  46,  liv.  22,  f.  6. 

6.  H6-hwang,  région  do  Lùn-tcheoû  et  de  Si-ning,  au  Kân-soii. 

7.  N»  53,  liv.  30,  f.  4  ï». 

8.  N-SS,  liv.  30,  f.  5  y». 

9.  N-  53,  liv.  30,  f.  5  v». 

10.  N»53,  liv.  30,  IV.  7  et  8. 
il.  ^•53,  liv.  30,  f.  liv. 

12.  N»  53,  liv.  30,  f.  15  V". 

13.  N»  62,  liv,  15,  f.  3  r«. 

14.  D'après  le  n»  62,  liv.  85,  f,  26  r°,  une  danse  de  ce  nom  était  exécu- 
tée par  deux  femmes  portant  des  coiffures  à  clochettes  ;  les  danseuses 
cueillent  des  fleurs  de  lotus  et  se  les  offrent  mutuellement,  de  là  le  nom 
alternatif  de  ii/en  hird  moii.  Mais  ne  s'agit-il  pas  ici  des  exercices  de  la 
6"  compagnie  de  danseuses  indiquée  plus  bas'/  Les  mots  tché  tchl  sont 
parfois  remplacés  par  kijuf  tché  tcliî.  D'après  u»  62,  liv.  85,  f.  35  v«,  il 
faudrait  lire  Ihj  au  lieu  do  tché  et  comprendre  Iho-pù  :  cette  danse 
remonterait  en  effet  aui  Wéi.  Chèn  Kw.)  iN»  24,  liv,  5,  f.  9|  indique  com- 
liien  la  danse  l'rhé  trhi  était  réduite  et  négligée  de  son  temps. 


formaient  10  également;  on  remarquera  les  compa- 
gnies notées  ci  dessous. 

Compagnies  d'hommes  :  1°  Tché  tclû  liréi,  compa- 
gnie des  branches  de  niiiiier  tinctorial;  vêtements 
bariolés,  chapeaux  barbaresboû,  ceintures  d'argent'*; 
—  2°  Kyén  khi  tivél.  compagnie  des  sabres;  —  3° 
Phij-tô-mén  twéi,  compagnie  des  brahmanes,  peut- 
être  représentant  l'ancien  orchestre  hindou  ;  jaquettes 
rouges,  bâtons  bouddhiques;  —  4°  Tswéi  hoû  thcny 
livâi.  compagnie  des  Hoi'i  ivres  qui  bondissent;  vêle- 
ments de  brocart  rouge,  chapeaux  de  feutre;  —  o" 
Ilirén  Ichhén  ivi'ni  suéi  yii  Iwéi,  compagnie  des  bouffons 
musiciens;  vêtements  pourpres,  rouges,  verts,  bonnets 
à  fleilrs  de  bambou  ;  —  8"  Yi  yti  Ichhdo  thyên  Iwéi. 
compagnie  des  étrangers  qui  viennent  saluer  la  Cour 
impériale;  —  10°  Ché  lyâo  hwêi  hoïï  twéi,  compagnie 
des  Ouïgours  qui  tirent  sur  l'aigle  de  mer. 

Compagnies  de  femmes  :  1°  Plioù-xà  mdn  twéi,  com- 
pagnie des  bodhisattva  méridionaux  ;  une  danse  du 
même  nom  était  célébrée  au  Ngân-k'wé  sei'i  devant  l'Em- 
pereur dans  les  années  Hyên-lhOng  (860-873);  un  chant 
du  même  titre  fut  composé  parTchfio  tsûng  (888-904); 
voir  n"  24,  liv.  b,  f.  13  v;  —  3°  l'hfio  khyeoû  tiuéi, 
compagnie  des  joueuses  de  balle;  —  4°  Kyû  jén  tsyèn 
meoà  tûn  twéi,  compagnie  des  belles  qui  cueillent  les 
pivoines;  —  S"  Foïi  yi  chdng  twéi,  compagnie  aux  vê- 
tements arc-en-ciel  (voir  ci-dessus,  année  7tO);  — 
6°  Tihni  U/én  iwéi.  compagnie  qui  cueille  les  fleurs  de 
lotus  ;  les  choristes,  montées  sur  un  bateau  orné,  tien- 
nent des  fleurs  de  lotus;  une  danse  analogue  se  re- 
trouve en  Corée  ;  —  9°  Tshài  yim  syi'n  twéi,  compagnie 
des  fées  des  nuages  diaprés,;  —  10°  Ta  khyeoû  twéi, 
autre  compagnie  de  joueuses  de  balle. 

Programme  ou  procès-verbal  d'un  banquet  de  la 
Cour'°  reproduit  sous  la  date  de  977;  il  comprend 
19  numéros  rattachés  ans  divers  actes  de  l'Empereur. 
Chants  aux  W*  2,  6,  7,  17;  à  l'article  17  chants  de 
l'orchestre  de  marche  et  chants  bouddhiques,  en  mu- 
sique de  Koutcha;  soli  de  guitare  123  au  n<=  8,  d'or- 
gue à  bouche  103  au  n"  H,  de  tchëng  117  au  n"  13; 
des  appels  de  chalumeau  89  ouvrent  le  banquet;  des 
luttes,  kyô  ti,  le  terminent.  Au  n°  4,  tours  de  jon- 
gleurs; n»  9,  danse  de  jeunes  garçons;  n»  12,  jeu  de 
balle  avec  le  pied;  n°  13,  divertissements'". 

Avec  une  production  musicale  importante,  la  dy- 
nastie des  Sông  vit  en  partie  sur  les  traditions  des 
Thcing";  bien  des  noms  rappellent  les  chœurs  des  épo- 
ques précédentes  '*;  lesexercicesd'adresseou  de  grâce 

15,  N»  62,  liv.  15,  f.  12  r".  Voirid.,  liv,  37,  ff.  22  à  28,  le  programme 
délaill6  'd'une  fôte  du  Palais,  donnant  les  noms  des  exécutants,  par 
Tcheoû  Mt,  mandarin  au  service  des  Sông  (xin*  siÈcle)  ;  sur  ce  person- 
nage, voir  n»  60,  liv,  70,  ff.  40  et  41 . 

10.  Je  traduis  par  divertissements  le  terme  (siï  kï,  attendu  qu'il  n'est 
nullement  prouvé  que  ce  mot  ait,  avant  les  Vuén,  pris  le  sens  d'œuvre 
dramatique. 

17.  Les  trois  principaux  orchestres  créés  par  les  Sông  sont  les  sui- 
vants :  i"  Yùti  châo  poii,  orchestre  du  Palais,  formé  dans  la  période 
Khfti-pào  (068-975)  de  80  musiciens  choisis  parmi  les  eunuques  et  ins- 
truits par  le  Conservatoire  du  Palais;  d'abord  nommé  .Sj/iîo  chà(i  poi',  cet 
orchestre  reçut  son  nouveau  nom  en  984;  il  jouait  dans  le  Palais  inté- 
rieur pour  les  anniversaires,  les  banquets,  les  tirs  à  l'arc  :  3  chanteurs, 
24  jongleurs  de  tsi  kl,  4  guitares  123,  4  orgues  103,  4  tchc-ng  117 
4  claquettes  31,  3  fâng  hying  2S,  8  chalumeaux  89,  7  llùtos  droites 
77,  7  tambours  en  sablier  59,  2  kyé  koù  63,  2  grands  tambours,  8  man- 
nequins Ichwèi  léi  (N»  53,  liv.  31,  f.  14  r»  et  N"  62,  liv.  15,  f.  20  v»):  2" 
l')n  Inntj  tch't ,  fondé  en  978,  appelé  en  993  Kt/nn  youg  tchï ;  licencié 
vers  1160  :  orchestre  de  cavaliers  militaires  qui  précédaient  le  cor- 
tège de  l'Empereur  dans  ses  voyages  (N»  53,  liv.  31,  f,  14  V  et  N»  62, 
liv,  lo,  f.  23  v"):  3»  Ti'i  cliénij  yo  fou,  bureau  des  chœurs  Tfî  chénij,  fondé 
en  1105,  indépendant  de  la  cour  des  Rites  et  chargé  de  la  musique  nou- 
velle de  l'année  1 1 05  ;  il  partagea  les  fonctions  du  Conservatoire,  krjûo 
fiinfl  (N»  53,  liv.  30,  ff.  15  et  10). 

18.  Les  n"»  :  hommes  3",  femmes  3"  et  5",  viennent  de  la  cour  des  Thâng, 
Une  liste  de  46  mélodies  (977)  donnée  par  le  Yâ  lyk  tyén  (N»  62,  liv.  15, 


ENCYCLOPÉDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIQXXAIRE  DU  CONSERVATOIRE 


hommes  2°  et  10";  femmes  3°,  4°  et  10"),  les  parodies 
grotesques  (hommes  4")  tiennent  toutefois  une  large 
place.  Ces  exercices  Un  k'i  doivent  être  rapprochés 
des  pu  ht,  tours  de  jongleurs  connus  depuis  bien  des 
siècles,  mais  assez  souvent  dédaignés  sous  les  Thàng 
plus  raffinés.  «  Sous  les  Hân  postérieurs',  le  premier 
jour  de  l'année,  le  Fils  du  Ciel  se  rendait  à  la  salle 
Të-yàiig  et  recevait  les  félicitations  de  la  Cour.  Un 
ché-li-  venu  d'Occident  faisait  des  tours  devant  la 
salle.  Il  faisait  jaillir  de  l'eau  qui  se  transformait  en 
soles  toutes  sautantes.  Aspirant  de  l'eau,  il  en  faisait 
un  brouillard  qui  voilait  le  soleil,  qui  ensuite  deve- 
nait un  dragon  de  80  ou  90  pieds  de  long;  le  dragon 
sortait  de  l'eau,  se  promenait,  élincelait  comme  le 
soleil.  Avec  deux  grandes  cordes  de  soie  il  reliait 
le  haut  de  deux  colonnes  distantes  de  plusieurs  di- 
zaines de  pieds;  deux  danseuses  se  faisant  vis-à-vis 
s'avançaient  en  dansant  sur  ces  cordes;  en  se  ren- 
contrant, elles  se  frôlaient  de  l'épaule  et  ne  tom- 
baient pas.  »  a  Elles  ne  cessaient  pas  de  chanter  et 
de  danser,  »  ajoute  le  Swêi  choit,  qui  décrit  les  mêmes 
exercices  encore  usités  sous  Yàng  ti  (604-618).  D'au- 
tres tours  analogues  sont  cités  sous  les  Tsin  orien- 
taux. 

La  6"  année  ïliyén-hing  (403),  en  hiver,  dit  le  Wc:i 
choû'^,  l'Empereur  fît  préparer  les  jongleurs  et  les 
accessoires  nécessaires,  licornes,  phénix,  génies,  ser- 
pents, éléphants  blancs,  tigres  blancs,  voitures-fées, 
cordes  à  danser  longues  de  100  pieds  :  tout  cela  fut 
établi  dans  la  cour  devant  la  salle  pour  les  tours  des 
jongleurs,  pu  ht,  qui  se  célébraient  comme  sous  les 
Hân  et  les  l'sin. 

«  Sous  Ming  ti,  en  5.'J9,  le  !"■  jour  de  la  1"  lune'-, 
il  y  eut  réunion  de  tous  les  ministres  dans  la  salle 
impériale  Tseù-ki  :  pour  la  première  fois  [sous  cette 
dynastie]  on  employa  les  tours  variés,  pu  ht.  Woù  ti, 
en  561,  ordonna  de  supprimer  les  tours.  Quand  Syuën 
ti  monta  sur  le  trône  (377),  il  appela  de  tous  côtés  les 
jongleurs  et  fit  exécuter  encore  plus  de  tours.  Les 
jongleurs,  avec  leurs  poissons  et  leurs  dragons  qui 
s'étendaient  au  hasard,  étaient  d'habitude  rangés 
devant  la  salle;  plusieurs  jours  et  plusieurs  nuits  de 
suite  on  ne  pouvait  reposer.  Souvent  on  ordonnait  aux 
jeunes  garçons  de  bonne  mine  de  la  ville  de  mettre 
des  habits  de  femme,  de  danser  et  de  chanter;  a  la 
file  ils  s'introduisaient  dans  les  cours  postérieures 
[du  Palais].  » 

A  la  cour  méridionale  des  LyùngMes  tours  se  mê- 
lent dans  une  étrange  confusion  aux  hymnes  et  aux 
danses  rituelles;  on  a  des  années  520-326  le  programme 
d'une  fête  au  Palais  en  49  numéros  ;  les  bouffons  et  les 
jongleurs  s'y  étalent  :  1°  chants  des  cinq  éléments; 

—  2°  entrée  des  fonctionnaires  sur  l'hymne  Tsj/tinyà: 

—  3"  entrée  de  l'Empereur  dans  le  pavillon  privé  an- 
nexe, sur  rhymne//((Yn!(/)/à; —  4"  le  Prince  héritier  part 
de  la  porte  TchOng-hwà,  hymne  Yinyà: —  8°  l'Em- 
pereur change  de  vêtements,  hymne  Hwdng  yn;  —  9° 
les  princes  et  ministres  présentent  le  vin  de  longévité, 
hymne/i,v«i  yà;... —  U",  12° repas  de  l'Empereur  sur 
les  hymnes  Syû  y  à  et  Yt'mg  y  à;  —  13°  danse  militaire 


ff.  13  et  14),  laisse  reconnaître  un  petit  nombre  de  litres  de  la  dynastie 
précédente  :  ainsi  Yi  tcheoù,  qui  date  de  Hyuôn  Isung. 

i.  N"  39,  liv.  19,  f.  10  y" ;  comparer  la  rédactiou  analogue  du  n»  45, 
liv.  29,  f.  9  V".  —  N»  42,  liv.  13,  f.  24  v". 

2.  Le  n"  45  donne  clié-li  cheoû;  ces  deux  formes  sont  vraisemblable- 
ment des  transcriptions  d'un  original  ôlranger.  Ché-li,  dans  les  textes 
bouddhiques,  di^signe  la  perle  ou  résidu  miraculeui  qu'on  trouve  après 
la  crémation  d'un  saint,  puis  les  cendres  d'un  personnage  vertueux; 
ché-ii  est  parfois  le  nom  d'un  oiseau,  loriot,  héron,  vautour;  mais  ces 
sens  ne  présentent  pas  de  rapports  avec  le  présent  texte. 


T'J  tchttâng;  —  14»  danse  civile  T/i  kicnn;  —  13°  cinq 
chansons  classiques;  —  16"  bouffons,  p/irti  /.■/;  —  17" 
danse  du  fourreau;  —  18"  danse  de  la  sonnette; 

—  22°  à  26o  divers  tours  de  jongleurs;  —  27"  le  lourdes 
montagnes  Syfi-mi",  etc.;  —  28'>danse  des  clochettes; 

—  29°  danse  des  sabres;  —  30"  des  clowns  marchant 
sur  les  mains  jouent  à  la  balle  avec  les  pieds;  —  31° 
à  44°  divers  tours;  —  43°  danse  sur  la  corde;  —  46° 
métamorphoses  du  dragon  et  de  la  tortue;  —  47°  le 
Prince  héritier  se  lève,  hymne  Yinyà;  —  48°  sortie  des 
fonctionnaires,  hymne  Tsyitti  yii;  —  49°  l'Empereur  se 
lève,  hymne  Hwdng  yà. 

Au  début  du  printemps,  une  grande  licence  était 
laissée  aux  bouffons  et  aux  jeunes  gens  de  la  ville; 
ce  carnaval  a  plus  d'une  fois  échauffé  la  bile  des  cen- 
seurs. Le  Stfêi  choà  le  décrit  avec  assez  de  détails  et 
le  rattache  aux  luttes,  Uyi)  ti,  de  l'époque  des  Tshin''. 
Les  vieux  tours  des  Hân,  surtout  les  métamorphoses 
du  dragon,  avaient  toujours  le  même  succès;  on 
voyait  aussi  des  hommes  faire  des  exercices  sur  de 
hautes  perches  que  d'autres  tenaient  sur  la  paume 
de  la  main;  il  y  avait  des  tortues  qui  portaient  des  mon- 
tagnes, des  hommes  qui  crachaient  du  feu.  «  A  par- 
tir de  381,  tous  les  jongleurs  furent  instruits  à  la  cour 
des  Sacrifices.  Chaque  année,  à  la  f"  lune,  les  envoyés 
de  tous  les  pays  venaient  faire  leur  cour  et  restaient. 
Le  13°  jour,  hors  de  la  porte  Twân  jusqu'à  la  porte 
Kyén-kwH,  sur  une  étendue  continue  de  8  li,  ce  n'é- 
taient que  des  aires  pour  les  tours;  les  mandarins  dres- 
saientdes  abris  en  plusieurs  rangs  sur  le  chemin,  du 
crépuscule  à  l'aube  ils  regardaient  à  leur  guise.  Le  der- 
nier jour  de  la  lune  on  cessait.  Les  jongleurs  étaient 
vêtus  de  brocart,  de  soie  brodée;  pour  le  chant  et  la 
danse,  c'étaient  surtout  des  femmes.  "  Une  magnifi- 
cence extraordinaire  régnait  dans  ces  représenta- 
tions, qui  étaient  placées  sous  la  direction  de  divers 
princes  :  les  chefs  lurks  et  les  envoyés  étrangers  ne 
savaient  s'ils  devaient  admirer  davantage  les  tours 
ingénieux  ou  l'étalage  des  richesses. 

Le  Kyeoit  thàng  choù^  ajoute  un  bref  historique. 
«  Les  tours  de  magie,  hivàn  choti,  viennent  tous  de 
l'Asie  centrale  (Si  yû);  dans  l'Inde  on  s'y  entend  encore 
davantage.  Woù  ti  étant  entré  en  relations  avec  le  Si 
yfi,  pour  la  première  fois  des  hommes  habiles  à  faire 
ces  tours  arrivèi'ent  en  Chine;  sous  Ngàn  ti  (106-125), 
l'Inde  offrit  des  jongleurs  qui  savaient  se  couper  les 
pieds  et  les  mains,  s'éventrer  et  retirer  leur  estomac 
et  leurs  entrailles.  Depuis  lors,  sous  les  différentes 
dynasties,  il  y  eut  de  ces  jongleurs.  Kâo  tsOng,  des 
Thàng,  détestant  ces  tours  qu'il  trouvait  horribles, 
défendit  aux  postes  frontières  du  Si  yû  de  laisser  entrer 
ces  gens  en  Chine...  Sous  Jwéi  tsOng  des  brahmanes 
offrirent  des  danseurs  et  des  musiciens  qui  marchaient 
la  tête  en  bas,  qui  sur  leurs  pieds  dansaient  sur  la 
pointe  de  sabres  très  affilés.  » 

(c  Comme  chants,  danses  et  tours',  il  y  avait  le  Tài 
myén,  le  Pô  theoù,  le  Th't  y  do  nydng,  le  Khoti  IH  tseii. 
Hyuèn  tsOng,  trouvant  que  ce  n'était  pas  de  la  musique 
correcte,  établit  un  Conservatoire,  hydo  fàng,  dans 
le  Palais  pour  y  mettre  les  jongleurs;  la  musique 
des  brahmanes  et  celle  des  barbares  y  eurent  place 


3.  .N»  40,  liv.  109,  f.  3. 

4.  N°  42,  liv.   14,  f.  2»  V». 

5.  N"  42,  liv.  13,  ir.  14  et  tS. 

G.  Transcription  de  Sumeru,  nom  d'une  montagne  bouddhiste. 

7.  N"  42,  liv.  15,  f.  24.  L'expression  woii  pinij  ktjù  t'i,  lutte  des  cinq 
oldats,  est  employée  par  le  n*  40,  liv.  1 09,  f.  3  r",  dans  le  passage  relalit" 

8.  Pi»  43,  liv.  29,  f.  10  r». 

9.  N«  45,  liv.  29,  ir,  10  et  II. 
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ensemble.  La  musique  des  brahmanes  emploie  2  cba- 
lunieaux  veinis  89,  i  tambour  à  nombril  71;  la  mu- 
sique mêlée  om|iloio  1  IhUe  traversière  81,  1  jeu  de 
claquettes  31,  3  tamliours  en  sablier  65;  pour  les  tours, 
les  changements  et  les  formes  sont  nombreux,  on  ne 
peut  tout  dire.  »  Le  Tdi  niucn  vient  dos  Tslii  du  nord; 
un  prince  de  cette  dynastie,  qui  était  fort  beau  et  fort 
brave,  mettait  un  masque  pour  comiiattre  :  de  là  vin- 
rent une  chanson  et  une  danse  qui  se  sont  conservées. 
Le  /V)  titcoâ  vient  du  Si  yu  ;  un  homme  ayant  été  dévoré 
par  une  bêle  sauvage,  son  iilschercba  l'animal  et  le  tua; 
une  danse  commémora  cette  action.  Le  Thn  yilo  nijâng 
rappelle  les  malheurs  d'une  femme  battue  par  son  mari 
ivrogne  à  l'époque  des  Swéi  :  comme  cette  femme 
chantait  bien,  la  chanson  fut  adaptée  à  l'orchestre.  Le 
Khon  Ici  Iscii  ou  Kirèi  liH  Iseii  rappelle  en  plaisanterie 
les  mannequins  qu'on  mettait  jadis  dans  les  tombes'. 

Ces  divertissements,  po  hi,  tsi'i  hi,  d'abord  exotiques, 
puis  mêlés  d'inventions  chinoises,  sont  donc  essen- 
tiellement composites  :  tours  d'adresse  et  de  magie, 
danse,  chant,  musique  s'y  présentent  pêle-mêle.  Les 
numéros  tels  quele'ha'jîii/éu.le  /'(';  tlieon,  sont  des  dan- 
ses symboliques,  peut-être  mimées.  Méng  Yuên-lào^, 
à  l'époque  des  Sùng,  décrit  de  visu  les  réjouissances 
de  la  Capitale  pour  le  début  de  l'année  et  pour  divers 
anniversaires  :  des  jongleurs  masqués,  vêtus  de  robes 
vertes,  accompagnés  de  joueurs  de  tamtam,  entou- 
rent le  pavillon  où  est  assis  l'Empereur;  d'autres 
baladins  magnifiquement  costumés  forment  de  lon- 
gues files  depuis  les  degrés  de  la  salle  du  trône  jus- 
qu'aux tentes  des  musiciens;  ils  dansent  soit  seuls, 
soit  en  se  tenant  par  les  épaules,  soit  en  figurant 
diverses  actions;  les  mandarins  assistent,  les  coupes 
devin  circulent.  A  ces  représentations''  Méng  Yuên- 
lào  donne  indilféremment  le  nom  de  pu  hi,  de  (sa  kï. 
Ces  désignations  s'appliquent  à  des  tours  de  passe- 
passe  comme  à  des  danses  réglées  et  significatives; 
les  deux  mots  hi  et  k'i  ont  le  même  sens,  amusement, 
jeu,  plaisanterie;  ils  sont  parfois  combinés,  Ai  Ai,  sans 
changer  de  signification. 

On  a  déjà  vu  dans  les  rites  majeurs  et  mineurs  de 
nombreux  exemples  de  chœurs  qui  sont  de  véritables 
ballets.  Par  toutes  voies,  soit  par  son  génie  propre, 
soit  sous  les  inUuences  étrangères,  la  Chine  aboutit  à 
cette  forme  d'art,  qui  au  vm"  siècle  prit  un  très  grand 
développement  sous  l'impulsion  de  l'empereur  Hyuên 
tsôngmînghwàng.  Ce  prince  ne  se  contentait  pas  d'ac- 
cueillir les  œuvres  orchestiques  qui  lui  étaient  pré- 
sentées et  d'en  composer  lui-même;  il  fonda  ou  réta- 
blit le  Conservatoire  du  Palais  qui  est  déjà  mentionné 
en  692'';  ce  bureau,  dit TwànNgan-tsyr, section  Hj/img 
phi,  dépendait  d'abord  de  la  cour  des  Sacrifices;  c'est 
dans  les  années  Khai-yuên  (7i:i-T41)  qu'il  fut  mis  sous 
la  surveillance  des  officiers  du  Palais  et  divisé  en  deux 
sections,  une  dans  chaque  Capitale.  Les  historiens  des 
Thâng»  ajoutent  quelques  détails.  «  Quand  Hyuên 
tsOng  était  roi  de  Phing,  il  avait  un  orchestre  privé... 
En  montant  sur  le  trône,  il  chargea  le  roi  de  Ning  de 
diriger  l'orchestre  de  son  palais  princier,  afin  de  sou- 
tenir l'orchestre  rituel  ;  il  divisa  [ce  Conservatoire]  en 
deux  classes  d'après  la  force  [des  élèves]  ».  a  Hyuên 
Isông,  dans   les  loisirs  que  lui  laissait  le  gouverne- 

1.  On  a  vu  des  mannequins  IchwH  liH  figurer  dans  un  orchestre  des 
Sông  (p.  197,  noie  17)  ;  une  danse  analogue  à  celle  qui  est  nommée  ici, 
«st  mentionnée  au  Korve. 

i.  N»  25  (V.  1.  t.,  liv.  83,  f.  33). 

3.  I.cs  pu  Iti  à  cette  époque  compreniu'nl  encore  ;  jeu  tic  la  lj:dle  lan- 
cée avec  le  pied,  jeu  des  lions,  les  bouteilles  a  soiincltcs,  danse  sur  la 
corde,  mât  de  cocagne,  culbute,  plusieurs  danses  des  sabres,  etc.  (N« 
«3,  liv.  Ib,  r.  3  V»,  etc.). 


ment,  instruisait  des  jeunes  gens  [des  familles]  de 
musiciens  officiels,  au  nombre  de  trois  cents,  dans 
les  divertissements  musicaux  (cordes  et  flûtes).  Au 
milieu  des  sons  résonnant  ensemble,  s'il  y  avait  un 
seul  son  faux,  Hyuên  tsfuig  s'en  apercevait  et  le  faisait 
corriger.  On  nommait  ces  jeunes  gens  les  élèves  do 
l'Emporeur  ou  les  élèves  du.Iar(lin  des  Poiriers,  parce 
que  le  Conservatoire  était  proche  d'un  verger  de  poi- 
riers [qui  faisait  partie]  des  jardins  réservés.  A  la 
cour  des  .Sacrifices,  il  y  avait  aussi  un  Conservatoire 
où  l'on  enseignait  à  exécuter  les  nouveaux  chants 
devant  l'Empereur;  à  la  cour  des  Sacrifices,  chaque 
matin,  les  tambours  et  les  flûtistes  s'exerçaient  en 
désordre  dans  les  salles  spéciales  du  bureau  de  la 
Musique.  Les  pensionnaires  des  Conservatoires  étaient 
habituellonient  au  nombre  de  1000;  dans  le  Palais 
ils  se  tenaient  dans  le  collège  Vî-lchhwôn  yuén».  »  La 
cour  des  Sacrifices  faisait  passer  des  examens  à  la 
Section  assise  [de  l'orchestre  des  banquets]  ;  ceux  qui 
ne  réussissaient  pas  dans  leurs  études,  étaient  ren- 
voyés à  la  Section  debout;  ceux  qui  là  encore  ne 
réussissaient  pas,  s'exerçaient  à  la  musique  rituelle.  » 

11  ne  parait  pas  que  la  réorganisation  des  divers 
Conservatoires  ait  introduit  aucun  nouvel  élément 
dans  les  représentations.  Les  chants  et  les  grands 
chœurs  avec  danse  existaient  auparavant  et  persis- 
tèrent après;  plus  rituels  d'abord,  ils  perdirent  de 
leur  caractère  religieux,  hiératique,  en  se  multipliant 
et  se  mêlant  davantage  à  la  vie  quotidienne  du  Pa- 
lais; de  là  l'opposition  que  l'on  aperçoit  entre  la 
musique  rituelle,  plus  simple,  et  la  nouvelle  musique 
du  Palais,  d'allure  plus  variée.  Mais  cette  évolution 
était  commencée  bien  avant  d'être  accentuée  par 
l'action  directe  de  Ming  hwâng. 

C'est  pourtant  au  Jardin  des  Poiriers  que  le  théâ- 
tre moderne  chinois  cherche  son  origine.  La  tradi- 
tion répandue  aujourd'hui  est  rappelée  en  termes  peu 
précis  dans  la  première  des  dissertations  placées  en 
tête  du  Yuôn  klii/fi  sijuèn''.  «  Les  Thàng  avaient  [ce 
qu'on  appelait]  Ichhivcin  khi,  les  Sông  avaient  les  hi 
lihuii,  les  Kin  avaient  les  yuén  pèn  et  les  tsd  k),  les 
Yuên  les  imitèrent.  »  Les  ym'n  pèn,  ajoute  l'auteur, 
comportaient  cinq  exécutants  :  mais  s'agit-il  de  dan- 
seurs ou  d'acteurs"?  les  yuén  pèn  étaient-ils  des  chœurs 
symboliques  ou  des  pantomimes?  Il  est  d'ailleurs 
remarquable  de  voir  chez  ces  barbares  du  nord  les 
œuvres  d'art  des  Thàng  imitées,  peut-être  dévelop- 
pées. Les  divertissements  de  la  cour  des  Thàng  et  des 
Song  étaient-ils  ce  que  nous  appelons  du  théâtre? 
Bazin'',  d'autres  Européens  après  lui,  l'ont  admis  sans 
hésitation,  mais  la  tradition  chinoise  recueillie  par 
lui  ne  repose  sur  aucun  texte  que  je  connaisse.  Les 
pièces  modernes,  même  les  moins  récentes,  compor- 
tent toujours,  avec  une  partie  lyrique,  un  dialogue; 
rien  ne  permet  de  soupçonner  un  dialogue  dans  les 
scénarios  très  simples  des  anciens  chœurs  où  l'action 
est  peu  marquée,  sinon  nulle,  où  le  symbole  tient 
souvent  la  première  place'.  Si  Ming  hwàng  avait 
inventé  le  dialogue,  les  historiens  si  renseignés  qui  ont 
traité  de  l'époque  des  Thàng,  n'en  auraient-ils  pas 
parlé?  Du  viii»  siècle,  où  fut  fondé  le  Conservatoire  du 
Jardin  des  Poiriers,  à  la  fin  du  xiii-,  époque  du  S? 


4.  N»  S5,  liv.  34,  fT.  7  v»  et  8  r».  —  N"  94  (Y.  1.  t.,  liv.  37,  f.  2,  etc.). 

5.  N«  46.  liv.  22,  ir.  2  et  3.  —  N»  S5,  liv.  3.4,  f.  9  v».  —  N"  43,  liv.  S8, 
f.  10.  —  N«33,liv.  31,  r.  12  v». 

6.  N"  32,  l'«  dissertation,  f.  I. 

7.  Théâtre  chinois,  1  vol.  in-«",  l'aris,  IK:!»i  Inlro.luction,  p.  II,  el.-. 

8.  Ainsi  les  pièces  du  chœur  de  létang  du  dragon,  p.  19ij,  noie  7,  sont 
de  simples   odes  descriptives  et  lyiiques  (8  heptasyllabes  riniéâ  de   2 
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xilt'inr/  ki,  le  plus  ancien  drame  qui  subsiste*,  pendant 
près  de  six  siècles,  le  théâtre  n'aurait  rien  donné  qui 
eût  survécu,  qui  fût  menlionné  dans  d'autres  écrits? 
Enfin  la  naissance  du  théâtre  au  xni'"  siècle  s'accorde 
bien  avec  le  développement  du  roman,  qui  est  de  la 
même  époque,  et  coïncide  avec  cette  nouvelle  forme 
de  la  civilisation  qui  a  paru  après  l'invasion  mongole. 
Je  n'ai  pas  trouvé  mention  du  Jardin  des  Poiriers 
après  779;  il  fut  alors  rattaché  à  la  cour  des  Sacrifi- 
ces. Mais  le  Conservatoire  reparut  sous  les  Song.  «Au 
début  de  la  dynastie,  conformément  aux  anciennes 
règles,  on  établit  le  Conservatoire;  il  avait  quatre  sec- 
tions... Par  la  suite  [le  nombre  des  musiciens]  s'étant 
accru,  les  artistes  les  plus  habiles  des  quatre  points 
cardinaux  furent  inscrits  surles  registres...  Thâilsûng 
(976-997)  connaissait  bien  la  musique...  il  composa 
en  tout  .390  airs  nouveaux...  Tchf-n  tsOng  (997-1022)  fil 
des  poèmes  pour  des  divertissements,  Isa  k'i  Isheù'^.  » 
Kncore  au  xii"  siècle  le  Conservatoire  est  mentionné, 
puis  tout  disparaitdans  les  guerres  et  dans  les  troubles. 

Le  dernier  orchestre  des  H;in  était  un  orchestre 
militaire^  remontant,  d'après  la  légende,  à  la  guerre 
soutenue  par  Hwâng  ti  contre  Tcbhi-yeoù '•.  L'Empe- 
reur ordonna  à  ses  soldats  de  souiller  dans  des  cornes 
pour  effrayer  l'ennemi  :  cet  inslrument  nouveau  fut 
appelé  lômj  ming  176,  le  chant  du  dragon.  Plus  tard, 
quand  Tshâo  Tshfio  combattit  les  Woû-bwàn^,  on  rac- 
courcit les  cornes,  le  son  en  devint  encore  plus  lugu- 
bre :  ces  cornes  courtes  furent  nommées  tchmg  mhvi 
177.  De  son  séjour  au  Si  yû  le  marquis  de  Po-wàng* 
rapporta  la  corne  tartare,  hoû  kijo  178,  le  cornet 
tartare,  hoû  hiCi  90,  fait  d'une  feuille  enroulée'',  la 
corne  double,  chtrâng  ki/ù  179;  ses  musiciens  avaient 
aussi  appi'is  une  mélodie  indigène,  Mo-hO-teoû-lr,  qui 
fut  imitée  par  le  célèbre  Li  Yèn-nyèn.  Celui-ci  composa 
ainsi  28  airs  kijài;  10  de  ces  chants  subsistaient  sous 
les  Thàng*.  Tel  parait  être  le  début  historique  de 
l'orchestre  militaire,  qui  comprenait,  avec  les  cornes, 
des  tambours,  des  hèng  tclihirri  85  ou  flûtes  traver- 
sières',  et  auquel  on  rattacha  à  diverses  époques  les 
orchestres  septentrionaux'".  Aux  chants  pseudo-lar- 
lares  de  Li  'Yèn-nyèn  s'ajoutèrent  sous  les  Hàn  de 
nombreuses  chansons  de  soldats,  des  chants  de  ba- 
taille, tchenn  tchén  tc)n  A7ti/»",  c'est-à-dire  en  somme 
des  chansons  populaires.  Elles  eurent  le  sort  habituel 
(les  chansons  chinoises;  chaque  dynastie  y  adapta  de 
nouveaux  vers  faits  par  ses  poètes  officiels,  qui  n'a- 

1.  Voir  Catalogue,  4320,  art.  VI. 

ï.  N»  53,  liv.  31,  f.  12  ï.°.  —  N"  53,  liv.  34.  f.  10  r'. 

3.  N"  39,  liv.  19,  n'.  19  et  20.  —  N°  41,  liv.  23,  IT.  21  cl  22.  —  N»  63, 
liv.  14,  IT.  20  à  23. 

4.  Voir  n"  I,  Lijii  htng,  2.  —  N"  14,  p.  376.  —  N"  34,  liv.  1,  f.  4.  — 
N"  35,  tome  I,  p.  27,  etc.  Tchhi-ycoû  est  le  type  des  rebelles. 

5.  Tribus  longouses  occupant  vers  le  début  de  l'ère  clirétienne  le  sud 
«le  la  Monjfolie,  de  la  boucle  du  lleuvc  Jaune  jusqu'au  Ljào,  battues  par 
l'shào  Tsh.'.o  en  207. 

6.  Tcli.'ing  Khyfn  (p.  153,  note  5)  fut  anobli  avec  le  titre  de  marquis 
de  Pr.-wâng. 

7.  A  rapprocher  du  tliào  phi  pî-li  170,  p.  138,  note  5. 

8.  En  voici  les  litres  :  1»  Hmànij  lioii.  le  cygne  jaune  (monture  des 
immortels);  —  2°  Long  theoù,  ù  l'citrémité  du  pays  de  Long  (Cheim-si); 
—  3*»  Tchhok  knân,  au  sortir  des  passes  ;  —  4**  Joii  kwân,  à  la  rentrée 
dans  les  passes;  —  6°  Tchhoh  sni,  au  sortir  des  frontières;  —  C"  Jok  sdi, 
â  la  rentrée  dans  les  frontières;  —  7«  Tchr  j/i'nif/  lijeoh,  en  rompant  une 
branche  de  saule;  —  8°  Tlidn  tseit  ou  Hwiinii  Ihûn  tseii  (nom  propre?);  — 
9"  Tchlii  (c/i(J/««y  (nom propre?);  —  10°  iViini/  liinfijèt).  en  voyant  au 
loin  le  voyageur. 

9.  Voir  p.  133. 

10.  Voir  p.  194. 

11.  Le  Tsin  chou  (N»  41,  liv.  23,  fr.4à7)  cite  vingt-deux  litres  sans 
leites;p.e.  Scû  pêi  Hwir/,  en  pensant  au  père  affligé  ;  C/wnj  tclii  hwèi, 
le  retour  de  l'Empereur  ;  Tclm'm  Iclilu'ii;/  nàn,  en  se  battant  au  sud  des 
murailles  ;  Iiifîm  ma  hirànij,  le  cheval  du  prince  est  jaune  ;  Ti//'io  kf'ni,  la 


valent  rien  de  commun,  même  pas  le  rhylhme,  avec 
l'inspiration  première  et  qui  célébraient  dans  le  style 
poétique  convenu  les  souverains  régnants.  On  a  donc 
22  chants  des  Tsin,  18  des  Sùng.  12  des  Lyàng  (Woù 
li  ayant  trouvé  que  ces  chants  devaient  répondre  aux 
12  lunesi,  20  des  Tshi  du  nord,  13  des  Tcheoû,  tous 
substitués  aux  anciennes  chansons  des  Hàn'^. 

l.ecaractèremilitairede  celorchestreétait  prononcé 
surtout  dans  la  section  montée  qui  est  mentionnée 
en  76-83;  il  subsistait  encore  au  iv«  siècle  quand  les 
Tsin  étaient  réduits  au  sud  de  l'Empire  '^.  Un  peu  plus 
tard  il  s'effaça  complètement.  L'orchestre  militaire 
Koii  tchhwvi  ne  l'ut  plus  que  l'orchestre  du  cortège 
impérial,  ce  qu'avait  été  le  Hwâng  mén  koù  tchhicf'i  du 
temps  des  Hàn,  et,  comme  ce  dernier,  il  fit  parfois 
sa  partie  pendant  les  banquets  '*  ;  aussi  sous  les  Hân 
postérieurs,  sous  les  Tshi  du  nord,  le  bureau  de  l'Or- 
chestre militaire,  Koù  Ichkarlchoit,  avait  sous  sadirec- 
tion  les  .jongleurs;  le  plus  souvent  une  distinction 
nette  subsista  entre  le  bureau  du  3"  orchestre,  Tsinng 
chdng  c/io»,  chargé  de  la  musique  des  banquets,  et  le 
bureau  de  l'Orchestre  militaire,  qui  s'occupait  des  cor- 
tèges. 

Sous  les  Thàng  et  auparavant,  ainsi  sous  les  Tshi 
du  nord''',  le  Prince  impérial,  les  princes,  les  grands 
officiers,  les  fonctionnaires  provinciaux  avaient  des 
cortèges  de  musiciens  dont  la  composition  était  fixée 
selon  le  grade;  on  s'en  servait  non  seulement  dans 
les  circonstances  officielles,  mais  pour  les  noces  elles 
funérailles  (règlement  noté  avant  694).  L'orchestre  du 
cortège  impérial  était  employé  plus  ou  moins  complet 
suivant  la  solennité  plus  ou  moins  grande;  il  com- 
prenait une  section  d'avant-garde,  une  d'arriére-garde. 


tambours  Lin»  180 

K'Jiigsll 

grands  tambours 

cornes  longues  176 

tambours    nâo    (cvmba- 

Iesl6'?) ■ 

chanteurs  par  paires. . .  . 

finies  de  Pan  75 

cornets  90 

grandes  flûtes  traversières 

85 

tambours  tsye  162 

fiiUes  droites  doubles  77. 


-garde  analog 


ïiepnrl 

flûtes  de  Pan  75 

chaUimc;uix  89 

cornets  90 

chalumeaux  d'écorcel70. 

tambours  kâng  180 

gongs  11 

petits  t.ambours 

cornes  moyennes  177  . . . 

tambours  à  dais  181 

chanteurs  par  paires.  . . . 

flûtes  do  Pan  75 

cornets  90 
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40S  musiciens" 


Les  musiciens  du  cortège  sont  requis  chaque  fois 
que  l'Empereur  se  transporte  d'un  lieu  à  un  autre  ou 


canne  â  poche.  Le  Thànij  lijeoit  tyini  (X"  63,  liv.  14,  f.  21  r")  cite  un  titre 
que  je  ne  retrouve  pas  ailleurs:  Chou  chfing  ^finj,  l'officier  sur  un  arbre. 
Successivement  les  Wéi,  les  Woti,  les  Tsin  héritèrent  de  ces  chansons 
et  remplacèrent  les  textes  populaires  par  l'éloge  de  leurs  hauts  faits  et 
de  leurs  vertus  ;  les  22  chants  des  Tsin,  dus  il  Foû  Ilyuén,  sont  dans  le 
Tsin  chou,  liv.  23,  ff.  7  à  15;  quelques  pièces  en  pentasUlabcs,  la  plupart 
en  trisyllabes  purs  ou  môles  de  vers  plus  longs.  Le  Sùng  chofi  (N*  39, 
liv.  22,  IT.  14  â  16)  a  heureusement  conservé  18  des  textes  primitifs  qui 
comme  idées,  comme  style  et  comme  rhythme.  n'ont  rien  de  la  poésie 
savante  ;  il  serait  intéressant  d'y  étudier  la  langue  vulgaire  de  l'époque 
des  II;in,  car  ces  chansons  ne  pouvaient  s'écarter  beaucoup  du  parler 
ordinaire.  Les  12  poésies  des  ^Véi,  d'allure  et  de  rédaction  tout  à  fait 
officielles,  sont  données  à  la  suite,  fl'.  16  à  20;  le  rhylhme,  assex  éloigné 
de  celui  des  pièces  primitives,  a  été  imité  d'assez  près  par  Foû  Hyuén. 
Après  les  22  poésies  des  Tsin,  ff.  20  à  26.  on  lit,  i\.  ÏC  à  30,  les  1 2  poésies 
des  Woù  par  Wèi  Tchâo  ije  n'ai  pas  trouvé  d'autres  indications  sur  ce 
personnage);  elles  ont  le  même  caractère  que  celles  des  Wéi. 

12.  N"  39,  liv.  22,  ff.  30  à  33.  —  N"  42,  liv.  13,  fl'.  15  et  16  ;  liv.  14. 
ir.  13,  14,  22,  23. 

13.  N"  30,  liv.  19,  ff.  19  et  20. 

14.  N»  42,  liv.  13,  IT.  25  et  20.  —  N»  63.  liv.  14,  11'.  21  à  23. 

15.  N-42,  liv.  14,  f.  14.  —  K»  43,  liv.  2S,  f.  9  v°. 

16.  N"  63.  liv.  14,  f.  22. 


iiisToirtF  DE  i..\  Misiour: 

liiîuru  dans  une  cérémonie.  Ils  ont  aussi  un  rôle  dans 
([iniques  solennités  annuelles,  telles  que  les  exorcis- 
nics,  tii  nô,khyïi  né  ',  célébrés  le  dernier  joui' de  l'an- 
née en  vue  de  chasser  et  d'anéantir  tous  les  tléaux, 
savoir  :  la  mort  prétnalurée,  les  lif^res,  les  démons  du 
f;onre  ihi  loup-garoii,  la  mauvaise  l'orlune,  les  cala- 
mités célestes,  les  cauchemars,  la  mort  par  la  main 
du  bourreau  et  l'exil,  le  luvân  (?)  le  /.■;/((  ('?),  les  animaux 
venimeux.  Contre  ces  lléaux  les  exorcistes  invoqueni 
douze  divinités  au  moyen  d'une  formule  en  prose 
légèrement  rhythraée  (tétrasyllabes  irréguliers).  Un 
musicien  enloime,  le  chœur  reprend,  l'orchestre  sou- 
tient les  voix  avec  les  cornes  elles  larabours;  devant 
la  salle  impériale  Tseù-tchhén,  dans  l'intérieur  du 
Palais,  l'orchestre  religieux  et  une  partie  de  l'orchustre 
de  marche  sont  réunis  pour  donner  plus  d'éclat  et  de 
tumulte  à  cette  partie  de  la  cérémonie;  des  estrades 
ont  été  dressées  pour  les  plus  qualifiés  des  assis- 
tants-. 

Les  musiciens  du  cortège^  exécutaient  aussi  les 
chants  de  triomphe.  Je  ne  trouve  de  détails  que  dans 
trois  textes  relatifs  auxThàng.  Le  Thâng  hjeoii  tijài^ 
prévoit  en  quelques  mots  la  présentation  des  prison- 
niers et  des  oreilles  gauches  coupées  au  temple  an- 
cestral,  avec  le  retour  triomphal,  khàlsijuén,  du  com- 
mandant en  chef.  Le  Thihtij  ckoû  n'est  guère  plus 
explicite.  Seul,  le  Ki/eou  (hring  choi'i,  copié  par  le  Thàng 
hwéi  yi'io,  donne  des  détails;  il  cite  un  rapport  de  829 
fixant  les  rites  à  observer  et  la  part  qu'y  prendront 
les  musiciens  du  cortège.  La  coutume  du  triomphe 
et  l'existence  de  chants  de  triomphe,  dit  l'auteur 
du  rapport,  ne  sont  pas  seulement  attestées  pour  la 
Chine  antique  par  divers  textes  anciens;  beaucoup 
des  pièces  de  l'orchestre  de  cortège  sous  les  Wéi,les 
'l'sin  et  les  dynasties  suivantes  appartiennent  évidem- 
ment à  la  musique  triomphale  ;  et  c'est  encore  avec 
des  chœurs  de  triomphe  que  sont  rentrés  à  la  Capitale 
Thâi  tsûng,  Sofi  Ting-fâng,  L'i  Tsï,  après  leurs  victoires 
sur  Song  Kin-kâng,  Ho-loii"  et  la  Corée.  On  décida 
donc  que  des  musiciens  du  cortège,  2  tlùtes  droites 
77,  2  chalumeaux  89,  2  flûtes  de  Pan  75,  2  cornets  90, 
2  tambours  nâo  16,  24  chanteurs,  tous  à  cheval  et 
conduits  par  le  chef  de  l'Orchestre  militaire,  iraient 
chercher  l'armée  victorieuse  à  la  porte  de  l'est  et 
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1.  N»46,liv.  16,  IT.  t-2  cti3.  —  N»  63,  liv.  4,  f.  6  i°  ;  liv.  14.  IT.  23  r"  el 
i.  —  N"  94  (Y.  1.  t.,liv.  37.  f.  2,  elc). 

2.  Ces  cérémonies  sont  classées  roninic  lii/ûn  l'i,  riles  miliLaircs;  24 
unes  gens  de  12  à  16  ans,  tcln-n  tseii,  masfinés  de  roug;e,  forment  une 

compagnie,  twéi  ;  six  compagnies  exorcisent  au  Palais  impérial  en  pré- 
sence de  12  préposés  portant  bonnet  et  vêtement  rouges,  i'ouet  de  chan- 
22  musiciens  assistent  avec  cornes  et  tambours  ;  un  choriste 
entonne  les  chants  ;  un  autre  joue  le  rôle  de  fûng  syâng  clii,  brandit  sa 
hallebarde  et  son  bouclier  et  dirige  les  mouvements  dos  jeunes  exor- 
istes.  Avant  l'aube,  la  troupe  se  présenle  à  l'une  des  portes  du  Palais, 
equicrt  l'entrée,  est  admise,  se  divise  on  escouades  qui  suivent  un  iti- 
néraire fixé  et  se  retrouvent  à  une  autre  porte  pour  sortir;  les  compa- 
pnics  d'exorcistes  vont  ensuite  aux  portes  de  la  ville  et  sortent  des  mu- 
railles, A  la  principale  porte  du  Palais  et  à  la  principale  porte  de  la 
ville,  une  prière  est  lue,  une  libation  versée,  un  coq  sacrifié  et  enterré 
par  le  grand  invocateur  et  son  aide,  —  Pour  le  ffing  syâng  chi,  voir  p.  185  ; 
remarquer  la  peau  d'ours  qui  le  revôt;  la  peau  d'ours  parait  en  divers 
militaires;  il  y  avait  aussi  sous  les  'l'iiàng  une  section  des  ours, 
hilôiifj  phi  poi',  qui  paraissait  dans  divers  chœurs  (N"  •.14,  liv,  37,  f,  2, 
2tc.)  :  on  appelait  ours,  hijôny  phi  182,  certains  tambours  spéciaux. 

3.  N»4I,  liv.  22,  f.  2  r". 

4.  N"  63,  liv.  5,  f.  2  y.  —  N"  45,  liv.  28,  ff.  Il  et  12.  —  N"  46,  liv. 
16,  f.  4  v».  —  K»  S5,  liv.  33,  11'.  8  à  10, 

Son  Lyë,  surnom  Ting-fang  (5',)2-667),  guerroya  contre  les  bri- 
Js  dès  l'âge  do  14  ans  ;  mandarin  militaire,  remporta  de  grands 
liages  dans  l'Asie  centrale,  en  particulier  contre  le  Turk  Hô-loù 
qu'il  ramena  prisonnier  (début  de  la  période  Tchëng-knân,  627-649); 
niiobli,  vainqueur  du  Paiktchei  (660|  |N»  45,  liv.  83,  IT.  3  à  6  et  N»  46, 
III,  IT.  G  à  9).  Sur  S(ing  Kln-kâng,  je  n'ai  pas  trouvé  de  rensei- 
gnements, 
6.  Voir  p.  195,  3». 


prendraient  la  tête  des  troupes;  de  la  porte  .jusqu'au 
temple  des  Dieux  protecteurs  de  Tlimpire,  Th'ii  ché, 
on  exécuterait  divers  chœurs,  un  chœur  spécial  de 
triomphe,  le  l'hù  tchén  yii'^  et  d'autres  encore;  après 
le  sacrifice  l'armée  serait  conduite  en  musique  jus- 
qu'au pied  du  pavillon  éirvé  où  serait  assis  l'Empe- 
reur; le  ministre  de  l'Armée  et  le  directeur  de  la 
cour  des  Sacrifices  ayant  fait  ranger  officiers,  soldats 
et  musiciens,  on  exécuterait  encore  une  fois  les  chants 
de  triomphe,  et  la  cérémonie  finirait  par  la  présen- 
tation des  prisonniers  et  des  oreilles  coupées. 


CHAPITRE  XIV 


Période  iiiodoriic  depuis  les  Yiièii  (XIII°  siècle)  î 
■iiiisique  des  Yiièii,  iniisiqne  des  .Min:;  et  des 
Tshiiig,  orchestres  des  Mîiig  et  des  Tskiiig. 

La  dynaîïtie  mongole  eut  fort  à  faire  pour  relever 
les  ruines  amoncelées  par  la  guerre  et  par  les  trou- 
bles intérieurs  sous  les  derniers  empereurs  Kin  et 
Sùng;  les  Mongols  se  montrèrent  administrateurs 
avisés'',  mais  ils  n'avaient  pas  la  culture  qui  permet 
d'apprécier  un  art  affiné.  Ils  réunirent  les  orchestres 
et  trichèrent  de  renouer  la  tradition  musicale'  : 
c'était  là  encore,  pour  Khoubilai  khân  et  ses  succes- 
seurs, un  procédé  administratif  en  vue  de  gouverner 
les  Chinois  selon  leurs  idées  accoutumées.  Aussi  au- 
cune nouveauté  ne  parait  dans  la  musique  ni  dans 
les  chœurs  :  on  imite,  souvent  on  exagère  et  on  force. 
Ainsi  la  danse  guerrière  Nci  phing  wi'n  Ichhêng  (dû 
luoù^  est  la  copie  de  celle  des  Thâng  et  de  celle  de 
Woù  wàng  :  1"  strophe,  anéantissement  du  prêtre 
lean  ou  des  Karakhitan  et  des  Naiman'°;  2"  strophe, 
défaite  des  Si  hyà";  ."}'=  strophe,  victoire  sur  les  Kin; 
4"  strophe,  soumission  du  Si  yi1  (Asie  centrale)  et  du 
Hû-nàn  (Chine  au  sud  du  lleuve  Jaune);  5"  strophe, 
conquête  du  Seii-tchhwan  et  du  Yûn-nàn;  6"  strophe, 
pacification  du  Korye  et  de  l'Annam.  Ainsi  encore 
les  hymnes  sont  réunis  en  séries  de  titres  analogues, 
mais,  au  lieu  d'une  série,  il  y  en  a  au  moins  trois  de 


7.  C'est  sous  les  Yuén  qu'on  voit  apparaître  nettement  l'organisation 
des  musiciens  en  caste  béréditiiire.  Je  n'ai  rien  trouvé  d'aussi  précis 
pour  les  âges  antérieurs.  En  1256,  Khoubilai.  non  encore  empereur  (N° 
51,  liv.  68,  IT.  I  et  2),  ordonne  de  remplacer  les  musiciens  ligés  par  leurs 
fils  et  petits-fils  ;  seulement  s'il  n'y  a  pas  d'homme  capable  de  surcéder, 
on  cherchera  dans  d'autres  familles  de  musiciens;  en  1264  il  fuit  tenir 
registre  (.\°  51,  liv.  68,  f,  4  v")  du  nombre  des  musiciens  et  fait  inscrire 
sur  les  registres  du  peuple  320  familles  qui  ne  peuvent  conserver  leur 
charge.  Sous  les  Ming  (N"  64,  liv.  2iG,  f.  4v'';  liv.  163,  f.  2),  le  Chén  yô 
kuân,  qui  dépend  de  la  cour  des  Sacrifices,  recrute  au  début  ses  musi- 
ciens parmi  les  aspirants  lâo  cbi  et  dans  les  familles  militaires:  mais 
on  trouve  aussi  dans  les  lois  rarticleyt'H  lioii  t/i  tsi  tvèi  ttnf/  qui  iiiter- 
ilit  aux  familles  de  musiciens  de  se  soustraire  i  leur  condition  ;  il  y 
avait  donc  une  caste  comportant  pour  ses  membres  des  droits  et  des 
charges.  L'article  est  reproduit  lel  quel  dans  le  Code  .actuel,  lois  du  cens 
(N-  68,  Unii  Ij/ù);  rhérédilc  pour  les  danseurs  est  affirmée  pour  la  date 
de  1644  par  le  n»  66,  liv.  414,  f.  I ,  mais  on  sait  que  pratiquement  ces 
métiers  ijérédilaires  n'existent  plus  avec  leurs  règles  rigoureuses. 

8.  Quelques  dates  relatives  h  la  restauration  de  la  musique  rituelle 
(N«  51,  liv.  68,  ir.  I  v»,  2  r",  5)  :  1252,  on  emploie  des  chœurs  pour  le 
sacrifice  au  Ciel  ;  1260,  la  musique  nouvellement  composée  ost  exécutée 
au  temple  ancestral;  1293,  musique  au  temple  des  c/ii! /si,  génies  protec- 
teurs du  sol. 

9.  N"5I,  liv.  68,   f.  4v». 

10.  Karakhilan  ou  Kéra'itcs,  alias  Si  lyit.;  cf.  p.  84,  note  7.  —  Naiman, 
tribu  longouse  unie  en  1201  aux  précédents.  —  Kin,  voir  p.  81,  note  7, 

11.  Voir  p.  84,  note  13. 
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dales  différentes  qui  paraissent  conservées  côte  à 
côte',  la  série  en  tchhêng  (1264  et  ISOn),  la  série  en 
nîng  (1293),  la  série  en  ngrm  (1306).  Quant  à  la  mu- 
sique classique,  semi-rituelle,  des  banquets,  si  riche 
et  si  variée  sous  les  Thàng  et  les  Son;;,  il  n'en  est  pas 
question. 

Cet  appauvrissement  parait  durable;  sous  les  Ming 
et  sous  les  Tshlng,  nous  trouvons  des  hymnes  et  des 
chants  moins  graves,  des  danses,  le  tout  plus  varié 
que  sous  les  Yuèn  :  mais  on  ne  voit  reparaître  aucun 
des  titres  familiers  sous  les  Thàng  et  sous  les  Sùng, 
rien  ne  rappelle  cette  floraison  artistique,  cette  pas- 
sion de  la  musique  qui  régnait  à  la  Cour,  chez  les  fonc- 
tionnaires, à  l'armée;  les  lettrés,  sauf  exception,  ne 
s'occupent  de  la  musique  que  pour  en  discourir,  la 
pratique  leur  semble  méprisable  ou  au  moins  futile; 
ils  jugent  donc  sans  critique  ou  ignorent.  Aussi  l'art 
est-il  devenu  le  domaine  propre  des  musiciens  de 
profession,  gens  peu  estimés,  peu  instruits,  accueil- 
lant toutes  les  légendes,  incapables  de  discerner  dans 
leurs  mélodies  traditionnelles  ce  qui  est  original  de 
ce  qui  est  défiguré  ou  interpolé.  Les  documents  de 
divers  ordres  qui  viennent  de  ces  deux  classes  d'hom- 
mes sont  essenliellement  peu  sûrs.  La  plupai't  des 
textes  passent  à  côté  des  questions  traitées  par  les 
anciens  historiens  et  les  grands  musicologues;  ils 
ne  nous  parlent  même  pas  du  théâtre,  qui  parait 
avoir  absorbé  depuis  les  Vuèn  tout  ce  qui  existait  de 
lendances  musicales.  Le  seul  terrain  solide  nous  est 
fourni  par  les  textes  administratifs,  qui  ne  connais- 
sent naturellement  que  la  musique  officielle. 

Aucune  innovation  sérieuse  n'est  à  noler  dans  le 
programme  musical  des  cérémonies  :  on  trouve  tou- 
jours pour  les  solennités  majeures  les  grands  h^ym- 
nes  et  les  grandes  danses,  d'autres  chants  et  d'autres 
danses  pour  les  fêtes  secondaires  ^  Le  nombre  des 
reprises  ou  des  strophes  est  toujours  fixé  à  9  pour 
les  sacrifices  au  Ciel,  8  pour  les  Esprits  terrestres,  7 
pour  les  Dieux  protecteurs,  6  pour  les  mânes  des  An- 
cêtres; les  danseurs  sont  au  nombre  de  8  escouades, 
y'i,  (8  X  8  =  64  danseurs)  pour  les  danses  religieuses, 
sauf  dans  le  temple  de  Confucius  où  il  n'\'  a  que 
6  escouades  (6  X  6  =  36).  Les  Ming^  avaient  des  hym- 
nes en  hirô  et  des  hymnes  en  ngnn,  une  danse  civile 
et  une  danse  militaire;  les  Tshlng*,  renchérissant  sur 
les  Mongols,  ont  quatre  séries  d'hymnes,  en  phing, 
en  la,  en  /ctrâng.  en  /'"«;/.  une  danse  civile  et  une  danse 
militaire,  plus  le  Hiiiing  noii  dansé  par  16  jeunes  gar- 
çons pour  demander  la  pluie;  la  danse  civile,  Hi  khi, 
est  une  marche  rhythmée  exécutée  par  22  personna- 
ges ayant  rang  de  tii  tchhM  ou  ministre;  la  danse  mi- 
litaire Yiing  /;/'  représente  une  sorte  de  chasse. 

Les  chants  et  danses  des  banquets  célèbrent  sous 
une  forme  ou  une  autre  la  gloire  de  la  dynastie  ré- 
gnante; ainsi  sous  les  Ming^  la  danse  Foii  7igân  seù  iji 
où  paraissent  4  barbares  de  chacune  des  quatre  ré- 
gions cardinales,  la  danse  Pi/ào  tchéng  iràn  pi'ing,  les 
chœurs  Min  Idchi'ng,  Kàn  lin-dng  ngrii,  etc.  ;  ainsi  sous 
les  Tshing''  les  danses  Chi  le,  Ti'  chéng,  les  chants  Chéng 
icoù  kwâng  tchno,  etc.  Le  banquet  dont  le  programme 
est  donné  comme  type  par  le  Ta  m'mg  hivci  tijèiv, 
comportait  entre  les  airs  exécutés  pour  présenter  la 

1.  N»  51,  liv.CS,  ff.  4r",  5  v=,  Or». 

2.  N»  64,  liv.  81,  f.  5  f.  -  N»65,  liv.  U.  IV.  12  à  U. 

3.  N»  04,  liv.  43,  liv.  81  à  84. 

4.  N»  65,  liv.  34,  ir.  2,  3,  6  r\  8.  9. 

5.  K«  64,  liv.  73,  ir.  3,4,  17,18. 
0.   N°  65,  liv.  34,  IT.  5,9  à  10. 

7.  N°  64,  liv.  104,  f.  15,01c. 

8.  N"64,  liv.  53,  36,  104,  140. 


Ming 

Cloche  isolée  1 

Carillons  de  16  cloches  2 2 

Lithophone  isolé  23 

Carillons  de  16  lilhophones  24 2 

Khin  112 10 

Se  116 4 

Kh'iles  de  Pan  75 -i 

Flûtes  droites  77 12 

Flûtes  traversiéres  ti  81 12 

Flûtes  traversiéres  tchhi  80 ■'« 

Orgues  à  bouche  103 12 

Ocarinas  101 -i 

Ying  koù  V.  tambour  dressé  44  à  46 2 

Pu  fuù  35  v.  49 2 

Auge  34 l 

Tigre  29 1 

12  chanteurs  (Ming). 

Chanteurs  en  nombre  indéterminé  (Tshlng;. 


Thsîng'' 


2  t.  6  ( 
S  V.  10 


9.  N«  64,  liv.  226. 

10.  «"64,  liv.  104. 

11.  N»  64,  Uv.  140. 

12.  N°  63,  liv.  33;  liv.  34,  ff,  11,14,17,  18,  etc. 

13.  N»  63,  liv.  33,  f.  1. 

1-k  N»  64,  liv.  43,  f.  11;  liv.  104,  ff.  9  et  10.  —  N»  65,  liv.  33,  f. 
liv.  34,  IT.  1  à4.  —  N°66,liï.  413,11.  1  à4.  —  N»  108,  pp.  235  à  i 

13.  Les  nombres  forts  pour  les  cérémonies  religieuses,  les  plus 
pour  relies  du  Palais. 


coupe,  pour  aller  chercher,  introduire,  préseni'  i. 
desservir  le  potage,  six  chants  et  huit  chœurs  di li- 
ses; dans  d'autres  circonstances  on  y  entremêlait  di  - 
tours  de  jongleurs,  pb  hi.  Dans  la  vie  quotidienne,  b- 
acies  principaux  de  l'Empereur,  de  l'Impératrice,  du 
Prince  héritier,  des  princes  du  sang,  d'autres  faits 
plus  rares  tels  que  réceptions  annuelles  des  envoyés 
étrangers,  mariages,  retour  d'une  armée  victorieuse, 
appelaient  des  chœurs  et  des  danses  appropriés*.  j 

Sous  les  Ming,  le  Chèn  yô  kwàn  est  une  sorte  de 
maîtrise  ou  de  conservatoire  qui  instruit  et  surveille 
les  musiciens  et  danseurs'.  Le  Kyào  ffing  sen,  qui  dé- 
pend du  ministère  des  Hites,  dirige  les  orchestres  et 
choîurs  et  les  emploie  '".  La  musique  des  cortèges  di'- 
pend  du  ministère  de  l'Armée,  direction  Tchhë  k\i, 
au  même  titre  que  les  insignes  qui  sont  portés  daIl■^ 
ces  cortèges  ".Sous  les  Tshlng'^,  le  Yopoû,  rattaché  au 
ministère  des  Rites,  a  la  direction  générale  de  la  mu- 
sique; le  Chên  yô  chou  pour  les  solennités  du  culte, 
le  Hwô  chëng  chou  pour  les  fêtes  officielles  du  Palais, 
le  Tchàng  yîsefi,  un  des  bureaux  du  Néi  woû  foù,  pour 
les  concerts  du  Palais  intérieur,  le  Clu  pàng  tchlMju 
pour  la  musique  mongole,  emploient  les  orchestns, 
l)lacent  les  musiciens  exécutants,  établissent  les  piu- 
grammes  d'après  les  règlements;  ces  bureaux  cui- 
respondent  imparfaitement  aux  trois  subdivisions  re- 
connues parle  \'o  poû,  sacrifices,  réunions  de  la  Cour, 
banquets '2.  Les  orchestres,  plus  nombreux  que  dans 
l'ancienne  Chine,  sont  employés  soit  isolément,  soit 
dans  une  même  fête,  se  succédant  ou  se  répondant; 
fort  peu  d'entre  eux  sont  limités  à  un  seul  genre  du 
cérémonies.  La  plupart  des  orchestres  de  la  Cuui 
impériale  actuelle  ne  dilfèrent  pas  sensiblement  du 
ceux  des  Ming;  il  sera  donc  possible  de  les  étudier 
ensemble. 

Tchông  hirô  cAcio  yù'*,  orchestre  rituel  pour  lasallu 
Tchông-hwô. 

Cet  orchestre,  dont  le  nom  fait  allusion  à  l'eniju  - 
reur  Chwén,  joue  dans  les  services  religieux  célébn- 
aux  autels  et  temples  du  Ciel,  de  la  Terre,  des  Ain  è- 
tres,  des  Esprits  protecteurs  de  l'Etat,  et  dans  les 
réunions  plénières  de  la  Cour,  au  moment  où  l'Em- 
pereur s'assied  sur  son  trône,  au  moment  où 
lève,  quand  il  a  pris  le  thé  ou  l'a  fait  oll'rir  aux  grands 
dignitaires. 


18  r»; 

138. 
faillies 


insrulHE    DE   LA   MU  SI  nu  E 


CHINE  ET   COREE     203 


0  coi'iUons    de    laines    d'acii 
25. 


Kliinr/  clién  hwân  ijù^,  orchestre  de  réjouissance  spi- 
rituelle. 

Le  IIiriH  lijcn  n'indique  qu'un  emploi  de  cet  orclies- 
tre,  savoir  pour  le  sacrilice  otl'ert  par  l'Impératrice 
à  la  patronne  de  la  sériciciilliire,  Syën  tsluVn-. 

2  rarillcms  lie  ROnss  13.  li  flûtes  Iravcrsiéres  li  81. 

1  carillon  de  lames  d'acier  25.  B  orgues  à  l.unelie  103. 
i  khin  112.  1   tamliour  dressi' 44. 

2  se  116.  2  tambours  en  saliliei- 59. 
e  flùlcs  droites  77.  2  jeux  de  claquettes  31. 

Pour  cette  cérémonie  la  cotir  des  Ming^  employait 
un  orcliestre  féminin,  Ki/iiù  fnnrj  scO  ni/ii  yù,  dont  la 
composition  pour  la  circonstance  spéciale  n'est  pas 
doiniée;  il  était  probablement  le  même  que  celui  qui 
jouait  pour  les  l'êtes  de  cour  de  l'Impératrice. 

14  flûtes  droites  77. 

11  or.ïues  à  bouche  103. 
li  finies  Iraversières  ti  81.  T.  tamhours. 

chalumeaux  89.  J<  jeux  de  claqnelles  31. 

10  Ichêu  (lchrnsll7).  12  tanihonrs  en  sablier  59. 
8  |)hi-|ihà  123.  1  chanlensesi  principales. 

S  khrpiis-heoùàSO  corde?114.  2i  chanleuses. 

T<ln  pi  tii  yù''. 

Cet  orchestre  se  place  en  haut  des  degrés  qui  mon- 
tent à  la  salle  impériale,  sur  la  terrasse  Tân-pi  qui 
précède  cette  salle;  de  là  son  nom.  Il  joue  dans  les 
réunions  plénières  au  moment  où  les  dignitaires  se 
prosternent;  de  même  quand  l'Impératrice  reçoit  les 
femmes  titrées;  il  joue  encore  dans  les  banquets,  et 
dans  les  triomphes  au  moment  où  les  prisonniers 
sont  otlerts  à  l'Empereur. 

Ming.    TsIiIuK 

Carillons  de  gongs  13 2 

Carillons  de  lames  d'acier  25 2  2 

Flûtes  droites  77 '2  2 

Flûtes  traversières  ti  81 12  4 

Chalumeaux  89 12  4 

Orgues  à  bouche  103 12  1 

Grands  tambours  52 2  v.  1  2 

Tambours  en  sablier  59 12  1 

Jeux  de  claquettes  31 S  v.  6         1 

Phi-phi  123 8 

Khûng-heoû  à  20  cordes  114 8 

Tchên  (tchr-ng  117) 8 

12  chanteurs  (Ming). 

Chanteurs  en  nombre  indéterminé  (Tshing). 

Tsliint/  y  à  5. 

On  nomme  a)  Tchûng  hicô  Islûng  yii  une  section 
du  premier  orchestre  qui  joue  quand  on  présente  les 
mets  à  l'Kmpereur,  b)  Tiln  pi  Islûmj  yli  une  section  du 
3"  orchestre  qui  joue  quand  on  lui  verse  la  boisson, 
thé  ou  vin,  quand  on  olfre  le  thé  ou  le  vin  aux  fonc- 
tionnaires. Ces  deux  petits  corps  de  musique,  de  même 
composition,  ont  encore  quelques  aiiires  emplois.  Ils 
sont  placés  l'im  a)  dans  la  salle,  l'autre  b)  sur  la  ter- 
rasse à  l'extérieur.  Sous  les  Ming  la  section  b)  était 
appelée  Tfin  pi  yù;  la  section  u)  Yeoù  chïyu,  oi-chestre 
pour  exciter  à  manger,  différait  beaucoup  de  l'or- 
chestre correspondant  moderne  ;  de  petits  corps  déta- 

1.  N«6b,  liv.  34,  rr.  2  et  3.  —  N"  108,  p.  392. 

2.  Idcnlifîèc  à  divers  personnages  antiques,  particulièrement  à  Si-ling 
dû,  femme  do  llwàng  ti. 

3.  N»  64.  liv.  43,  ff.  n  et  18;liv.  51,  fT.  23  et  26  ;  liv.  104,  f.  18. 

4.  N»  64,  liv.  43,  f.  12;  liv.  104,  ff.  10  el  11.  —  N°  63.  liv.  33,  IT.  18 
et  10;  liv.  34,  f.  4.  —  N"  66,  liv.  413.  f.  7.  —  N»  108,  pp.  287,  288. 

;;.  N»  64,  liv.  73,  a.  1,  9  r=,  11  r»,  22,  36;  liv.  104,  ff.  10  et  U.  - 
N-  65,  liv.  33,  f.  19  r»;  liv.  34,  f.  4  r'.  —  N»  06,  liv.  413,  f.  9  r».  — 
N"  108,  p.  288. 

6.  Par  exemple  pour  aller  recevoir  les  mets  :  2  orgues,  2  v.  6  flûtes 
lï.  2  V.  6  chalumeaux,  2  v.  4  tchên,  1  tambour,  1  tambour  en  sablier, 
1  jeu  de  claquettes;  pour  pr^-seuter  les  mets  :  2  orgues,  2  llèles  li, 
1  tambour,  8  tambours  en  sablier,  1  jeu  de  claquettes,  1  carillon  de 
lames  d'acier. 


elles  annonçaient  les  mets";  un  orchestre  Yeotï  cln  ré- 
duit jouait  dans  les  repas  ordinaires  (2  flûtes  droites 
77,  2  orgues  à  bouche  103,  2  tchong  117). 


Orchestre  des  Tshing 


2  carillons  de  gongs  13. 
2  flûtes  traversières  li  81. 
2  chijlimie;iux  89. 
2  orgues  à  ImhkIh'IOS. 


1  tambour  en  sablier  5i 
1  tambour  h  main  39. 
1  jeu  de  claquettes  31. 
En  outre  chanteurs. 


(ircliestre  des  Ming,  section  a). 

2  cloches  1,  se  répondant,  yiiin    4  flûtes  tr.aversières  Ichhi  80. 

tehilmi.  4  orgues  à  bouche  103. 

1  l.thiqibone  23.  2  ocarinas  101. 
4  khin  112.  1  pu  foû  35. 

2  se  116.  1  auge  34. 
1   V.  2  flûtes  de  Pan  75.  1   ligre  29. 

4  flûtes  droites  77.  4  chanteurs. 
4  flûtes  traversières  ti  81. 


Yen  yii,  Yvn  y&a  yii''  orchestre  îles  banquets. 

Sous  les  Ming,  on  trouve  pour  les  banquets  l'or- 
chestre Yù  yi'n  ijb  divisé  en  divers  petits  corps  de  mu- 
sique, où  l'on  rencontre  seulement  un  instrument 
nouveau,  phi'mi  Ueà  183,  probablement  une  sorte  de 
tambour. 

Sous  les  Tshing,  comme  sous  les  Swêi  et  les  Thàng, 
l'orchestre  des  banquets  comprend  plusieurs  corps 
de  musique  barbare  :  les  Wà-eùl-kha",  vaincus  par 
Thiii  tsoù  (1610-1626),  les  Coréens,  les  Tcbhu-ha-eùl» 
soumis  parThài  tsùng  (1626-1643),  les  musulmans  du 
Turkestan,lesTibétainsdu  Kin-tchhw;in,les  Gourkha'" 
battus  par  Kûo  tsOng  (n3o-179.'l),  les  Birmans  aussi 
reconnaissant  la  suprématie  de  l'Empire  (1788),  pré- 
sentèrent successivement  des  musiciens  et  des  dan- 
seurs qui,  joints  à  un  orchestre  chinois  et  à  un  or- 
chestre annamite,  formèrent  les  neuf  corps  (I  à  IX 
ci-dessous)  appelés  à  égayer  les  banquets  par  leurs 
chants  en  mongol,  coréen,  sanscrit,  fan.  par  leurs 
danses  ou  guerrières,  ou  de  fantaisie  (telle  celle  des 
(jourkha  agitant  des  clochettes  attachées  à  leurs  che- 
villes), ou  mimiques  (telle  la  danse  dite  tibétaine,  qui 
est  nommée  arsalan  :  les  danseurs  imitent  le  lion,  et 
l'on  voit  par  la  désignation  que  ce  chœur  est  plutôt 
turk  que  tibétain).  11  est  remarquable  que  les  ouvra- 
ges ofliciels  des  Ming  comme  des  Tshîng  ne  soupçon- 
nent pas  l'existence  du  théâtre  de  la  Cour  :  sous  la 
dynastie  actuelle  du  moins,  les  acteurs  sont  des 
eunuques  dépendant  du  Néi  woù  fou;  le  silence  des 
documents  marque  bien  l'estime  médiocre  où  l'on 
tient  ce  divertissement  tout  privé". 

I.  —  Tiréi  icoi'i,  danse  chinoise. 

1   tchr'iigll7.  X  sHu  hyén  137. 

I   hi  khin  146.  Hi  tchoû  tsye  30. 

S  j.hi-pb.i  123.  10  jeux  de  claquelles  31. 

II.  —  Umg-koii  yù,  orchestre  mongol  sous  deux 
formes  : 

a)  Kijfi  tchhivH,  comprenant  4  chanteurs  et 


1  cornet  tartare  90. 
1   tchêiig  117. 


1   hnû  khin  147. 
1   giiiinbarile  26. 


7.  N»  64,  liv.  73,  voir  surtout  f.  13  v»;  liv.  104,  f.  1:.,  de.  —  N»  65, 
liv.  33,  n'.  19  à  22;  liv.  34,  IT.  5  et  6.  —  N"  60,  liv.  413,  11.  12  â  14.  — 
N»  lOS,  pp.  390,  391. 

8.  L'une  des  trois  tribus  de  la  Mantcliouric  maritime,  soumise  en  1623 
[TOmi  hwd  loii,tiy- 1,  IT.4  r°,  18  r»;  parTsyângLjàng-klû,  1763, 16  livres; 
réédition  japonaise  iii-8«  de  1833  ;  cf.  Catalogne  :iS0-:iin|. 

9-  Tribu  mongole  occupant  aujourd'hui  la  jrjinii  d.-  [\,i1l;,iii. 

10.  Le  Turkcstan  fut  soumis  eu  1760,1e  K  m  I.  hlivv  m  .m  libct  orien- 
tal) en  1776;  les  Gourklia  du  Népal  lurenl  ImIIu,  n,  i:  ij.  Le  Pân- 
tclibeàu  erdoni  lama,  lors  de  son  voyage  à  l'éluiigei.  l;.5n,  amena  des 


U.  N"  19,  p.  05  du  tirage  à  part. 
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b)Fânpoiilio  tseoiii,  jouant  avec  l'orchestre  tibétain  :  |       I.  —  Loù  poù  ijù,  au  sens  restreint,  ou  Ndo  Aô  l.rui 

tchhwri,  qui,  dans  toutes  les  cérémonies  majeures  it 
moyennes,  religieuses  et  palatines,  joue  quand  li'.m- 
pereur  passe  à  la  porte  méridionale  du  Palais,  nn 
trouve  sous  les  Ming  le  Thdny  liijù  yù,  dont  les  l'onc- 
tions  sont  en  partie  semblables;. il  joue  quand  le 
cortège  passe  à  la  porte  Fùng-thyën;  la  composition 
n'en  est  pas  donnée. 


1  carillon  de  songs  13. 

I  flûte  droit.' 77. 

1  flille  liavv)?irie  li  81 

1  ctialuinrau  89. 

1  orRue  à  IioucIil'  103. 

1   tchfTi?  117. 

I  tioi'i  khin  148. 

I   ptii-pliù  123. 


1  San  Inrn  137. 
1  eùl  hvHi  138. 
1  vue  lihni  135. 
1  tlii  lihin  151. 
1  yâ  tchfng  145. 
1  hwù-poù-seû  139. 
1  jeu  de  claquettes  31. 


III.  —  Tclihiio-syëii  phâi,  orchestre  coréen. 

I  chanteur,  li   jongleurs    qui    1   chalumeau  89. 

lancent  ta  balle  avec  le  jiied.      1  tambour  phài  koù  58. 
I   flûte  traversii;re  tl  81. 

IV.  —  Wii-eiil-lihi'i   i/ù,   orchestre  des  Wà-eùl-klid  : 
S  danseurs,  4  pi-li  91,  4  hi  khin  146. 

V.  —  Iluêi  poù  yij,  orchestre  musulman  formé  en 
1760  :  6  danseurs  de  divers  genres. 

1  tambour  de  basque  37. 

1  paire  de  timbales  41. 

1  ngo-eiil-tchi"i-khé  154. 

1  lympanonl43. 


1  sitàr  140. 

1  rbùbl41. 

1  haulhoi>pn-la-m;inlOO. 

t  hautbois  sournei  96. 


'VI.  —  Fân  tseù  yù.  orchestre  tibétain. 

Pour  les  quatre  danses  on  emploie  respectivement 
3,  10,  6,  6  hommes  et  6  jeunes  garçons. 

a)  Section  du  Kin-tchhwrin  :  1  hautbois  97,  1  paire 
de  cymbales  18,  1  tambour  de  basque  38. 

6)  Section  du  Pân-tchheàn  : 


2  hautbois  97. 
1  pi-vah  142. 


1   carillon  de  gongs  14. 
4  paires  de  timbales  42. 


VII.  —  Khirb-eiil-kha,  orcliestre  des  Gourkha  :  2  dan- 
seurs chacun  avec  deux  ghuhghura  28,  5  chanteurs. 


1  paire  de  timbales  43. 
3  sârangl  155. 


1  tamburî  133. 

l  paire  de  cymbales  19. 


VIII.  —  Nijfm-ndn  kwc  yù,  orchestre  annamite'. 

IX.  —  Mtjcn-lyén  l:u-è  yd,  orchestre  birman  :  0  chan- 
teurs, 4  danseurs. 

a)  Orchestre  dit  grossier,  tshoû  : 

1  tambourin  72. 

1   carillon  de  gongs  15. 

1  hautbois  98. 

b]  Orchestre  dit  fin,  si. 

1  sylophone  27. 
1   tambourin  73. 
1  tsaung'  122. 
1  mi'-gyaung'  115. 


1   petit  hautbois  99. 

1   paire  de  cymbales  20. 


1  violon  à  3  cordes  150. 

1   note  droite  79. 

1  jiaire  de  petites  cymbales  22. 


Lonpoiï  yà,  orchestre  de  cortège^. 

Au  cortège  impérial  se  rattachent  plusieurs  corps 
de  musique  distincts  qui  dépendent  des  Préposés 
aux  équipages,  Lwdn  y'i  ivéi,  et  qui  sont  employés  en 
différentes  places  et  à  diverses  phases  des  cérémonies. 

1.  N"  60,  liv.  413,  f.  13  V;  liv.  414,  f.  11  r»  ;  liv.416.  (T.  12et  13.  Cet 
nrclicslrc  de  13  ciéculanls  a  été  supprimé  en  1803;  on  ne  trouve  aucune 
l'Ianclic  représentant  les  instruments  annamites  ni  dans  le  n°  67,  qui 
date  de  tstt,  ni  môme  dans  le  n°  102,  qui  date  de  1759.  tl  faut  donc  croire 
que  l'orcliestre  en  question  a  subsisté  au  plus  une  quarantaine  d'années. 
Liste  des  instrumenls  : 


1  kiii  koù,  tambour, 

2  kâi  chno,  sorte  de  (lùle, 

1  kài  thân  hycn  tseù  ou  sfi 

137. 
1  krii  Ihiin  lioû  klim  ou  ho 

147,  U8. 

L'initiale  ki'i  répond  i  l'an 
pour  les  noms  d'objets. 


1  kiii  tli'in  diwanijyûn  ou  yué  khin 
135. 
tên    1  ki'ii  thàn  phi  ptui  ou  plii-phà 

123, 
bîn     1  kf'ii  San  yin  tô,  carillon  de  gongs 
13. 
1  /iv/(;)/(d,  jeu  de  claquettes  31. 
lite  râi,  qui  est  un  spéciHcatif  très  répandu 


24  tambours  verticaux  lônj 

2  gongs  kTn  8. 

4  tamtjours  en  sablier  59. 

4  jeux  de  claquettes  31. 
12  flûtes  traversières  ti  81. 


56.    2i  tambours  verticaux  long  56. 

24  cornets  hwà  kyù  92. 

4  gongs  tcht'ng  11. 

8  grands  cornets  87. 

8  petits  cornets  88. 


II.  —  Tshyhi  poù  Id  yii,  al.  Td  hàn  pô,  orchestre  d'a- 
vant-garde précédant  toujours  le  cortège  impérial  : 
4  grands  cornets  87,4  petits  cornets  88,4  hautbois  94. 

III.  —  Hln(i  liing  yô,  orchestre  de  marclie  employé 
dans  les  plus  grandes  solennités  et  comprenant  trois 
corps  de  musique  : 

a)  Miny  kyù,  cornes  176,  177; 

b)  JSdo  A'ô  là  yù,  qui  précède  la  chaise  impériale  : 


2  gongs  km  8. 
4  gongs  thong  koù  9. 
2  paires  de  cymbales  p"  17. 
2  tambours  de  marche  60. 
2  gongs  thông  tyén  10. 
4  flûtes  traversières  li  81. 
2  carillons  de  gongs  13. 
2  chalumeaux  89. 
2  orgues  à  bouche  103. 
8  hauliiois  94, 
16  grands  cornet^  87. 


L'organisation  de  l'orchestre  de  marche  à  la  cour 
des  Ming  n'est  pas  indiquée  à  part;  les  instruments 
sont  cnumérés  a  leur  rang  parmi  les  autres  insignes 
impériaux,  comme  dépendance  de  la  direction  Tchliê 
kvù  du  ministère  de  l'.^rmée  (règlement  de  140o). 


IG  petits  cornets  88. 

2  cornets  mongols  93. 

4  gongs  tchi?ng  11. 
24  cornets  hwà  kyû  92. 
24  tambours  verticaux  long  56. 
12  flûtes  traversières  tt  81. 

4  jeux  de  claquettes  31. 

4  tambours  en  sablier  59. 

4  gongs  kïn  8. 
24  tambours  verticaux  long  56. 


tambours, 
gongs  kîn  8, 
gongs  Ichëng  11. 
tambours  en  ^al. lier  59. 
flûtes  traversières  li  81. 
jeux  de  claquettes  31. 
petits  cornets  88. 
grands  cornets  87. 
flûtes  droites  77. 
orgues  à  bouche  103. 


12  flûtes  t]  81. 

12  chalumeaux  89. 

4  carillons  de  lames  d'acier  25. 

5  tch.?n  itchëng  117 1. 
8  phi-phà  123. 

S  khOng-heoû  114. 
3S  tambours  en  sablier  59. 
4  jeux  de  claquettes  31. 
2  grands  tambours  52. 


c)  Ndo  A'ô  tslung  yù,  orchestre  qui  accompagne  le 
Souverain  à  cheval  et  qui  est  extrait  du  précédent. 


s  grands  cornets  87. 

8  petits  cornets  88. 

8  hautbois  94. 

2  carillons  de  gongs  13. 

2  flûtes  traversières  ti  81, 

2  flûtes  ti,  variété  phingSl. 

2  chalumeaux  89. 

2  orgues  Ji  bouche  103. 

4  gongs  thông  koù  9. 


1   gong  kîn   8. 

1  gong  thông  tyèn  10, 

1  ]iaire  de  cymbales  p.''  17. 

1   tambour  de  marche  60. 

1  gong  kîn  8. 

1  gong  thông  tyèn  10. 

1   paire  de  cymbales  pô  17. 

1  tambour  de  marche  60. 

2  cornets  mongols  93. 


Sous  les  Ming  (règlement  de  1539)  :  6  grands  cor- 
nets 87,  6  petits  cornets  88,  6  yin  yô  (210). 

IV.  —  Khài  syuên  yù,  orchestre  de  triomphe  : 
a]  Ndo  ko,  ou  Kïn  koii  ndo  ko,  qui  joue  au  moment 
oii  l'Empereur  en  personne  ou  le  dignitaire  délégué 
rencontre  l'armée  victorieuse  avant  l'entrée  dans  la 
Capitale  : 


2.  N»  Ci,  liv.  101,  ff.  10,  11;  liv.  140,  ff,  3,  etc.  7,  8,  —  N»  05,  liv.  33, 
f,  19  T';  liv.  34,  fT.  6  à  8.  —  N°  66,  liv.  413,  ff.  10  à  U,  14.  —  iV  103, 
pp.  3-n ,  328,  391,  392. 
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4  fjranit 
■i  peliU 
g  luuitli 
•i  KOii;;s 
2  t'oncs 
2  fe'oiiKs 
4  paii'os 
4  IKU.es 

pr.  17 
8  paires 

Pi-.  17 


ois  87. 


i7. 

long  kOM  9. 

i  cymbales  nio  16. 
e  grandes  cymbales 

le   pelites  cymbiiles 


•4  carillons  lie  Rongs  13. 
4   tambours  v.^io  53. 


4  lamb. 
4  nritps 
6  cbalu 


.'.  95. 

;89. 

«77. 


6  niUes  ilr 

6  fli'ites  IraviMsirn's  h  81. 

6  orgues  à  bniH-hi»  103. 

0  tlùtcs  traversières  tclilii 


6)  Kliài  ko,  qui  joue  en  escortant  l'Empereur  et  les 
troupes  au  retour  de  la  réception  précédente. 


1  carillon    de    lames    d'acier 
25. 

4  carillons  de  gongs  13. 

2  paires  do  grandes  cymbales 
pu  17  c). 

2  paires  de   petites  cymbales 

pu  17  I'). 
2  gongs  Ihông  tyèn  10. 


2  petites  cymbales  sin;^  21. 
2  gongs  vàng  12. 
12  chalumeaux  89. 
4  nnlps  lrnv.-r<^i;'ivs  li  81. 
4   orijiir*  ,,    iH.nrlir  103. 

4  nul.— Il' ^77. 

2  taiiibnuis  ru  sUilicr  59. 
2  jeux  de  claipieUcs  31. 


Sous  les  Ming,  les  cérémonies  du  triomphe  em- 
iployaieiit  le  Td  yù,  qui  n'est  pas  spécialement  défini 
jet  dépendait  du  Kyào  fâng  seû;  cet  orchestre  donnait 
iaussi  son  concours  aux  présentalions  d'ailresses,  ré- 
ceptions d'édits,  etc.  '. 

V.  —  Tâo  ying  yû,  orchestre  pour  recevoir  et  escor- 
iter,  qui  semble  rattaclié  moins  étroitement  aux  qua- 
Itre  sections  précédentes;  il  joue  quand  l'Empereur 
entre  et  quand  il  se  retire,  marquant  ainsi  le  début 
et  la  fin  d'un  grand  nombre  de  cérémonies. 


2  carillons  de  gongs  13. 
4  flûtes  traversifircs  tl  81. 
6  chalumeaux  89. 


2  orgues  à  bouche  103. 
1  tfimbour  d'escorte  55. 
1  jeu  de  claquettes  31. 


Il  existe  d'autres  combinaisons  d'orchestres  pour 
des  fêtes  religieuses  et  autres;  mais  elles  ne  présen- 
tent aucun  trait  nouveau,  il  n'y  a  donc  pas  lieu  d'y 
insister''. 


LES   IDEES   COSMOLOGIQUES 
ET  PHILOSOPHIQUES 


ClIAPITIU']  XV 


Il  ne  sera  pas  inutile  de  rappeler  ici  et  de  rappro- 
cher les  unes  des  autres  les  idées  déjà  notées  dans  les 
chapitres  précédents  et  que  les  Chinois  tiennent  pour 
la  forme  essentielle  de  la  musique  orchestrale  et 
classique  :  on  saisira  mieux  la  place  de  cet  art  com- 
plexe, dont  les  chants  et  les  airs  des  lettrés  sont  un 
reste  ou  un  reflet,  dans  la  civilisation  ancienne  et 
dans  les  coutumes  modernes,  particulièrement  dans 
les  cérémonies  religieuses  et  palatines  qui  s'inspirent 
plus  ou  moins  des  principes  antiques.  Tous  les  lettrés 


i.  N»  04,  liv.  S3,  f.  23,  etc.;  liv.  104,  f.  11  r«. 

2,  Les  hymnes  et  citants  des  divers  orcliestres  remplissent  les  livres 
417  à  4S6  dun"66;  Icschanls  de  triomphe  des  aunécs  Khyên-lûng  (1735- 
1795)  sont  au  livre  425  (guerres  de  l'Asie  centrale,  du  Kin-tchhwân,  etc.). 

3,  N»  8,  Yù  Ici.  —  N"  15,  tome  11,  p.  77.  —  N»  34,  liv.  24,  f.  24  r». 

-  ^°35,  tome  111,  p.  265. 

4,  N-  8,  Yô  la.  —  N"  15,  tome  II,  p.  00.  —  N»  34,  liv.  24,  f.  Il  y. 

—  N»  35,  tome  111,  p.  249. 


connaissent  ces  vieilles  théories,  ce  qui  ne  veut  pas 
dii'e  qu'elles  exercent  aujourd'hui  une  inihionce  éten- 
due ou  profonde  ni  sur  eux-mêmes,  ni  sur  les  luiisi- 
cieiis,  ni  sur  le  peuple  en  général. 

I.a  musique  agit  sur  l'univers,  Ciel  et  Terre,  et  sur 
tous  les  (Hres  qui  y  sont  contenus.  «  Ainsi^  les  [sons] 
clairs  et  distincts  représentent  le  Ciel,  les  [sons]  am- 
ples et  forts  représentent  la  Terre;  la  succession  [des 
mouvements  de  la  danse]  représente  les  quatre  sai- 
sons, les  évolutions  représentent  le  vent  et  la  pluie. 
Les  cinq  couleurs  [répondant  aux  cinq  éléments  et 
;tii.v  cinq  degrés  de  la  gamme]  forment  un  bel  ensem- 
ble sans  désordre;  les  vents  des  huit  directions  [ré- 
pondant aux  huit  familles  d'instruments]  obéissent 
aux  lyû  sans  dérèglement.  Tout  ce  qui  sert  à  mesurer 
est  conforme  aux  nombres  de  manière  immuable.  » 
«  La  musique*,  c'est  l'harmonie  du  Ciel  et  de  la 
l'erre;  les  rites,  c'est  la  hiérarchie  du  Ciel  et  delà 
Terre.  Par  rharmonic,  tous  les  êtres  [naissent  et]  se 
transforment;  par  la  hiérarchie,  la  multitude  des 
êtres  reste  distincte.  La  musique  tire  du  Ciel  son  prin- 
cipe d'efficacité;  les  rites  prennent  à  la  Terre  leur 
vertu  qui  règle.  Si  l'on  abuse  de  la  réglementation, 
il  y  a  trouble;  si  l'on  abuse  de  l'efticacité,  il  y  a  vio- 
lence. Si  l'on  a  clairement  compris  le  Ciel  et  la  Terre, 
ensuite  on  est  capable  de  bien  pratiquer  les  rites  et 
la  musique.  »  «  La  musique"  se  manifeste  dans  le 
commencement  universel  (dans  le  Ciel),  et  les  rites 
se  trouvent  dans  les  êtres  produits  (dans  la  Terre). 
Ce  qui  se  manifeste  sans  arrêt,  c'est  le  Ciel;  ce  qui  se 
manifeste  sans  mouvement,  c'est  la  Terre.  L'un  des 
termes  étant  mouvement,  l'autre  repos,  [il  en  dé- 
rive] ce  qui  est  entre  le  Ciel  et  la  Terre.  C'est  pourquoi 
les  hommes  saints  se  sont  bornés  à  parler  des  rites 
et  de  la  musique.  » 

Déjà  l'empereur  Chwén^  prescrivait  à  Kliwèi,  direc- 
teur de  la  musique,  d'  <c  harmoniser  les  esprits  et  les 
hommes  ».  Ces  deux  classes  d'êtres  ont  des  habitats 
divers  £t  doivent  rester  distinctes;  les  rapports  sont 
réglés  par  l'autorité  suprême  de  l'Empereur.  A  plu- 
sieurs époques  les  hommes  et  les  esprits  se  mêlèrent, 
tout  le  monde  s'enhardit  à  faire  des  olfrandes  aux 
élres  supérieurs,  chaque  famille  eut  son  sorcier  pour 
communiquer  avec  eux,  des  désordres  de  tout  genre 
en  résultérenf.  Il  fallut  que  les  empereurs  Tcbwân- 
hyfi,  puis  Chwén,  intervinssent  :  «  alors  il  ordonna  à 
Tchhông  et  à  Lî  d'interrompre  les  rapports  de  la  Terre 
avec  le  Ciel;  [les  esprits]  cessèrent  de  descendre  et 
de  se  manifester.  »  Les  sorciers  et  sorcières  sont  le 
canal  de  ces  relations;  ils  se  retrouvent  embrigadés, 
dirigés  par  les  mandarins,  à  l'époque  des  TcheoCi; 
leurs  moyens  d'action  sont  avant  tout  la  musique  et 
la  danse.  «  Si  le  royaume'  éprouve  une  grande  séche- 
resse, alors  le  chef  des  sorciers  se  met  à  leur  tête; 
et  il  appelle  la  pluie  en  exécutant  des  danses.  Si  le 
royaume  éprouve  une  grande  calamité,  il  se  met  à  la 
tête  des  sorciers  ;  et  il  exécute  les  pratiques  consacrées 
de  la  sorcellerie...  Dans  toutes  les  cérémonies  funè- 
bres, il  s'occupe  des  rites  de  la  sorcellerie  pour  faire 
descendre  les  esprits...  Au  printemps  [les  sorciers] 
appellent  la  bienveillance  [des  esprits  supérieurs]  pour 
chasser  les  maladies  épidémiques...  Les  sorcières  sont 


5.  N»  8,  1'.;  Iti.  —  N»  15,  lomo  H,  p.  GO.   -  N-  34,   liv 
—  N«  3b,  tome  111,  p.  254. 
«.  N»  1,  Ckiixii  tyèn.  —  N»  14,  p.  29. 

7.  N»  10,  p.  24.  —  N"  I,  i;/ù  khifi.  —  N»  14,  p.  378. 

8.  N»  0,  liv.  20,  seû  woù,  nnn  woù,  ni/û  woû.  —  .N°  'J,  ton 
103,  loi. 


ill.lip.  102, 


2or, 
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chargées,  aux  diverses  saisons  de  l'année,  de  faire 
les  exorcisnies  et  d'arroser  avec  les  parfums...  S'il  y 
a  une  sécheresse,  une  chaleur  brûlante,  elles  dansent 
pour  la  pluie...  Si  l'Etat  éprouve  une  grande  calamité, 
elles  chantent,  elles  pleurent  et  supplient  \  les  esprits].  » 
On  a  vu  en  détail  quelle  grande  place  les  danses  et 
la  musique  tiennent  dans  les  sacrifices  ;  les  sorciers 
n'étaient  donc  pas  les  seuls  ni  les  principaux  qui  pris- 
sent part  à  ces  rites;  souvent  même  ils  ne  parais- 
saient pas,  et  les  cérémonies  orchestiques  étaient 
célébrées  par  d'autres.  Il  suffira  de  rappeler  les  exor- 
cisnies classés  parmi  les  rites  militaires'.  «  Les  maî- 
tres de  danse-  enseignent  la  danse  des  armes  et  sont 
chefs  de  danse  dans  les  sacrifices  offerts  aux  esprits 
des  montagnes  et  rivières;  ils  enseignent  la  danse  du 
drapeau  et  sont  chefs  de  danse  dans  les  sacrilices 
offerts  aux  génies  de  la  terre  et  des  céréales;  ils  en- 
seignent la  danse  des  plumes  et  sont  chefs  de  danse 
dans  les  sacrifices  offerts  aux  esprits  des  quatre  ré- 
gions; ils  enseignent  la  danse  du  phénix  et  sont  chefs 
de  danse  dans  les  cérémonies  des  temps  de  séche- 
resse. Tous  les  danseurs  de  la  campagne  sont  instruits 
par  eux.  »  Ces  pratiques  sont  confirmées  par  des  pas- 
sages du  Tso  tchiriin,  du  Lwén  yù,  etc. 

l'ius  tard,  ces  influences  ne  sont  pas  mises  en 
doute,  mais  ramenées  à  des  actions  physiques  en 
quelque  sorte.  Sous  les  Hân,  des  expériences  furent 
instituées  pour  mettre  en  lumière  les  rapports  des 
phénomènes  cosmographiques  avec  les  tuyaux  sono- 
res-'. »  Les  cinq  degrés  naissent  des  principes  yin  et 
yàng,  se  divisent  dans  les  douze  lyû,  qui  par  leur  ré- 
volution produisent  soixante  lyû  :  c'est  par  ces  divers 
agents  que  se  règlent  les  influx  de  l'Ourse,  que  se 
manifestent  les  rapports  des  êtres.  Le  Ciel  se  mani- 
feste par  les  saisons;  la  Terre  se  manifeste  par  les 
sons,  c'est-à-dire  par  les  lyû.  Si  le  yln  et  le  yâng  sont 
d'accord,  alors,  la  saison  arrivant,  l'intlux  du  lyû  ré- 
pond et  la  cendre  est  chassée...  Au  solstice  d'hiver, 
l'influx  yâng  répond  :  alors  la  musique  s'accorde 
haut,  l'ombre  du  gnomon  atteint  le  maximum,  le  lyû 
Invàng-tchung  entre  en  communication,  la  cendre  est 
légère  et  le  tléau  de  la  balance  monte.  Au  solstice 
d'été,  l'influx  yin  répond  :  alors  la  musique  s'accorde 
bas,  l'ombre  du  gnomon  atteint  le  minimum,  le  lyû 
jwei-pin  entre  en  communication,  la  cendre  est  lourde 
et  le  fléau  descend.  [Noie]  Hwài-nàn  tseù  dit  :  L'eau 
l'emporte,  alors  le  solstice  d'été  est  humide;  le  feu 
l'emporte,  alors  le  solstice  d'hiver  est  sec;  par  la 
sécheresse  la  cendre  est  légère,  par  l'humidité  la  cen- 
dre est  lourde...  Le  procédé  d'observation  des  influx, 
lieoù  khi,  est  [le  suivant]  :  dans  une  chambre  à  triple 
porte  on  ferme  les  portes  et  on  lute  hermétiquement 
les  tissures;  on  tend  dans  la  chambre  une  élotfe  de 
soie  unie  rouge-jaune.  On  prépare  des  tables  en  bois, 
une  pour  chaque  lyû,  basses  vers  l'intérieur,  hautes 
vers  l'extérieur;  sur  les  tables  on  pose  les  lyû  en  te- 
nant compte  des  directions  cosmographiques.  On  tasse 
à  l'intérieur  [des  lyû]  de  la  cendre  de  pellicule  de  ro- 
seau. On  fait  les  observations  d'après  le  calendrier  : 
quand  l'influx  arrive,  la  cendre  est  chassée.  Quand 
la  cendre  est  mue  par  l'influx,  elle  se  disperse;  si  elle 
est  mue  par  un  homme  ou  parle  vent,  elle  se  réunit. 
Pour  les  observations  faites   au  Palais,  on  emploie 


1.  Voir  p.  183  cl  p.  201.  note  2. 

a.  N»  0,  liv.  12,  icoi!  cln;  liv.  23,  tiï  Ichoii.  —  N°  9,  tome  I,  p.  aiiS  ; 
lomc  II,  p.  91. 

3.  N»  38,  liv.  1,  f.  13  ï°.  —  N"  -i.  f.  78  V". 

i.  K"  -16,  liv.  66.  —  K«  27,  liv.  41. 

5.  N"  70  (Y.  1.  t.,  liv.  32,  f.  42,  etc.  ;  liv.  34,  f.  8,  etc.). 


12  lyû  en  jade  et  on  fait  les  observations  seulement 
aux  deux  solstices;  au  bureau  d'.4strologie  on  emploie 
60  lyû  de  bambou  et  on  observe  aux  jours  qui  corres- 
pondent aux  lyû.  n  Le  dispositif  indiqué  par  Tchoû  m'- 
est légèrement  dilféreut  :  les  tuyaux  affleurent  égale- 
ment la  surface  de  la  terre  dans  laquelle  ils  plongent, 
le  plus  long  s'enfonce  donc  plus  profondément  et  re- 
çoit le  premier  l'influx  terrestre,  la  cendre  qu'il  con- 
tient est  donc  chassée  en  premier  lieu.  L'Empereur 
accompagné  des  fonctionnaires  allait  à  chaque  solstice 
observer  les  influx  dans  une  salle  du  Palais;  des  carac- 
tères présentés  par  le  phénomène  on  tirait  des  appré- 
ciations relatives  au  gouvernement.  Tshài  Yuèn-ting", 
qui  ajoute  ces  détails  et  quelques  autres,  discute  déjà 
les  faits;  sous  les  Ming^,  de  nouveaux  auteurs  les 
contestent  au  moins  parliellement;  ce  mélange  d'ob- 
servation et  de  théories  cosmologiques  n'en  persiste 
pas  moins,  ainsi 'qu'on  peut  le  voir  dans  les  sections 
«  les  lyû  et  la  règle  de  l'Ourse  »,  «  les  lyû  et  l'année  ><. 
«  les  lyû  et  la  rose  des  vents  »,  «  les  lyû  et  l'ombre  du 
gnomon  »  du  L;y»  /)  i/ông  tliOng". 

Exprimant  les  harmonies  naturelles,  la  musique  est 
d'ailleurs  une  traduction  des  forces  morales  qui  font 
également  partie  de  l'univers;  elle  en  provient  et  les 
règle  en  retour.  Cet  aspect  du  système  du  monde  a 
été  analysé  profondément  et  exposé  minutieusement 
par  les  livres  classiques  d'abord,  puis,  comme  on  l'a 
vu,  par  les  philosophes  et  les  historiens.  Le  Yo  ht  re- 
tourne en  tous  sens  ces  questions;  il  montre  des  simi- 
litudes, des  rapports  essentiels  entre  les  faits  psvcho- 
logiques,  sociaux,  politiques  d'un  côté,  et  de  l'autre 
les  notes,  les  instruments,  les  mélodies,  les  poèmes. 
«  Le  degré  kong  (1""^)  représente  le  prince';  le  degré 
chang  (2''")  représente  les  ministres;  le  degré  kyn  (3'''') 
représente  le  peuple;  le  degré  tchi  (S''')  représente  les 
services  publics;  le  degré  yù  (6''")  représente  les  pro- 
duits. Si  les  cinq  degrés  ne  sont  pas  troublés,  il  n'y 
aura  pas  de  sons  discordants.  Si  le  krmg  est  troublé, 
alors  il  y  a  dérèglement,  le  prince  est  arrogant.  Si  le 
chang  est  troublé,  alors  il  y  a  déviation,  les  officiers 
sont  dépravés.  Si  le  kyo  est  troublé,  alors  il  y  a  in- 
quiétude, le  peuple  est  chagrin.  Si  le  tchi  est  troublé, 
alors  il  y  a  plainte,  les  services  publics  sont  acca- 
blants. Si  le  yù  est  troublé,  alors  il  y  a  danger,  les 
ressources  sont  épuisées.  Si  les  cinq  degrés  sont  tous 
troublés,  les  rangs  empiètent  les  uns  sur  les  autres, 
c'est  ce  qu'on  appelle  insolence.  S'il  en  est  ainsi,  la 
perte  du  royaume  arrivera  en  moins  d'un  jour.  » 

«  Le  son  des  cloches'  est  retentissant;  étant  reten- 
tissant, il  convient  pour  proclamer  les  ordres;  les 
ordres  servent  à  exciter  l'ardeur;  l'ardeur  sert  à  pro- 
duire la  disposition  guerrière  :  le  prince  sage,  enten- 
dant le  sondes  cloches,  pense  aux  officiers  militaires. 
Le  son  des  pierres  est  clair;  étant  clair,  il  convinil 
pour  instaurer  le  discernement  [moral];  le  discerne- 
ment [moral]  amène  au  sacrifice  de  la  vie  :  le  prince 
sage,  entendant  le  son  des  pierres,  pense  aux  officiers 
qui  sont  morts  à  la  frontière.  Le  son  [des  cordes]  de 
soie  est  plaintif;  étant  plaintif,  il  assure  le  désinté- 
ressement; le  désintéressement  produit  la  résolution: 
le  prince  sage,  entendant  le  son  du  khinet  du  se,  pense 
aux  officiers  fermes  et  justes.  Le  son  du  bambou  est 


11.   N»  72  (Y.  1.  t.,  liv.  67,  f.  16  r»). 

7.  N"  74,  f.  78,  etc. 

8.  N»  8,   l'd  Ici.  —  N»  15,  tome  II,  p. 

-  N°  35,  tome  III,  p.  240. 

9.  K"  8,  Yô  Ici.  —  N"  15,  tome  II,  p. 

-  N"  33,  p.  277. 


-  N»  34,  liv.  24,  f.  3 
N"  31,  liv.  21,  f.  32 
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ample;  l'ampleui' convient  pour  réaliser  l'union  ;  l'u- 
nion scrl  pour  assembler  la  multilude  :  le  prince  sage, 
enleniiant  le  son  des  orgues  yi\  et  cliêng,  des  flûtes  et 
des  chalumeaux,  pense  aux  officiers  qui  nourrissent 
et  rassemblent  [le  peuple].  Le  son  des  tambours  et  des 
tambourins  est  bruyant;  étant  bruyant,  il  est  propre 
à  exciter  le  mouvement;  mettant  en  mouvement,  il 
sert  à  pousser  la  multitude  :  le;  prince  sage,  entendant 
le  son  des  tambours  et  tambourins,  pense  aux  ofli- 
ciers  supérieurs  et  au  général  en  chef.  Quand  le  prince 
sage  entend  un  concert,  il  ne  se  borne  pas  à  écouter 
le  son  [des  instrumenls],  mais  il  a  aussi  [des  idées]  qu'il 
y  associe.  » 

«  La  musique'  nait  des  notes  (degrés);  son  origine 
est  dans  le  cœur  de  l'homme  ému  par  les  objets. 
Ainsi  quand  le  cœur  ressent  une  émotion  triste,  le 
son  est  faible  et  va  s'éteignant.  Quand  le  cœur  ressent 
une  émotion  de  contentement,  le  son  est  ample  et 
prolongé.  Quand  le  cœur  ressent  une  impression  de 
joie,  le  son  est  montant  et  lointain-.  Quand  le  ccéur 
ressent  un  mouvement  de  colère,  le  son  s'entle  et  de- 
vient violent.  Quand  le  cœur  ressent  une  émotion  res- 
pectueuse, le  son  est  franc  et  modéré.  Quand  le  cœur 
ressent  une  émotion  d'amour,  le  son  est  harmonieux 
et  moelleux.  Ces  six  [all'ections]  ne  sont  pas  innées; 
c'est  après  avoir  été  alfecté  par  les  objets  que  le  cojur 
s'émeut.  »  «  Ainsi  donc^  si  les  aspirations  [du  prince] 
sont  mesquines,  on  chante  des  airs  faibles  et  coupés; 
le  peuple  est  pensif  et  inquiet.  Si  [le  prince]  est  ma- 
gnanime, libéral,  indulgent,  facile,  on  chante  des  airs 
richement  ornés  et  d'un  rhythme  simple;  le  peuple  est 
tranquille  et  content.  Si  [le  prince]  est  grossier  et 
violent,  cruel  et  emporté,  on  chante  des  airs  vastes  et 
solides  qui  secouent  les  membres;  le  peuple  est  dur 
et  résolu.  Si  [le  prince]  est  intègre  et  droit,  ferme  et 
correct,  on  chante  des  airs  graves  et  sincères,  le  peu- 
ple est  déférent  et  respectueux.  Si  [le  prince  j  est  large 
et  généreux,  condescendant  et  bon,  on  chante  des 
chants  qui  se  réalisent  dans  l'ordre,  qui  agissent  avec 
harmonie;  le  peuple  est  compatissant  et  aimant.  Si 
[le  prince]  est  relâché,  mauvais,  pervers,  dissolu,  on 
chante  des  airs  vils,  totalement  dilfus  et  déréglés;  le 
peuple  vit  dans  la  débauche  et  le  désordre.  » 

II  Ceux  qui  sont  généreux  et  calmes',  doux  et  cor- 
rects, doivent  chanter  les  Song  :  ceux  qui  sont  ma- 
gnanimes et  calmes,  pénétrants  et  sincères,  doivent 
chanter  le  Ta  yà:ceu\  qui  sont  respectueux,  réservés 
et  amis  des  rites,  doivent  chanter  le  Sijcio  yà;  ceux 
qui  sont  corrects,  droits  et  calmes,  intègres  et  modes- 
tes, doivent  chanter  les  Kivr  fOng  ;  ceux  qui  sont  cor- 
rects et  droits,  bons  et  affectueux,  doivent  chanter  le 
C/ii'diij  ;  ceux  qui  sont  doux  et  placides,  mais  capables 
de  décision,  doivent  chanter  le  Tsld".  Celui  qui  chante 
se  rend  droit  et  déploie  son  action  morale;  quand  il 
s'est  mis  lui-même  en  mouvement,  le  Ciel  et  la  Terre 
[luij  répondent,  les  quatre  saisons  sont  en  harmonie, 
les  étoiles  et  les  astres  sont  bien  réglés,  tous  les  èlres 
sont  entretenus  en  vie.  » 


!ll.    p. 


■  S°:u,  lii.  il,  r. 


.  M-  8,  17,7,/.  —  X"  lU,  toi 
X°  3»,  tome  m,  p.  23'.!. 

2.  Fâ  7/i  sàn  :  fit,  surgir,  s'i^tever  conlinùmeiit  comme  une  (lèche; 
iin.  se  disperser,  d'où  s'éloigner.  Il  me  semble  que  cette  épitlièle  décrit 

bien  les  sons  cristallins  du  khin  quand  la  corde  attaquée  n'est  pas  pres- 
sée iur  la  table  d'harmonie,  nfjàn,  mais  simplement  touchée  de  manière 
à  f(n-mer  un  nœud,  fiUt;  et  aussi  quand  la  corde  résonne  à  vide  :  sàn 
est  alors  le  terme  technique  (pp.  107  et  174). 

3.  N"  8,  Yù  ki.  —  N°  13,  tome  II,  p.  71.  —  N°  34,  liv.  21,  f.  20  V. 

—  N»35,  tome  III,  p.  261. 

4.  N"  8,  Yù  Ici.  —  N"  l:i,  tome  II,  p.  111.  —  N«  34,  liv.  2i,  f.  36  r°. 

—  N'Sfi,  tome  III,  p.  283. 

5.  Les  A'icc /■.;«(/,  le  .S'//no  I/o,  le  Tii  i/â,  les  Son:)  forment  IcC'/iî  l;iiiii, 


Il  La  musique"  est  ce  qui  unifie,  les  rites  sont  ce 
qui  différencie;  par  l'union  il  y  a  amitié  mutuelle; 
par  la  différence  il  y  a  respect  mutuel.  Quand  la  mu- 
sique prédomine,  il  y  a  négligence;  quand  les  rites 
prédominent,  il  y  a  séparation,  l'nir  les  sentimenls 
et  embellir  les  formes,  c'est  le  rùle  des  rites  et  de  la 
musique.  « 

Il  D'après  la  loi  immanente  du  Ciel  et  de  la  Terre  % 
si  le  froid  et  le  chaud  ne  viennent  pas  en  leur  temps, 
il  y  a  des  maladies;  si  le  vent  et  la  pluie  ne  sont  pas 
mesurés,  il  y  a  des  famines.  Les  instructions  [du 
prince]  sont  le  froid  et  le  chaud  pour  le  peuple;  si  les 
instructions  ne  viennent  pas  en  leur  temps,  cela  nuit 
aux  gens.  Les  actes  [du  prince]  sont  le  vent  et  la  pluie 
pour  le  peuple;  si  les  actes  ne  sont  pas  mesurés,  ils 
sont  sans  effet.  Ainsi,  les  anciens  rois  faisaient  de  la 
musique  un  moyen  pour  modeler  leur  gouvernement; 
si  elle  était  bonne,  les  actions  [du  peuple]  imitaient 
la  vertu,  [du  prince].  » 

Il  Les  anciens  rois*...  fixèrent  par  les  Ivil  les  pro- 
portions du  petit  et  du  grand,  classèrent  en  ordre  le 
début  et  la  fin  pour  représenter  les  devoirs  à  remplir. 
Ils  firent  que  les  rapports  des  parents  proches  et 
éloignés,  des  nobles  et  des  vils,  des  anciens  et  des 
cadets,  des  hommes  et  des  femmes  prissent  tous 
forme  visible  dans  la  musique...  Dans  une  époque  de 
désordre  les  rites  s'altèrent  et  la  musique  est  licen- 
cieuse. Alors  les  sons  tristes  manquent  de  dignité, 
les  sons  joyeux  manquent  de  calme...  Une  musique 
avec  des  sons  larges  tolère  les  projets  criminels;  avec 
des  sons  resserrés  elle  fait  penser  aux  désirs  égoïstes; 
elle  ébranle  l'énergie  communicative,  elle  éteint  la 
vertu  d'harmonie.  C'est  pourquoi  le  sage  méprise  cette 
musique...  Quand  l'esprit  d'opposition  se  manifeste, 
la  musique  débauchée  se  produit;...  quand  l'esprit 
de  conformité  se  manifeste,  la  musique  harmonieuse 
se  produit.  Ainsi  se  répondent  la  voix  qui  entonne  le 
chant  et  les  voix  qui  accompagnent.  Le  sinueux  et 
l'oblique,  le  courbe  et  le  droit  se  classent  chacun 
dans  sa  catégorie;  la  loi  de  la  nature  est  que  tous 
les  êtres  se  meuvent  les  uns  les  autres  d'après  leur 
espèce...  Aussi  quand  la  musique  exerce  son  action, 
les  cinq  devoirs  sociaux  sont  sans  mélange,  les  yeux 
et  les  oreilles  sont  clairs,  le  sang  et  les  esprits  vitaux 
sont  en  équilibre,  les  pratiques  sont  réformées,  les 
coutumes  sont  changées,  l'Empire  est  totalement  en 
paix.  » 

«  Les  airs^  du  pays  de  Tchéng,  favorisant  les  excès, 
débauchent  l'esprit;  les  airs  du  pays  de  Sùng,  qui  font 
les  délices  des  femmes,  submergent  l'esprit;  les  airs 
du  pays  de  Wéi,  étant  pressants  et  rapides,  troublent 
l'esprit;  les  airs  du  pays  de  Tshi  par  l'insolence  et  la 
partialité  rendent  l'esprit  arrogant.  Ces  quatre  [sor- 
tes d'airs]  poussent  à  la  luxure  et  blessent  la  vertu. 
Aussi  dans  les  sacrifices  on  ne  les  emploie  pas.  » 
Il  Les  airs'"  entendus  sur  la  rivière  l'où  parmi  les 


ainsi  qu'on  l'a  dé.j:i  vu.  Le  Cli'ïiii/  et  le  Tshl  sont  d'anciennes  poésies 
datant  les  unes  des  cinq  Empereurs  antérieurs  aux  dynasties,  les  autres 
des  t^ois  dynasties  llyà,  Cliâng  et  Tchcoii  et  conservées  dans  le  royaume 
de  Tshi  et  dans  le  royaume  de  Song  (ou  Chàng).  Voir  la  suite  du  texte  : 
N»  8,  raki.—  N»  is,  tome  M,  p.  112.  —  N"  34,  liv.   24,  f.  30  v». — 

N"  33,  tome  III,  p.  28.Ï. 

G.  N"  8,  l'ri  /.■/.  —  N«  15,  tome  II,  p.  63.  —  N°  34,  liv.  24,  f.  U  r°.  — 
N"  35,  tome  III,  p.  245. 

7.  W  8,  1  o  h:  —  N"  13,  tome  II,  p.  liO.  —  N"  34,  liv.  24,  f.  16  r». 

—  N»  35,  tome  III,  p.  258. 

8.  N"  8,  Yù  ki.  —  N"  15,  lome  II,  pp.  73  à  78.  -  N°  34,  liv.  2i,  11'.  22 
r«à  24  v°.  —  N»  35,  lome  III,  pp.  203  ii  200. 

9.  N°  8,  Yù  Ici.  —  N"  13,  tome  II,  p.  UU.   —  N»  34,  liv.  24,  f.  Hl  v. 

—  N»  35,  tome  III,  p.  273. 

III.  N"  8,  Yù  ki.  —  N"  15,  tome  II,  p.  4!l.  —  N»  34,  liv.  24,  f.  C  v».  - 
N»  35,  tome  III,  p.  241. 
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mûriers  sont  ceux  d'un  Elat  ruiné.  Le  gouvernement 
était  alors  relâché;  le  peuple  se  dispersail,  calomniait 
ses  supérieurs,  agissait  en  vue  de  l'intérêt  privé  : 
quand  on  en  est  là,  [le  mal)  ne  peut  êlre  arrêté.  » 

Ces  idées  dominent  la  question  de  V^fioc,  musical; 
les  théoriciens  plus  récents  n'ont  fait  que  les  répéter 
et  les  développer.  Les  notes  isolées,  les  instruments 
séparés,  les  groupes  de  sons,  les  airs,  la  musique 
unie  à  la  danse  expriment  des  sentiments,  traduisent 
des  faits  et  des  jugements,  disposent  îi  des  devoirs; 
les  lois  physiques  des  sons  représentent  les  lois  so- 
ciales de  hiérarchie  et  d'union,  elles  symbolisent, 
préparent,  soutiennent  le  bon  gouvernement.  Nous 
serions  tentés  de  voir  dans  ces  formules  une  série 
de  métaphores;  les  Chinois  y  ont  vu  dès  l'origine,  y 
voient  partiellement  encore  l'expression  de  rapports 
réels,  tangibles.  .Nous  ne  saurions  aller  aussi  loin 
qu'eux  dans  ce  sens'.  Il  n'est  pas  contestable  tou- 
tefois que  des  observations  judicieuses  ne  soient  à  la 
base  de  ce  système  :  le  mode  majeur  ou  mineur,  le 
mouvement  lent  ou  rapide,  le  rhythme  à  trois  ou  qua- 
tre temps,  la  ligne  de  mélodie  ascendante  ou  descen- 
dante impressionnent  de  manière  diverse  notre  êlre 
physique  même.  Les  réactions  mutuelles  du  corps  et 
de  l'esprit;  la  condition  psychologique  et  morale  de 
la  famille,  de  l'Etat,  résultant  de  la  valeur  de  l'homme 
intellectuel  et  moral;  par  suite  la  domination  des 
rites  qui,  fixant  les  attitudes  et  les  paroles,  règlent 
indirectement  la  volonté  :  ce  sont  des  principes  tou- 
jours admis  par  la  philosophie  chinoise  et  qui,  si  l'on 
écarte  des  exagérations  naïves,  sont  dignes  de  consi- 
dération. 

L'ne  anecdote  rapportée  par  Seû-mà  Tshyên^  illus- 
trera quelques-uns  de  ces  principes.  «  C'était  au 
temps  du  duc  Ling  (534-493  k.  C),  du  pays  de  Wéi^  ; 
le  duc  se  proposait  de  se  rendre  dans  le  pays  de  Tsin  ; 
arrivé  au  bord  de  la  rivière  Pou',  il  y  fit  halte.  Vers 
le  milieu  de  la  nuit  il  entendit  un  khin 'dont  quelqu'un 
jouait;  il  interrogea  ceux  qui  étaient  auprès  de  lui, 
mais  tous  répondirent  qu'ils  n'avaient  pas  entendu. 
Alors  [le  duc]  donna  l'ordre  suivant  au  maître  de  mu- 
sique Kyuên  :  «J'ai  entendu  les  notes  d'un  khin  dont 
([uelqu'un  jouait;  j'ai  interrogé  ceux  qui  étaient  au- 
]irés  de  moi,  mais  aucun  d'eux  n'avait  entendu;  cela 
a  toute  l'apparence  de  venir  de  l'esprit  d'un  mort  ou 
d'un  dieu  ;  écoutez  à  ma  place  et  notez  par  écrit  [cet 
air].  »  Le  maître  de  musique  Kyuên  y  consentit;  il 
s'assit  donc  d'une  manière  correcte  en  attirant  à  lui 
son  khin;  il  entendit  [l'air]  et  le  nota  par  écrit;  le 
lendemain  il  dit  :  <■  Je  l'ai,  mais  je  ne  m'y  suis  point 
encore  exercé;  je  vous  prie  de  vous  arrêter  encore 
une  nuit  pour  que  je  m'y  exerce.  Le  duc  Ling  y  con- 
sentit ;  on  passa  donc  de  nouveau  la  nuit  [dans  cet 
endroit^;  le  lendemain  [le  maître  de  musique  Kyuên] 
annonça  qu'il  s'était  exercé  |à  jouer  cet  air].  [Leduc 
et  sa  suite]  partirent  et  arrivèrent  au  pays  de  Tsin.  « 

«  Ils  furent  reçus  en  audience  par  le  duc  Phîng  (557- 
532  A.  Cl  du  pays  de  Tsin;  le  duc  Phîng  leur  donna 
un  banquet  sur  la  terrasse  de  Chl-hwéi''.  Quand  on 
lut  échaulTé  par  le  vin,  le  duc  Ling  dit  :  «  En  venant. 


1 .  I/cmpereur  Thâi  ts»'ni^.  des  Tliùng,  repoussait  toutefois  la  croyance 
commune.  Un  de  ses  ministres  lui  citait  l'exemple  desTchhôn  et  des 
Tstiî,  dont  la  cbule  avait  616  annoncée  par  la  composition  de  deux  ciiants 
Yk  chou  heoii  t)nn,j  hirà  et  Priii  lyù  tchi/ii  liiiifi  ton  (p.  191,  teite  et 
note  13).  L'Empereur  répondit  ;  la  musique  émeut  te  cœur  de  l'homme; 
entendant  la  musique,  l'tiomme  content  se  réjouit,  l'homme  anxieux  se 
lamente;  ces  senUmcnts  préexistent,  la  musique  les  fait  manifester; 
dans  un  Klat  qui  va  p6rir,  le  peuple  est  plein  d'amertume,  c'est  pour 
cette  raison  qu'il  est  triste.  (N»  45,  liv.  28,  f.  2.) 


j'ai  entendu  un  air  nouveau  :  je  vous  demande  la 
permission  de  vous  le  jouer.  »  Le  duc  Phîng  y  consen- 
tit. On  ordonna  au  maître  de  musique  Kyuên  de  s'as- 
seoir à  côle  du  maître  de  musique  Khwàng,  d'attini 
à  lui  son  khin  et  d'en  jouer;  avant  qu'il  eût  fini,  maî- 
tre Khwàng  posa  la  main  sur  le  khîn  et  l'arrêta,  di- 
sant :  «1  Ceci  est  un  air  de  musique  d'un  royaume 
détruit;  il  ne  faut  pas  l'écouter.  »  Le  duc  Phîng  dit  : 
n  De  quelle  manière  [cet  air]  s'est-il  produit?  "  Maître 
Khwàng  dit  :  u  C'est  le  maître  de  musique  Yen  qui  l'a 
composé;  il  fit  pourTcheoû  une  musique  de  perdition; 
lorsque  le  roi  Woù  eut  vaincu  Tcheoû,  maître  Yen  s'en- 
fuit vers  l'est  et  se  jeta  dans  la  rivière  Pou.  C'est 
pourquoi  c'est  certainement  au  bord  de  la  rivière  Poû 
que  vous  avez  dû  entendre  cet  air.  Celui  qui  le  pre- 
mier entend  cet  air,  son  royaume  sera  diminué.  »  Le 
duc  Phîng  dit  :  «  Ce  que  j'aime,  ce  sont  les  mélodies  ; 
je  désire  les  entendre.  »  Maître  Kvuën  joua  et  termina 
[l'air].  » 

«  Le  duc  Phîng  dit  :  «  N'est-il  pas  des  airs  plus 
lugubres  que  celui-ci'?  — Ilyen  a,  dit  maîtreKhw;'ing. 
—  Puis-je  les  entendre?  »  demanda  le  duc  Phîng. 
Maître  Khwàng  dit  :  «  La  vertu  et  la  justice  de  Votre 
Altesse  sont  minces,  vous  ne  sauriez  les  entendre.  • 
Le  duc  Phîng  dit  :  «  Ce  que  j'aime,  ce  sont  les  mé- 
lodies; je  désire  les  entendre.  »  Maître  Khwàng,  lu' 
pouvant  faire  autrement,  attira  à  lui  son  khin  et  en 
joua;  à  la  première  fois  qu'il  joua  l'air,  il  y  eut  deux 
bandes  de  huit  grues  noires  qui  s'abattirent  à  la 
porte  de  la  véranda;  à  la  reprise,  elles  allongèrent 
le  cou  et  crièrent,  étendirent  les  ailes  et  dansèrent. 
Le  duc  Phîng  fut  très  content;  il  se  leva  et  porta  la 
santé  de  maître  Khwàng;  étant  revenu  s'asseoir,  il 
demanda  :  «  N'est-il  pas  des  airs  plus  lugubres  encore 
que  ceux-ci?  —  Il  y  en  a,  répondit  maître  Khwàng; 
ce  sont  ceux  par  lesquels  autrefois  Hwàng  li  réalisa 
une  grande  union  avec  les  esprits  des  morts  et  Irs 
dieux.  Mais  la  vertu  et  la  justice  de  Votre  Altesse  snui 
minces,  vous  n'êtes  pas  digne  de  les  entendre.  Si  vous 
les  entendiez,  vous  seriez  prés  de  votre  ruine.  »  Le 
duc  Phîng  dit  :  n  Je  suis  vieux.  Ce  que  j'aime,  ce  sont 
les  mélodies;  je  désire  les  entendre.  »  Maître  Khwàng, 
ne  pouvant  faire  autrement,  attira  à  lui  son  khin  et 
joua;  la  première  fois  qu'il  joua  l'air,  des  nuages 
blancs  s'élevèrent  au  nord-ouest:  à  la  reprise,  un  grand 
vent  arriva  et  la  pluie  le  suivit;  il  lU  voler  les  tuiles 
de  la  véranda.  Les  assistants  s'enfuirent  tous;  le  duc 
Phîng,  saisi  de  terreur,  resta  prosterné  à  terre  entre 
la  chambre  et  la  véranda.  Le  royaume  de  Tsin  souf- 
frit d'une  grande  sécheresse  qui  rendit  la  terre  rouge 
pendant  trois  années.  —  Ce  qu'on  entend  ou  porte 
bonheur  ou  porte  malheur;  la  musique  ne  doit  pas 
être  exécutée  inconsidérément.  » 

«  Ainsi''  donc  les  rites  et  la  musique  s'élèvent  jus- 
qu'au Ciel  et  s'enroulent  sur  la  Terre,  agissent  sur 
les  principes  yin  et  yâng  et  communiquent  avec  les 

mânes  et  les  esprits  célestes Aussi  les  hommes 

saints  se  sont  bornés  à  parler  des  rites  et  de  la  mu- 
sique. » 


2.  N"  34,  liv.  24.  f.  37  v",  elc.  —  .N»  35,  lome  111,  p.  ÎS7.  de.  J'ai  fait 
à  la  traduction  de  M.  Chavannes  quelques  légères  niodilicatious  qui  cm- 
cernent  plus  les  termes  que  le  sens. 

3.  Région  du  Tshâo-trhooû  foù,  au  Chrm-trmg. 

4.  Dans  le  Tà-ming  foù,  au  Tch.-li. 

5.  Khin  112. 

0.  Voisine  de  Kyâng,  au  Ch.'in-sî. 
7.  N»  8,  rôt/.  —  N"  15,  tome  II,  p.  00.  —  N"  34,  lii 
N"  35,  tome  m,  p.  254. 


,  f.  14  V.— 


HISTOIRE   />/•;   LA   MUSIQUE 


CHINE  ET   CORÉE 


PREMIER  Ari'KNDICE 


LISTE   DES   PRINCIPAUX  OUVRAGES  CONSULTÉS 

A.  —  G.\N0N1QDKS,  CLASSIQOIÎS,  ETC. 

1.  Chou  khig,  livre  des  histoires;  cliap.  Chwén  tijèn,  Tii  ijii  mot, 
Yi  Is'i,  Yii  kôiii/,  ïi  hijini,  Lijk  hhig.  Les  chnpitres  Chwén  tijèn,  Vits'i, 
Yii  kiiiiff,  Lija  hîng  font  partie  de  ce  qu'on  nomme  le  texte  moderne 
qui  remonte  presque  intégralement  à  la  période  179-157,  c'est-à- 
dire  aux  travaux  de  reconstitution  qui  ont  suivi  l'incendie  des 
livres;  les  chapitres  Td  ijn  moù  et  17  hiiim  font  partie  du  texte  pseudo- 
antique qui  a  paru  en  317-32:^  fvMJr  n"  :^^,  Mi'tiinircs  Imioriqncx, 
Introduction,  p.  CXIII  et  sq.'.  I-  (".iiiiis  nnt  Jonc  une  valeur 
documentaire  bien  plussramli'  qih'  |.  <  niins  et  imus  transportent 
non  pas  seulement  i  l'issue  de  l'aniiiuili',  ,i  l'époque  où  l'exis- 
tence du  texte  est  attestée,  mais  à  une  période  beaucoup  plus 
reculée,  peut-être  pour  quelques-uns  vers  le  deuxième  millénaire 
avant  notre  ère  (Catalogue  des  livres  chinois,  Bibliothèque  natio- 
nale, 2498,  2499). 

2.  Chl  klng,  livre  des  vers;  parties  Kwë  fông,  Sijho  yii,  Ta  yii, 
Sditf/.  Par  sa  nature  même,  le  texte  des  hymnes  et  des  odes  ;i 
beaucoup  moins  souffert  que  celui  des  morceaux  historiques;  les 
hymnes  les  plus  anciens,  Chûiig  .sôiig,  peuvent  dater  de  quinze  cents 
ans  avant  l'ère  chrétienne  (Catalogue  2500-2503;. 

3.  n)  Tsri  tchwin,  commentaires  de  Tsn,  se  rattachant  au  Tchhwêii 
tshijem,  annales  du  royaume  de  Loù  (IQS-'iS  n  ;  connus  au  iv»  siè- 
cle et  publiés  au  iio  siècle  A.  C.(  Catalogue  251  i-25 17).— «)  Les  &r 
yh,  discours  des  royaumes,  sont  un  recueil  d'entretiens  tenus  en 
diverses  circonstances  dans  la  période  indiquée  ci-dessus;  peut- 
être  remontent-ils  au  iV  siècle  A.  C.  (Catalogue  6S6). 

4.  a)  Lwéii  ijii,  entretiens  de  Confucius.  Le  texte  remonte  au 
ii'^  siècle  A.  G.  ;  ces  conversations  sans  apprêt  et  sans  ordre  onl 
été  recueillies  et  réunies  par  les  disciples  du  sage  et  par  les  disci- 
ples des  premiers,  c'est-à-dire  vers  la  fin  du  v^  siècle  et  le  début  du 
ivo  siècle  avant  notre  ère  (Catalogue  2521).  —  li)  Le  Méng  tsek  ren- 
ferme les  entretiens  du  sage  Méng  tseii,  écrits  sinon  par  lui-même, 
du  moins  par  des  disciples  rapprochés;  le  recueil  daterait  donc  de 
la  première  moitié  du  m'  siècle  A.  C.  (Catalogue  2522). 

5.  Eiil  ijii,  lexique  attribué  à  un  disciple  de  Confucius  et  remon 
tant  tout  au  moins  à  son  école  (Catalogue  2523). 

6.  Tclieoii  II,  rituel  des  Tcheoù,  tableau  des  fonctions  sous  cette 
dynastie  (1122-249)  ;  a  été  retrouvé  en  divers  manuscrits  dans  la 
première  moitié  du  ii"  siècle  A.  C.  ;  en  dehors  des  interpolations 
probables  de  Lyeoù  HIn  (i"  s.  A.  C.-i"  s.  P.  C),  le  texte  parait 
composite  et  ne  remonte  pas  intégralement  au  début  des  Tcheofl, 
malgré  des  prétentions  contraires  (Catalogue  2504-2506). 

7.  Yl  U,  rituel  des  patriciens;  décrit  les  principales  cérémonies 
de  la  vie  des  princes  et  des  patriciens,  remonte  à  l'époque  féodale 
et  est  exposé  à  moins  d'objections  que  le  Tcheoù  ti  (Catalogue 
2507-2509). 

8.  il  kl,  mémoires  sur  les  rites  ;  sont  un  recueil  factice,  datant 
du  ijo  siècle  A.  C,  de  textes  d'âges  divers  ;  complété  par  .Ma  Yong 
(79-166).  Sections  citées  :  le  Li  ijnn,  origine  et  développement  des 
rites,  appartient  à  l'école  de  Tseù-yeoù  (Yen  Y'èn),  disciple  de 
Confucius,  mais  présenterait  des  interpolations  taoïstes  (Catalogue 
2511).  Le  Tsi  thùng,  sommaire  des  sacrifices,  semble  de  peu  pos- 
térieur à  Confucius.  Les  Yuë  liiig,  ordonnances  pour  tous  les  mois, 
sont  extraits  du  LgU  chl  Ichhwên  tshgeoû,  voir  plus  bas  n"  21  (Cata- 
logue 2510,  2511).  l'c;  ki,  mémoire  sur  la  musique,  introduit  dans 
les  L)  kl  par  Ma  Yong  (Catalogue  2512).  /lAz/ii/i,  rites  mineurs  (Ca- 
talogue 2510).  n'en  Wang  chi  Iseii,  Wèn  wàng  comme  Prince  héritier 
(Catalogue  2511).  Néi  Isé,  règles  de  la  famille  (Catalogue  2511). 
Miug  thi'ing  wèi,  places  dans  le  Ming  Ihàng  (Catalogue  2512).  Cké  yi, 
sens  des  rites  du  tir  à  l'arc  (Catalogue  2513)  :  ces  derniers  mémoi- 
res ont  été  mis  dans  les  Li  ki  entre  le  début  du  ii*  siècle  A.  C.  et 
Ma  Y'ong. 

9.  Edouard  Biot,  Le  Tcheoù  H  ou  Rites  des  Tcheoù,  traduit  pour  lu 
première  fois  du  chinois.  3  vol.  in-8",  Paris,  1851. 

10.  James  Legge,  The  Chinese  Cltissics,  with  a  translation,  crilical 
end  eiegelical  notes,  prolegomena  and  copious  indexes.  7  vol.  grand 
in-S",  Hong-kong,  1801-1872. 

U.  James  Legge,  The  Sacrei  Books  of  China,  the  texts  of  Confu- 
cianism  translated.  2  vol.  grand  in-S»,  Oxford,  18S5. 

12.  Le  P.  Séraphin  Couvreur,  Les  Quatre  Livres  arec  un  com- 
mentaire abrégé  en  chinois,  une  double  traduetion  en  français  et  en 
latin...  1  vol.  grand  in-S",  Ho  kien  fou,  1895. 

13.  Le  P.  Séraphin  Couvreur,  Cheu  king  texte  chinois  arec  une 
double  traduction  en  lalin  et  en  français.  1  vol.  grand  in-8o,  Ho  kien 
fou,  1896. 

14.  Le  P.  Séraphin  Couvreur,  Chou  king  texte  chinois  avec  une 
double  Iraiucliim...  1  voL  grand  in-S",  Ho  kien  fou,  1897. 

15.  Le  P.  Séraphin  Couvreur,  li  ki  ou  ilémoires  sur  les  bien- 


séances... texte  chinois  arec  une  double  traduction...  2  vol.  grand 
in-S°,  Ho  kien  fou,  1S99. 

16.  Le  P.  Léon  Wieger,  Textes  philosophiques  {Collection  dis  llu- 
diiiiriits).  1  vol.in-lS,  Ho  kien  fou,  1906. 

B.  —  RlTDfîI.S. 

17.  \Vfn  mi/do  li  yt>  tchi,  notice  sur  les  rites  du  temple  de  Con- 
fucius, rédigée  par  Yen  Hlng-pSug  (1690),  qui  avait  accompagné 
l'Empereur  dans  un  voyage  au  Chân-tûng;  la  partie  musicale  est 
très  précise  (Catalogue  2309). 

18.  G.  Devéria,  Un  Mariage  impérial  chinois,  cérémonial  traduit 
par...  1  vol.  in-18,  Paris,  1887. 

19.  Maurice  Courant,  La  Cour  de  Péking,  notes  sur  la  conslilu- 
lim...  1  vol.  grand  in-8»,  Paris,  1891  (extrait  du  Bulletin  de  géo- 
graphie historique  et  descriptive,  1891,  n"  3). 

20.  n)  Hwdng  tehhào  tsi  khi  yà  woU  loii.  '—  b)  Tchông  seû  hO  pijcn, 
rituel  pour  les  sacrifices  à  Confucius,  au  dieu  de  la  Guerre  et  au 
dieu  de  la  Littérature,  publié  par  le  gouverneur  du  Hoù-piH  (18031, 
réédition  de  1872,  grand  in-S».  Figure  et  description  des  vases^ 
instruments  ;  hymnes  avec  musique  ;  danses  ;  invocations. 


G.  —  Rrcceils,  traités  divers,  codtdmes. 


M.  L,iu 


'  ".  r"cuoil  encyclopédique  dû  i  LyTi 

li   li  l'ii  235  A.  G.  ;  ouvrage  précieux 

-  '  I  inlio  des  livres  et  donne  un  grand 

clément  aux  sources  antiques  (Catalo- 


Poû-wèi,  i-'_i!)l  ,1 
parce  qu'il  a  l'ch.i 
nombre  de  lailo  pui 
gue  3S34). 

22.  Fông  soii  thông  yi,  traité  sur  les  coutumes,  par  Yln"  Chào 
préfet  en  189  P.  G.  (Catalogue  Imiiérial,  liv.  120,  f.  2).       "  ' 

23.  Ch'i  ming,  dictionnaire  phonétique  de  Lyeoù  lIÎ,sous  les  Hin 
postérieurs  (25-220)  (Cat.  Imp.,  liv.  40,  f.  10). 

24.  Mông  khi  pi  Ihiin.  Poil  pi  thfni.  iialices  et  mémoires  d'érudi- 
tion rangés  par  ordre  méthodi'in  ;  m  ^  '  la-  uni,!,  il,  .,  :  n  Ihûn 
liv.  5  et  6,  P()«  ;)ï  M(!«,  liv.  1.  L' II,'  u;  '  a,  ,,  i  plidn  d'in- 
géniosité est  Chèn  Iv«ai,  docteur  ra  i  mi,:,  la  1 1  m  in  aiicat.lmp. 
Uv.  120,  f.  18)  :  dans  la  collection  l-oi  h,ii,  tomes  IV  et  v'(Bibi! 
Nat.,  Nouveau  fonds  chinois  618  A). 

25.  Tôiig  kliipmiinghu'à  liiii,  description  de  la  capitale Pyén-klng, 
par  Méng  Yuèn-làoj  cet  auteur  parait  écrire  après  la  retraite  des 
Sông  au  sud  du  Kyâng  (1 127),  il  donne  des  renseignements  sur  la 
topographie  et  les  coutumes  (Cat.  Imp.,  liv.  70,  f.'sg). 

26.  Iluiéi  ngân  sijên  chêiig  tchoâ  wéa  kong  wên  tsi,  œuvres  de 
Tchoû  Hi  (Catalogue  3726-3731). 

27.  Yuên  kiiln  tchi'ii  ijâ  Iswiin  tchoû  tseii  tshijuén  chou,  œuvres  de 
Tchoû  HI,  édition  impériale  de  1713  (Catalogue  3732-3737).  Le 
célèbre  philosophe  et  érudit  (1130-1200)  a  porté  ses  investigations 
sur  la  musique  et  a  laissé  des  pages  de  valeur.  N"  26,  liv.  06,  KUn 
Igiiehwé,  traité  sur  le  khinetleslyû.  — N»  27,  liv.  41,  Yii,  mu-sique  : 
sous  ce  dernier  titre  sont  réunis  des  passages  tirés  de  plusieurs 
œuvres  distinctes. 

28.  Chi  yuên,  traité  de  Lyeoù  Hyào-swën,  auteur  de  la  dynastie 
des  Sông  (960-1278). 

29.  Koii  kin  tchi  phing  lyii,  traité  par  Tchoû  Kyén  (peut-être  Tel)  au 
Kyèn,  descendant  de  Tchoû  HI  à  la  quatorzième  génération  xvi" 
siècle).  '  ' 

30.  King  tchhwûn  /«///«/P»,  encyclopédie  imprimée  en  158l;par 
Thàng  Ghwén-tchI  (Wylie,  ailles  on  Chinese  litcrature.  p.  149).' 

31.  Trhhâng  ngân  khù  hwi,  anecdotes  delà  Capitale,  par  Tsyàn» 
Yi-khwêi,  de  l'époque  des  Ming(1308-1644).  " 

32.  Yuên  khijU  sijuén.  choix  de  pièces  de  la  dynastie  des  Yuén 
sans  date  d'édition,  sans  nom  d'éditeur  ;  précédé  de  six  disserta- 
tions sur  le  théâtre  (Catalogue  4339-4344). 

33.  Natalis  Rondot,  Peking  et  la  Chine,  Mesures,  monnaies  et 
banques  chinoises  ;  1  fascicule  grand  in-S»,  extrait  du  Dictionnaire 
du  commerce  et  de  la  nurigalion,  Paris,  Guillaumin,  1861. 

D.  —   HiSTOIRE.S    IIYN-ASTIQUBS. 

Ces  ouvrages,  rédigés  souvent  peu  après  la  chute  des  dynasties- 
sont  en  grand  nombre  des  monuments  de  conscience  hisloriquet 
presque  tous  contiennent  des  notices  relatives  à  la  musique  e 
aux  lyû;  les  plus  intéressantes  se  trouvent  dans  les  n"»  34  3g  3s' 
42,  45,  -iS-        ,  '      ' 

31.  eu  ki,  mémoires  historiques  de  Seû-màTshyên  (ii"  et  i=r  siè- 
cles A.  G.),  modèle  qu'ont  imité  sans  l'égaler  toutes  les  autres  his- 
toires dynastiques  (Catalogue  1-6;  :  livres  24  musique,  251  vu.  Edi- 
tion Chi  ki  phing  lin  de  Ling  Y'i-tong  (1576i,  annotée  et  réimprimée 
à  Tûky(5  (1869),  grand  in-S». 

35.  Edouard  Chavannes,  Les  Mémoires  historiques  de  Se-ma  Ts'icn 
traduits  et  annotés  par...  grand  in-S",  Paris;  5  vol.  parus  depuis 
1S95. 

36.  Hdn  chou,  livre  des  Ilàn  antérieurs  (206  A.  0.-25  P  G  1 
par  Pfm  Koù  (f  92  P.  C.)  (Catalogue  31-34)  :  livres  21  lyfi,  22 
musique.  Edition  liiin  chou  phing  lin  de  Ling  Y'i-tong  (ISSIJ  ;'  réim- 
pression japonaise  de  1658,  grand  in-8''. 

37.  San  kwé  tchi,  histoire  des  Trois  Royaumes  (220-280)   par 


210 


ENCYCLOPÉDIE  DE  LA  MrSlQUE  ET  DICTIONNAIRE  DU  CONSERVATOIRE 


Tchhèn  Cheoù  (t297)  (Catalogue  35,  36)  :  section  des  Wéi,  liï.29 
^redeToriihwc'i.  Edition  de  Tchhén  Jên-si  (1626),  réimprime  à 
Édo  (1670),  grand  in-S". 

38  Sun  hâii  chaU  pà  tchi,  huit  noiices  faisant  suite  au  livre  des 
Hàn  postérieurs  (25-220) ;  monographies  des  arts,  des  sciences, 
Pic  dues  à  Seû-mà  Pveoû  (f  306), jointes  anlleoii  haii  choii  deFan 
Yt.'(f  445)  (Catalogue  37-39)  :  livre  1  relatif  aux  lyû.  Edition  de 
Kanking,  1887,gr.  in-So.  ,.-/,,,  =;,oi 

39.  Song  chou,  livre  des  Song  (419-479),  par  Chen\..  (441-513) 
(Catalogue  40-43)  :  livres  11  lyû,  19-22  musique.  Edition  de  Nan- 

"'"o  ^fl'J'S? livre  dès  Wéi  du  nord  (386-556),  par  Wéi  Cheoû 
(508-572)  (Catalogue  46-49)  :  livres  102  Asie  centrale,  107  lyu, 
109  musique.  Edition  de  Nanking,  1S72  grand  m-8» 

41.  rs,H  chou,  livre  des  Tsin  (265-419),  rédige  en  627-649  par 
une  commission  de  fonctionnaires  (Catalogue  51-d5):  livres  17-19 
lyû.  220123  musique.  Edition  du  Kwé-tseù  kyen,  1582,  réimprime 
•i  Kvolo   1702,  grand  in-S°. 

42.  S«.«c/i»S,  livre  des  Swëi  (581-618),  composé  par  \\eiTch™g 
en  conformité  d'un  décret  de  629  (Catalogue  60-62)  :  livres  13-lo 
musique,  16-18  lyû.  Edition  de  Hwii-nàn,  IS-l^g'^nd  m-S- 

43  ,Y,Î»  chi,  histoire  du  .Sud  (41 9-589),  parl.i  Yen-cheou  {j  6d0) 
(Catalogue  65-671  :  livre  33,  vie  de  Ho  Tchhéng-lhyën.  Edition  chi- 
noise sans  indication  bibliographique,  grand  in-8°_. 

44  PHchi  histoireduNord(3S6-618),parlememe(Catalogue 
08-72)  :  livre  82,  vie  de  Lyeoù  Tchô.  Edition  chinoise  sans  date, 
"'45'*À>*S(Mni,(;ioff,ancienlivredesThâng(618-907),parLyeoû 
llvii  (897-946)  (Catalogue  153-164)  :  livres 28-31  musique.  Edition 
du  Tche-kvâna,  1872,  grand  in-8'.  ^,      .     , 

46  nfm<i  chor,,  livre  des  ïhilng  (618-907),  par  Ngeou-yâng 
.sveoO  (1017-1072)  (Catalogue  73-80)  :  livres  21  et22  musique,  222 
«!'etc)Nàn-tchào  etPyâo.  Edition  de  1305,  reimpression  de  Edo, 
1750,  grand  in-S".  ,     „.      t         .■     mn- 

47  heoû  woU  tâi  chi.  ancienne  histoire  des  Cinq  Dynasties  (90/^- 
9601,  composée  par  Sye  Kyû-tchéng  en  968-975  (Catalogue  1 ,  -- 
ISO)  :  livres  144  et  145  musique.  Edition  du  Hoii-pei,  lS-2,  grand 

'"48°.'  Sông  chi,  histoire  des  Song  (960-1279),  par  le  Mongol  Thû- 
Ih,.  ,1313-1355)  (Catalogue  183-209)  :  livres  68-84  lyu,  livres  126- 

^%'!'lti^ch,.  histoire  des  Lyâo  (907-1124),  par  le  même  (Cata- 
logue 210-212)  :  livre  23  musique.  Edition  du  Kyung-sou,  lS7i, 

'^'Ti*  A7«al histoire  des  Kîn(ll  15-1234),  par  le  même  (Catalogue 
213-218)  :  livres  39  et  40  musique.  Edition  du  Kyang-sou,  1874, 

^' 5l°i-«>«  chi,  histoire  des  Yuén(l  147-1367)  composée  par  Song 
I  vén  (1310-1381)  en  exécution  d'un  décretde  1369  ^Catalogue^lJ- 
229 1 -livres  67-7Îmusique.  Edition  du  Kyâng-soQ,  1874,  gr. in-8». 
52  Mhw  chi.  histoire  des  Ming  (1368-1644),  achevée  en  1739 
p.r  Tchâng  Thing-yù  (1670-1756)  (Catalogue  230-248)  :  hvres 

^  53  sl^»  f  aTs'jh  p'jê»,  nouvelle  histoire  des  Song  (960- 1279),  par 
Kcl  Wéi-khi,  docteur  en  1523;  les  préfaces  sont  de  15dd  et  loo; 
(Cal.  Imp.,  liv.  50,  f.  42):  livres  19  lyû,  30  et  31  musique.  Réim- 
pression dé  Édo,  1835,  grand  in-8". 


E.  —  Oc 


AGUS  HISTORIQUES   DIVERS. 


54  Thônn  tij,-n,  histoire  administrative,  économique,  etc.,  par 
Toi  -Ycoù  (f  812).  Les  livres  141  à  147  sont  consacrés  a  la  mu- 

^"'55  ^^hàmi'hmi'mto.  collection  historique  et  administrative  des 
Thàiig.  par  Wang  Phoù,  docteur  en  948  (Cat.  Imp.,  liv.  SI,  f.  4). 
Edition  du  livâng-soû,  1884, 111-4".  .    j    •   ■  ,     ,•       i„, 

56  Woii  tni  hwiii  <jiio,  collection  historique  et  administrative  des 
CinaDvnasties,  par  le  même  (Catalogue  766-767). 

57  ïuufH  hu'ôpô  kok  Ihoù  loi,,  collection  d'antiquités  de  la  salle 
svuên-tiwô,  planches  et  légendes,  par  Wang  Foù;  cet  ouvrage 
r-.marquablè  date  de  1107-1110.  Il  y  a  lieu  de  corriger  ainsi 
'l'aprèsle  Cal.  Imp.,  liv.  115,  f.  7,  les  indications  confuses  de  la 
notice  Catalogue  1105-1109. 

5S  Thûnn  Ichi  collection  de  mémoires  suri  histoire,  par  Tcheng 
Tshvào  (1 108-1166)  (Catalogue  730-753)  :  livres  49  et  50  musique. 

59  Win  h'iéii  IhOng  IMo.  histoire  administrative,  économique, 
de  nar  le  célèbre  érudit  Uh  Twân-lin,  qui  se  présenta  aux  exa- 
mens dans  la  période  1265-1274.  Les  livres  123  h  148  traitent  de 
la  musique  (Catalogue  768-782). 

60  Sei  khoù  Ishiuén  choT,  tsimg  mon.  notice  sur  les  ouvrages  de 
Il  Bibliothèque  Impériale,  ou  Catalogue  Impérial,  compose  a  la 
Miite  d'un  décret  de  1772,  publié  en  1790  par  une  commission 

oncUonna  es  iCatalogue  1347-1373)  :  livres  38  et  39  théorie 
musicale,  113  et  114  recueils  musicaux,  199  et  200  chansons  et 
airs.  Edition  de  Canton,  1868,  in-12.  „      , .     ,™       > 

61  Edouard  Chavannes,  Docmmits  sur  les  Tou-kme  [Jures]  occi- 
ileiiKinr  recueillis  et  commentes  par...  présenté  U  lAcademie  Impé- 
riale des  Sciences  de  Saint-Pétersbourg.  1  vol.  in-4o,  1903. 

6->    KoU  kia  thofi  chou  ts,  Ichhcng.  Celte  volumineuse  encyclo- 


pédie officielle  du  xvmo  siècle  (1725)  contient  en  ordre  méthodique 
des  extraits  d'ouvrages,  des  ouvrages  complets,  des  discussions 
émanant  de  la  commission  de  composition.  La  section  ïô  lijù  lijcn 
l' désignée  Y  .1.  t.),  en  136  livres,  traite  de  la  musique  ;  elle  repro- 
duit nombre  de  textes  que  je  n'aurais  pu  consulter  ailleurs  ;  en 
raison  des  inadvertances  qui  s'y  rencontrent,  j'ai  cependant  re- 
couru à  d'autres  éditions  des  mêmes  textes  chaque  fois  que  cela  a 
été  possible  et  utile.  [Yti  lijk  lijén.  in-4°  :  Bibl.  Nationale,  Nouveau 
fonds  chinois  1120-1135). 

F.   RÈGLEMENTS    ET   LOIS. 

03  ThSiia  lijeoit  tijén.  statuts  des  Thâng,  recueil  composé  par 
l'empereur  Hvuên  tsông  (685-762,  règne  712-756),  annote  par 
Li  Lînfoii  (t  752)  (Cat.  Imp.,  liv.  79,  f.  1).  Edition  de  Wing  Ngao 
(1515),  réimprimé  à  Édo,  1836,  grand  in-S".  _     _ 

'  64.  Td  mlng  hwéi  tijèn.  statuts  des  Ming  ;  recueil  officiel,  édition 
de  1587,  grand  in-80  (Catalogue  1999-2014).  ,    „  ,  ,    , ,. 

65.  Td  tshhig  hwéi  Ujén.  statuts  des  Tshing ;  recueil  officiel,  édi- 
tion de  181S,  in-folio  (Catalogue  2077-2081).  ^ 

66  Td  tshing  hwéi  tijén  du  li,  statuts  des  Tshing,  règlements 
détaillés;recueilofficiel,éditionde  1818,  in-folio  (Catalogue 2086- 

'  67  r»  tshing  hwéi  tijén  thofi.  statuts  des  Tshing,  planches  et  lé- 
gendes ;  recueil  officiel,  édition  de  1811,  in-folio  (Catalogue  2064- 

68  Td  tshing  lijû  li,  code  des  TshTng  :  voir  Catalogue  234S-2349. 
Edition  Td  tshmg  lyii  li  hwéi  tsï  pgén  liin.  Péking,  1888,  in-folio. 

G.  —  Traités  sur  la  MnsiQOE. 

69.  Yù  chou,  traité  sur  la  musique,  par  Tchhèn  Ying,  docteur 
en  1094-1097  (Cat.  Imp.,  liv.  38,  f.  3).  _ 

70  Lijù  tijii  SU  chou,  nouveau  traité  des  lyû, par  Tshai  Yuen-ting 
1135-1198)  (Cat.  Imp., liv.  38,  f.  6).  Cet  ouvrage,  très  important 

par  sa  précision,  était  vivement  apprécié  de  Tchoû  Hi,  ami  de 
l'auteur.  Je  ne  connais  malheureusement  que  le  texte  reproduit 
dAnileYùlijiilijén. 

71  Tshei  yuên.  théorie  des  chanls,  par  Tchang  Yen,  né  en  1248 
Calalogue  3587,  art.  VII);  publié  partiellement  sous  le  litre  de 
Yo  fou  tchi  mi  (Cal.  Imp.,  liv.  200,  f.  21). 

7-'  !•('.  hjh  kwùn  ki/én,  opinions  sur  la  musique  et  les  lyu,  par 
Hô  Thàng,  docteur  dans  la  période  1488-1505;  le  prince  Tsài-yû 
remarque  que  Ho  Thàng  était  compatriole  de  Hyù  Heng,  célèbre 
lettré  de  la  fin  du  xiii"  siècle,  qu'il  pouvait  donc  avoir  reçu  des 
traditions  particulières.  ,,_.,. 

73.  Yuén  lit  tchi  yO.  traité  de  Hun  Pâng-khi,  docteur  en  I..11- 

■   74    IluiUi  tiSna  Ihông.  sur  le  calendrier  (Catalogue  3210,  art.  111;  ; 
75:  lU  liyH  S"«  chwé.  nouveau  traité  des  lyû  (Catalogue  3210, 
art  IV)  ■ 

76.  liijûng  yin  dû  yô  phoii,  mélodies  des  odes  chantées  aux  ban- 
quets de  district  (Calalogue  3210,  art.  V); 

77.  Yù  hijO  smchwc.  nouveau  traite  sur  la  musique  (Catalogue 
321 1   art  Vil  ' 

78.'  Smin  hyù  stn  chwé,  nouveau  traité  sur  le  calcul  des  lyû  (Ca- 
talogue 3211,  art.  VIII); 

79.  Tshdo  mdn  koii  yi>  phoii.  mélodies  antiques  avec  accompa- 
gnem'ent  (catalogue  3211,  art.  IX); 

80.  Syuên  kông  hO  yù  phoii,  mélodies  à  transposition (CalalnLu 

Si!  %idô  wlii  hijûng  yù  phoit,  mélodies  des  petites  danses  (C.a..- 
logue  3211,  art.  XI)  ;  .,.,.,   .,.    .■,i,„-» 

82  8)  Sông  jofi  Ichoû  hl  Iwén  woii  lu  lyu.  —  h)  Eut  yi  tchwei  Ichao 
(/(Ofi;' résumé  de  la  dissertation  de  TchoQ  Hi  sur  la  danse;  figures 
des  poses  des  danseurs  (Catalogue  3211,  art.  XII); 

83.  Lycoii  tâi  syào  wok  phoii,  danses  des  six  âges  antiques  (Cata- 
logué 3211,  art.  XIII);  ,^  .  ,  „_,, 

84  Ung  slng  sijiio  woit  phoii,  danses  rustiques  (Catalogue  321 1_, 
art  XIV).  Ces  onze  ouvrages  (depuis  74)  sont  dus  ii  Tchou 
Tsài-vû  prince  héritier  de  Tchéng,  qui  les  présenta  à  1  Empereur 
en  1595-  ils  résultent  des  recherches  personnelles  de  Tsai-yu  et 
de  celles  de  son  père,  prince  Kông  de  Tchéng,  qui  était  en  relations, 
avec  Hô  Thân"  •  ils  témoignent  d'une  connaissance  approfondie 
de  l'archéologie  et  de  la  musique,  aussi  bien  que  d'une  ingemosité 
excessive.  La  Bibliothèque  Nationale  en  possède  un  exemplaire 
qui  forme  deux  magnifiques  volumes  grand  in-folio. 

85  Lui,  liiii  tsing  !/i.  traité  des  lyû,  du  même  auteur  (Cat.  Imp., 
liv.  3S,  f.  20,  compris  dans  le  Yù  l,jh  tshyuén  chou).  Cet  ouvrage  est 
cité  partiellement  dans  le  Yù  l'ji,  tyén.  „  •  ,  j    ,,,, 

SS  tv"  ¥'  ichéng  y,,  traité  des  lyû;  ouvrage  officiel  de  1713, 
comprenant  une  partie  générale  et  des  études  sur  les  P"ncipaiix 
instruments,  flûte  de  Pan,  flûte  droite,  flûte  traversiere  ti,  orgue 
à  bouche,  chalumeau,  flûte  traversiere  tchhi,  ocarina,  khin,  se, 
cloches,  lithophone,  tambour,  auge  tigre.  Un  supplément  expose 
les  principes  de  la  musique  européenne;  il  est  du  '^"^  f^P- ™- 
maz  Pereyra  (1645-1708),  Jésuite,  et  l?)  Teodonco  Pedrini  (1670- 
1746),  Lazariste  (Catalogue  3221-3225). 
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87.  Chriii/  lijâ  .111(10  ki,  mémoire  sur  la  musique,  par  Tchhêng 
Yao-lliy(''n,  licencié  en  1770  (Galalof,'ue  3139,  arlicle  LXXIIJ. 

88.  I,c  P.  Amiot,  De  la  Musique  des  Chinois  liuit  iincicns  que  mo- 
ileriiex  [Mémoires  coneernimt  les  Ckinois,  vol.  VI,  1730,  p.  1  et  sq.). 
Cet  (iiivrase  recommandable,  fait  d'après  les  documents  chinois, 
traite  surtout  des  lyfi  et  de  quelques  points  de  la  théorie  chinoise  ; 
les  instruments  et  l'histoire  de  la  musique  sont  laissés  de  côté. 
A  Comparer  un  important  manuscrit  du  même  auteur,  1  vol.  in- 
folio, Bibl.  Nationale,  fonds  Bréquigny  13. 

S9.  J.  A.  van  Aalst,  Chiiiese  blusic  (Impérial  hlarilime  Customs. 
speeiiil  séries,  n'  0),  1  vol.  in-i»,  Chàng-hài,  18S4.  Ce  volume 
montre  des  connaissances  acquises  par  l'observation  directe;  il 
donne  des  notions  sur  les  principaux  instruments;  la  partie  his- 
tori(|ue  et  théorique  n'est  qu'effleurée  et  renferme  quelques  graves 
erreurs. 

91).  J.  Grosset,  Contribution  à  l'étude  de  la  musique  hindoue  [Bi- 
lilinlhi'que  de  la  t'aeulté  des  lettres  de  Lyon,  VI;  1  vol.  gr.  in-S", 
Paris,  1S8S). 

II.  —  Traités  sur  les  chœurs,  chants,  airs,  etc. 

91.  Khîutshdo,  liste  d'une  cinquantaine  de  chansons  pour  le  khîn 
avec  quelques  indications  historiques,  par  Tshâi  Yr)ng(133-192), 
lettré  et  musicien  renommé  ;  dans  la  collection  Toii  hwd  tehài  tshUng 
chou,  section  VI  (Bibl.  Nat.,  Nouveau  fonds  chinois  1305). 

92.  l'y  foiL  lioiL  thi  ydo  kijiii,  liste  de  chants  anciens  avec  bref 
historique,  par  Woù  Kîng,  haut  fonctionnaire  mort  en  742,  U  en- 
viron quatre-vingts  ans  (cat.  Imp.,  liv.  197,  f.  1);  dans  le  Tsiu 
tdi  pi  chou,  14"  recueil  (Bibl.  Nat.,  tonds  Fourmont  304,  tome  22) 
et  dans  Y.  1.  t.,  liv.  74. 

93.  Kijè  koii  loù,  trailé  sur  le  tambour  kyé,  renfermant  descrip- 
tion de  l'instrument,  historique,  anecdotes,  liste  de  130  airs;  par 
Nin  Tcho,  fonctionnaire,  qui  a  achevé  son  ouvrage  en  850  (Cat. 
Imp.,  liv.  113,  f.  39);  dans  Y.  1.  t.,  liv.  129. 

91.  Yn  fou  isir  Inii,  notices  sur  divers  instruments,  choeurs,  etc., 
parTwànNgân-tsvH,  fonctionnaire  en  894-897  (Cat.  Imp.,  liv.  1 13, 
f.  41)  ;  dansC/iirr/'oS,  liv.  100  (Bibl.  Nat., Nouveau  fonds  chinois 
159,  tome  21)  et  dans  Y.  1.  t.,  liv.  37. 

95.  Pi  kl  mdn  tchi,  traité  sur  les  chants  et  mélodies,  par  Wang 
Tcho,  fonctionnaire  en  1131-1162  (Cat.  Imp.,  liv.  199,  f.  31)  et 
dans  Y.  1.  t.,  liv.  75. 

90.  Thi'iny  yù  khijû  phoii,  traité  sur  les  chants  de  la  dynastie  des 
Thâng,  par  Kâo  Seû-swiin,  de  l'époque  des  Song;  dans  Chwê  fou, 
liv.  100  (voir  n»  94). 

I.  —  Traités  sur  les  instruments,  accompagnés 

DE    RECUEILS    d'aIRS. 

97.  llwC'i  yen  pi  tchJ.  traité  de  khin  avec  des  mélodies,  par  Y'in 
Y'e,  publié  en  1587;  la  date  est  douteuse,  étant  exprimée  seule- 
ment en  caractères  cycliques;  l'exemplaire  paraît  ancien  et  peut 
dater  du  xvie  siècle,  grand  in-8". 

98.  Kliiu  phoii  lé  tshyurn,  traité  de  khîn  avec  des  mélodies  ;  l'ou- 
vrage original  (Cat.  Imp.,  liv.  114,  f.  27),  par  Y'ing  Pyào-tchéng,  a 
été  gravé  en  1573,  mais  l'édition  in-S"  que  j'ai  en  mains,  a  été 
refondue  par  Tchhéng  Yùn-kT  en  1705  (Catalogue  5562). 

99.  Khîn  thàn,  notice  sur  le  khîn  (théorie,  historique,  lecture 
des  caractères,  etc.),  par  Tchhéng  YCin-kl  (Catalogue  5562).  Edi- 
tion in-80. 

100.  Sông  fôug  ko  khîn  phoii.  Chok  hwâi  tshào  ;  deux  recueils  de 
mélodies  et  de  poésies  pour  le  khin,  composées  par  divers  auteurs 
et  réunies  par  'Tchhêng  Hyông  :  notice  des  caractères  spéciaux  par 
l'éditeur,  qui  est  accusé  d'avoir  compliqué  l'exécution  des  mor- 
ceaux (Cat.  Imp. ,  liv.  113,  f.  35).  Ouvrage  du  xvii^  ou  du  xviiic  siè- 
cle; j'ai  sous  les  veux  une  réédition  in-8'',  assez  mauvaise  et  sans 
date. 

101.  Won  tchi  tehûi  khin  phoU  ta  tchhêng,  traité  de  khîn  avec  des 
mélodies,  par  Syi'i  Khi  (1721);  réédition  récente,  grand  in-8'',  non 
datée. 

102.  liwiïnq  tehhûo  it  khi  thofi  chî,  modèles  des  instruments  ri- 
tuels de  la  dynastie  régnante,  planches  et  légendes;  fort  belle 
publication  officielle  de  1759,  in-4»  (Catalogue  2289-2304). 

103.  Thijcn  wén  ko  khin  phou  tsï  tchhèny,  traité  de  khin  avec  des 
mélodies;  la  théorie  musicale  en  général,  la  théorie  du  khîn  rap- 
proché du  se  et  de  la  flûte  de  Pan,  la  partie  historique  et  biblio- 
graphique sont  très  développées  ;  le  nombre  des  morceaux  est  con- 
sidérable; à  ma  connaissance,  c'est  de  beaucoup  l'ouvrage  le  jïIus 
complet  en  ce  genre.  Par  Thàng  Yi-mîng  (1876);  gravé  i  Tchhéng- 
toû  en  1876,  grand  in-8". 

104.  l'hi  phà  phou,  traité  de  phî-phl  avec  mélodies;  gravé  en 
1876-1878,  édition  in-18. 

105.  Tehông  wdi  hi  fâ  td  kuidn  thofi  chwc,  traité  général  des  amu- 
sements, figures  et  légendes,  par  Thàng  Tsâi-fông;  gravé  à  Châng- 
hki,  1893-1894,  in-32.  Le  livre  12  est  consacré  aux  instruments 
usuels,  flûtes,  violons,  guitares  de  divers  genres,  orgue  à  bouche, 
tympanon,  hautbois,  carillon  de  gongs  ;  figures  et  tablatures,  mé- 
lodies notées. 

106.  K(}ngtclihîphoii,  aMus  Chêuy  syiio phoii,  un  petit  cahier  in-18. 


renfermant  quelques  mélodies  et  les  tablatures  de  quelques  ins- 
truments. ^^ 

107.  F.  Warrington  lîastlake,  The  -'-il  or  Chinese  lieed  Organ 
(China  Iteniew,  18S2-1S83,  XI,  pp.  33-41). 

108.  M»":  G.  Devéria,  Essai  nouveau  sur  la  musique  chez  les  Chi- 
nois (Magasin  pittoresque,  1885,  pp.  234,  etc.).  Description  précise 
des  orchestres  du  Palais,  d'après  les  documents  officiels. 

109.  V.  Ch.  Mahillon,  Catalogue  descriptif  et  analytique  du  musée 
instrumental  du  Conservatoire  lioyal  de  Uruxelles,  xv°^  1-576,  1  vol. 
in-18,  2°  éd.,  Gand,  1893.  Cet  ouvrage  est  précieux  par  la  préci- 
sion des  descriptions  et  des  explications  acoustiques. 

110.  Annuaire  du  Conservatoire  Hoyal  de  musique  de  Bruxelles, 
in-18;  10'!  année,  i886;  14»  année,  1890;  contient  la  suite  duCara- 
logue  précédent. 


SECOND   APPENDICE 


LA   MUSIQUE  EN   COREE 

La  lliéorie  musicale  a  été  empruntée  à  la  Chine 
avec  une  partie  de  la  civilisation.  A  côté  d'instruments 
indigènes  on  trouve  un  grand  nombre  d'instruments 
chinois;  pour  ces  derniers  on  renverra  simplement 
aux  chap.  VII  à  X  et  l'on  ne  marquera  que  les  diffé- 
rences importantes. 

INSTRUMENTS   AUTOPHONES. 

Theuk  tchong,  cloche  isolée.  Phyen  tchong,  carillon 
de  cloches'.  Voir  chap.  VII,  po  talu'mg  1,  pijm  tehông 
2;  le  carillon  s'étend  de  mi,  à  sol,. 

Sonn-,  employé  pour  introduire  les  danseurs  mili- 
taires et  pour  marquer  le  troisième  mot  des  vers. 
Voir  chap.  VII,  cliircti,  3. 

Thiik'-',  sonnette  employée  dans  la  danse  militaire. 
Voir  chap.  VII,  tù  A. 

Thdk  ou  tchhàk'',  même  usage  ;  identifié  au  tchCnig, 
sorte  de  sonnette.  Voir  chap.  VII,  tchêng  5,  Ichô  6. 

Nyo",  même  usage;  comparé  à  un  grand  tciiéng. 
Voir  chap.  VII,  mio  16. 

Tong  pal,  hyâng  pdl'^,  cymbales  de  moyen  et  de 
petit  modèle,  appartenant  à  la  musique  non  rituelle 
ou  orchestre  vulgaire.  Voir  chap.  VII,  pu  17. 

Theuk  kyeng,  lilliophone  isolé.  Phijeii  kyenrj,  caril- 
lon de  lithophones''.  Voir  cliap.  VU,  tlui  khing  23, 
pyên  khing  24. 

Pdng  hydng,  carillon  de  lames  d'acier*  appartenant 
à  la  musique  non  rituelle.  Voir  chap.  VII,  fâng  kyang 
25;  un  rapport  présente  au  Hoi  en  1431  affirme  que 
cet  instrument  est  usité  en  Chine  depuis  l'époque  des 
Lyàng  (502-3o7);  il  était  connu  d'abord  sous  le  nom 
de  tong  kyeng. 

Hydng  ryeng,  grelots''  faits  d'un  métal  appelé  tou 


1.  Moun  hen  pi  ko,  liv.  42,  n'.  1  ;'[  .•>.  —  O  ryni  eui  se  ryei,  liv.  1, 
ir.  74  à  76.  —  Tchin  tchkiin  eui  kouei  (Bibl.  cor.,  n°  1305),  hv.  prélimi- 
naire, f.  33  v. 

2.  3foun  lien  pi  ko,  liv.  42,  IT.  5  et  fi-  —  0  ryei  eui  se  ryei,  liv.  1, 
f.  87. 

3.  Moun  henpi  ko,  liv.  ■ii,  f.  0  v°.  —  O  ryei  eui  se  ryei,  liv.  1,  II'.  SI 
et  88. 

4.  Moiin  lietipi  ko,  liv.  ii,  f.  6  v".  —  Oryei  euise  ryei,  liv.  1,  C.  87. 

5.  Moun  hen  pi  ko, \iy.  iî,t.  6  r'.— O  ryei  eui  3eryei,liv.  1,  ir.  87 
et  88. 

6.  Moun  hen  pi  ko,  liv.  41,  ff.  8  et  9.  —  Tchin  tchlidn  eui  kouei,  liv. 
préliminaire,  f.  311  v". 

7.  Moun  lien  pi  ko,  liv.  42,  ff.  0  et  11.  —  0  ryei  eui  se  ryei,  liv.  1, 
ff.  74  à  76.  —  Tchin  tckhdn  eui  kouei,  liv.  préliminaire,  f.  33  v». 

8.  Moun  lien  pi  ko,  liv.  42,  ff.  7  et  8.  —  Tchin  tch/uin  oui  kouei.  liv. 
préliminaire,  f.  34  r'^. 

9.  l'cliin  tchhàn  eui  kouei,  liv.  préliminaire,  f.  36  r°;  liv.  3,  f.  il  v«. 
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sek,  employés  dans  diverses  danses.  Voir  cliap.  XIII, 
lln(i  172. 

E.  tigre'.  Voir  cbap.  VII,  yù  29. 

A  paik,  claquettes  d'ivoire^,  formées  de  6  lames;  il 
en  existe  aussi  en  bois,  paîA.  Voir  chap.  VII,  phb 
pàn  31. 

Tok^,  tige  de  bambou  de  3  à  7  pieds  de  long  sur  5 
pouces  de  diamètre,  ouverte  à  l'extrémité  inférieure 
et  percée  en  outre  de  deux  trous  vers  le  bas;  cet  ins- 
trument et  les  deux  suivants  marquent  le  rbylhme 
de  la  danse  militaire.  Voir  cbap.  VU,  toii  33. 

À  184\  tige  creuse  longue  de  op,6;  à  section  cir- 
culaire; rentlée  au  milieu  et  s'amincissant  aux  bouts, 
couverte  de  cuir  de  mouton  ;  la  description  n'iiidique 
pas  si  les  bouts  sont  libres  ou  fermés  de  cuir;  deux 
anneaux  latéraux  permettent  de  tenir  l'instrument 
verticalement  pour  en  frapper  la  terre.  Comparer 
chap.  VII  yà  50;  cbap.  XIII  yà  50  (p.  188). 

Enng  185'',  tige  creuse  de  6i',5  de  long;  à  section 
carrée;  on  frappe  les  côtés  de  la  tige  avec  un  mar- 
teau, tchhou,  relié  à  l'extrémilé  inférieure  interne. 

Tchhouk,  auge".  Voir  chap.  VII,  tchoïi  34. 

Sang',  sac  cylindrique  en  cuir,  rempli  de  baie  de 
riz.  Voir  chap.  VIII,  pô  foù  49;  cbap.  XIII,  syàng  164 
(p.  188). 

Pou^,  jarres  de  terre  cuite  sur  lesquelles  on  frappe 
avec  des  marteaux;  le  Âk  hâk  kouei  pem  en  indique, 
dans  l'orchestre,  dix  donnant  dix  notes  différentes. 
Voir  cbap.  VII,  feok  36. 

INSTRUMENTS    A   MEMBRANES 

Ken  ko,  tambour  dressé',  al.  tchin  ko,  portant  deux 
petits  tambours  pi  et  eung;  le  tchin  ko  du  Ak  hnk 
kouei  pem  est  posé  sur  un  cadre  porté  par  quatre 
colonnes.  Voir  cbap.  VIII,  kyén  koii  44,  pM  et  ying 
45,  46,  Uin  koù  47. 

Sàk  ko,  enng  ko  '"  :  à  la  différence  des  indications 
du  prince  Tsài-yû,  les  Coréens  suspendent  ces  deux 
petits  tambours  dans  deux  cadres  séparés,  placés 
l'un  à  l'ouest,  l'autre  à  l'est  du  tambour  dressé.  Voir 
cbap.  VIII,  Si)  koà  45,  ying  koù  46. 

Kyo  pàng  ko  186,  tdi  ko  187,  so  ko  188"  :  ces  trois 
tambours  appartiennent  à  la  musique  vulgaire;  le 
premier  est  suspendu  ayant  son  axe  horizontal 
comme  les  précédents;  la  suspension  des  deux  autres 
n'est  pas  indiquée. 

Reù  ko,  formé  de  six  tambours  en  forme  de  tronc 
de  cône,  réunis  autour  d'un  centre  et  suspendus  dans 
un  cadre.  Rycng  ko,  formé  de  huit  tambours  réunis 
et  suspendus  de  même,  lio  ko,  formé  de  deux  tam- 

I.  Moun  hen  pi  ko,  liï.  42,  fl.  47  et  48.  —  O  rijei  eui  se  ryei,  liv.  1, 
ff.  80  et  SI.  —  Tchin  tchhdn  eui  kouei.  liv.  préliminaire,  f.  33  v». 

i.  Tchin  tchhdn  eui  kouei,  livre  préliminaire,  f.  36;  liv.  3,  f.  22  r". 

3.  Moun  hen  pi  ko,  liv.  42,  f.  49.  —  0  ryei  eui  se  ryei,  liv.  ),  f.  89. 

4.  Moun  hen  pi  ko.  liv.  42,  ff.  48  et  49.  —  0  ryei  eui  se  ryeit  liv.  1 , 
ir.  88  et  89. 

5.  Moun  hen  pi  ko,  liv.  42,  f.  48.  —  0  ryei  eui  se  ryei,  liv.  I,  d.  S8 

et  89. 

6.  3/oun  Aen  pi  A-o,  liv.  42,  (T.  46  et  47.  —  O  ryei  eui  se  ryei,  liv.  ), 
tr.  79  et  80.  —  Tchin  Ichhdn  eui  kouei.  liv.  préliminaire,  f.  33  v. 

7.  Moun  hen  pi  ko,  liv.  42,  f.  36 .  —  O  ryei  eui  se  ryei,  liv.  1,  f.  89. 

8.  Moun  hen  pi  ko,  liv.  42,  [T.  36  i  38.  -  0  ryei  eui  se  ryei,  liv.  i, 
ff.  82  et  83. 

9.  Moun  henpi  ko,  liv.  42,  S.  .39,  40,  43  à  44.  —  O  ryei  eui  se  ryei. 
liv.  I,  (T.  79,  80. —  Tchin  tchhdn  eui  kouei.  liv.  préliminaire,  f.  32  v». 

10.  Moun  hen  pi  ko,  liv.  42,  f.  44.  —  Tchin  tchhan  eui  kouei,  liv. 
préliminaire,  f.  33  r*. 

II.  Moun  henpi  ko,  liv.  42,  ff.  43, 4ù.  —  Tchin  tchhdn  eui  kouei,  liv. 
préliminaire,  f.  33  r'. 

12.  Moun  henpi  ko,  liv.  42,  ff.  40  à  42.—  O  ryei  eui  se  ryei,  liv.  1, 
ir.  76  à  7-^. 

13.  N»  69. 


bours  attachés  l'un  au-dessus  de  l'autre  :  le  premier 
de  ces  tambours  a  donc  6  faces,  le  second  8  et  le  der- 
nier 4.  Les  auteurs  coréens'-  suivent  ici  le  Pi  choû^^ 
et  s'écartent  du  commentaire  du  Tcheoû  li  rappelé 
p.  18i,  note  14;  pour  l'usage  de  ces  tambours  ils  sont 
d'accord  avec  le  Tcheoû  li.  Voir  chap.  XI,  Ici  koù  157, 
ling  koù  158,  loù  koù  159  (p.  184). 

Rcn  to  189,  ryeng  to  190,  ro  lo  191,  tambourins" 
associés  par  3,  par  4  et  par  2,  de  manière  à  présenter 
6,  8  et  4  faces;  chaque  agrégat  d'instruments  est 
porté  sur  un  manche  et  muni  de  6,  8  ou  4  pendants 
qui  frappent  les  faces;  ces  tambourins  sont  employés 
avec  les  tambours  précédents.  Voir  chap.  VIII,  thâo 
62;  chap.  XI,  lêi  koù  157,  ling  koù  158,  Ion  koù  159. 

.UoK  ko  192''',  grosse  caisse  posée  verticalement 
sur  quatre  pieds,  employée  dans  le  chœur  Mou  ko, 
orchestre  vulgaire. 

Tch'ing  ko,  tambour  en  forme  de  sablier'";  le  kàl  ko 
coréen  est  à  peu  près  semblable;  employés  par  l'or- 
chestre vulgaire.  Voir  chap.  VIII,  tchdng  koii  59,  kyi: 
koù  63. 

Tchel  ko^'',  tambour  posé  obliquement  sur  une 
tablette  horizontale  où  est  ménagée  une  entaille  de 
dimension  appropriée;  appartient  à  la  musique  vul- 
gaire. Cet  instrument,  d'après  Ma  Twân-lîn  cité  par 
l'auteur  coréen,  est  originaire  de  la  Chine  orientale 
et  a  été  employé  depuis  les  Thâng.  Voir  chap.  XII  et 
XIII,  Isyr  koù  162  (pp.  18o  et  1921. 

Tho  ko,  tambour  de  terre".  Voir  chap.  VI,  llioù 
koù  193  ip.  140). 

INSTRUMENTS    A    VENT 

Ydk,  flûte  à  bouche  transversale",  à  3  trous;  sem- 
ble employée  surtout  comme  insigne  des  danseurs 
civils.  Voir  chap.  IX,  yù  74. 

So,  flûte  de  Pan-".  Voir  chap.  \X,phdi  syno  75. 

Tongso,  flûte  droite^'  employée  par  l'orchestre  vul- 
gaire. Voir  chap.  IX,  syùo  '77. 

Tyck  194,  flûte  droite-- semblable  à  la  précédente, 
mais  avec  un  trou  postérieur  et  7  trous  antérieurs. 

Tclii,  flûte  traversière-'  ayant  un  trou  externe  de 
moins  que  la  flûte  de  même  nom  employée  en  Chine; 
bec,  tchhù,  formé  d'un  bambou  inséré  dans  le  tuyau, 
latéralement (?),  et  maintenu  au  moyen  de  cire.  Voir 
chap.  IX,  tchhi  80. 

Tdng  tyek,  flûte  chinoise^'  employée  par  l'orchestre 
vulgaire  :  c'est  la  flûte  Iraversiére  tî  décrite  sous  le 
no  81  ;  elle  a  7  ou  8  trous  et  une  longueur  de  li',4. 

Sdin  tchouk,  les  trois  flûtes,  savoir  :  tdi  tchum  195, 
grande  flûte,  tchoting  tcham  196,  flûte  moyenne,  so 
tcham  197,  petite  flûte -°;  employées  par  l'orchestre 


14.  Moun  henpi  ko,  liv.  42, 1'.  42 


■  0  ryei  eui  se  ryei,  liv.  1 ,  il'. 


15.  Tchin  tchhdn  eui  kouei,  liv.  préliminaire,  f.  35  r°. 

16.  Moun  lien  pi  ko,  liv.  42,  ff.  45,  46.  —  Tchin  tchhdn  euikouci,  liv. 
préliminaire,  ff.  33  r",  35  r". 

17.  Moun  lien  pi  ko,  liv.  42,  ff.  44,45. —  0  ryei  eui  se  ryei,\iv.  l,f.  78. 
18    Moun  henpi  ko,  liv.  42,  ff.  38,  39.  —  0  ryei  eui  se  ryei,  liv.  I. 

ff.  78,  79. 

19.  Moun  hen  pi  ko,  liv.  42,  ff.  27,  28.  —  0  ryei  eui  se  ryei,  liv.  1, 
ff.  81  et  90. 

20.  Mùun  henpi  A-o,liv.  42.  f.  27.  —  O  ryei  eui  se  ryei,\iv.  i,  ff.  82,  83. 

21.  Moun  henpi  ko,  liv.  42,  f.  31  v".  —  Tchin  tchhdn  eui  kouei,  liv. 
préliminaire,  f.  34  v". 

22.  Moun  henpi  ko,  liv.  42,  f.  29.  —  O  ryeieui  se  ryei,\iv.  1,  f.  sj  i 

23.  Moun  lien  pi  ko,  liv.  42,  ff.  29,  30.  —  Oryei  eui  se  ryei,  lu    i . 
f.  83. 

24.  Moun  hen  pi  ko,  liv.  42,  f.  30.  —  Tchin  tchhdn  eui  kouei,  liv. 
préliminaire,  f.  34  v°. 

23.  Moun  hen  pi  ko,  liv.  42,  IT.  30,  31.—  Tchin  Ichhdn  eui  kouei.  liv. 
préliminaire,  f.  34  v».  -  Sàm  kouk  sa  keui,  liv,  32,  1!',  8,  9,  Les  diction- 
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viilf^'.iiiv  ;  illis  sont  faites  en  bambou  comme  toutes 
les  [iiri  iilentes.  La  plus  grande  a  environ  I  fois  et 
demie  la  longueur  de  la  llilte  chinoise,  les  dimen- 
sions exactes  ne  sont  pas  données;  les  trous  sont  dis- 
posés comme  dans  la  fliile  chinoise  :  la  bouclie,  un 
trou,  lclilicn<i  liong,  fermé  par  une  pellicule,  six  Irons 
pour  les  notes,  cnlin  cinq  trous  muets  dits  lie  kong. 
Cet  instrument,  peut-être  imité  de  la  tlûte  chinoise, 
existait  au  Silhi',  où  on  lui  attribuait  une  origine 
miraculeuse  et  où  on  le  nommait  mdn-pkà-sik;  on 
jouait  alors  324  aii's  sur  la  grande  flûte,  245  sur  la 
tlùlo  moyenne,  298  sur  la  petite  tlûte;  on  employait 
7  systèmes  ou  modes  :  i"  phycng  tyo,  système  égal; 
2"  hodna  tchong  tyo,  système  de  hwàng-tchûng;  3°  d 
tyo,  système  rituel;  4°  ouel  tyo,  système  de  yué;  5" 
pdn-sep  tyo,  système  de  pan-olié;  6°  tchhoul  tyo,  sys- 
tème tchhoul;  l"  soun  tyo,  système  éminent'^. 

Koàn  198,  chalumeau  double';  chaque  tuyau  est 
analogue  au  kwàn  chinois,  avec  b  trous  seulement. 
Voir  chap.  IX,  ktcàn  89;  chap.  VI,  chwâng  kwàn  198 
(p.  140,  note  14). 

Tiinij  phil-ryoul,  chalumeau  chinois''  de  l'orchestre 
vulgaire.  Voir  chap.  IX,  kwàn  89. 

K«  199,  cornet  de  l'orcheslre  vulgaire;  la  figure 
sans  texie  montre  8  trous  latéraux  au  lieu  des  3  du 
cornet  tartare'.  Voir  chap.  IX,  hoû  kyâ  90. 

Thdi  phyeng  so,  hautbois"  à  1  trous  antérieurs  et  1 
trou  postérieur;  appartient  à  l'orchestre  vulgaire.  Voir 
chap.  IX,  krn  kheoà  kyù  94. 

Hoîien,  ocarina''  à  6  trous.  Voir  chap.  lX,hyiini  101. 

Saing,  ou,  hod,  orgues  à  bouche'  ayant  respective- 
ment 19,  30  et  13  tuyaux  ;  d'après  les  figures  du  Oryei 
eui,  les  instruments  coréens  sont  semblables  à  ceux 
de  l'orchestre  officiel  de  Péking;  le  Tckin  tchhdn  eui 
kouei  représente  au  contraire  la  forme  vulgaire  à  em- 
bouchure courte;  la  fabrication  des  anches  d'orgue 
n'aurait  été  connue  en  Corée  qu'en  1743;  jusque-là  les 
anches  étaient  achetées  à  Péking  lors  de  la  mission 
annuelle.  Voir  chap.  IX,  chCng  103,  yù  104,  hwô  105. 

INSTRUMENTS    A   CORDES 

Keum.  tdng  keum,  kbîn  chinois'.  Voir  chap.  X,  khin 
112. 

Seul,  Se  chinois'".  Voir  chap.  X,  sr  116. 

Tdi  tchaing,  grand  tchéng"  à  15  cordes  au  lieu  de 
14.  Voir  chap.  X,  tcfung  117. 

Kiiyi'i  keum  200,  keum  du  Kàyà''. 

Cet  instrument,  en  bois  d'éléococca,  ressemble  au 
précédent;  mais  la  queue  est  terminée  par  un  man- 
che très  court  en  forme  de  T,  auquel  sont  nouées  les 
12  cordes  de  soie;  la  1"  corde  est  la  plus  grosse,  les 
suivantes  sont  de  plus  en  plus  fines;  les  chevalets 

naircs  chinois,  coréens,  japonais,  indiquent  plusieurs  sons  pour  -^  et 
ne  le  donnent  pas  dans  le  sens  de  flûte  ;  la  prononciation,  coréen  tcfiam, 
chinois  tslién,  reste  donc  douteuse. 

1.  Etat  du  sud-est  de  la  péninsule  (57  A.  C.-68d  P.  C),  réunit  ensuite 
toute  la  presqu'île  jusqu'à  Phyeng-yûng. 

i.  Correspondance  aux  systèmes  chinois,  chap.  IV,  p.  117,  etc.  :  1" 
avec  XL,  S"  avec  LXXV,  4»  avec  XXXVIII  et  LXXII,  5»  avec  V  ;  le  pliyem/ 
Ij/o,  phii'ft  ti/i'io,  est  aussi  mentionné  pp.  110  et  101,  note  13  (33),  où  il  est 
peut-être  diil'êrent  de  XL.  Les  systèmes  3'»,  G",  7*  ne  sont  pas  recon- 
naissahlcs  sous  les  présentes  désignations. 

3.  Muun  lien  pi  ko,  liv.  42,  IT.  28,  29.  —  0  ryei  eui  se  ryei,  liv.  1, 
IT.  80,  81. 

4.  .1/oim  hen  pi  ko,  liv.  42,  IT.  31,  32.  —  Tchin  Ichhdn  eui  kouei,  liv. 
préliminaire,  f.  34  v». 

5.  rchin  tchhân  eui  kouei,  liv.  préliminaire,  f.  34  V. 
0.  Moun  hen  pi  ko,  liv.  42,  f.  32. 
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mobiles,  <c/(OU,  sont  de  hauteurdécroissante.  Les  doigts 
de  la  main  gauclie  appuient  sur  les  cordes  pour  les 
raccourcirpendant  qu'elles  sont  pincées  par  les  doigts 
de  la  main  droite;  les  cordes  8  et  3,  9  et  4,  3  et  1 
sont  pincées  ensemble,  les  cordes  H,  7,  12  résonnent 
seules.  I^a  notation  suit  les  principes  généraux  de 
celle  du  khin  112. 

Le  keum  du  Kàyà  tire  son  nom  du  royaume  de  Kàyà 
ou  Kàrà,  situé  à  l'extrême  sud  de  la  Corée,  h  l'ouest 
du  fleuve  Uàk-tong  et  soumis  définitivement  au  Sillà 
en  :i32;  un  roi  de  Kàyà  fit  fabriquer  le  nouveau  keum 
en  modillant  la  construction  d'un  instrument  chinois 
et  chargea  un  homme  appelé  Oureuk  de  composer 
12  mélodies;  plus  tard  Oureuk  se  réfugia  au  Sillà,  où 
il  est  mentionné  sous  le  roi  Tchin-heung  en  ")'.>0  et  bo2 
et  où  il  eut  des  élèves.  On  cite  les  titres  des  12  chants 
de  Oureuk  et  de  3  chants  dus  à  INimoun  :  cinq  de  ces 
titres,  paraissant  inexplicables  en  chinois,  semblent 
donc  transcrits  du  coréen.  Il  y  avait  deux  modes  d'ac- 
cord du  kàyà  keum,  pour  lequel  il  existait  en  tout  185 
airs.  Entre  ces  origines  anciennes  et  l'époque  mo- 
derne toute  indication  manque;  ce  keum  est  attribué 
à  l'orchestre  vulgaire. 

Ilycn  keum  201,  keum  noir''. 

Cet  instrument  ressemble  un  peu  au  khîn  112  chi- 
nois; la  table  d'harmonie,  légèrement  bombée,  est 
en  bois  d'éléococca,  le  fond  plat  en  châtaignier;  les 
cordes  de  soie  sont  montées  et  nouées  à  peu  près 
comme  sur  le  tchOng  117.  Les  cordes,  de  la  1™  en 
avant  à  la  6",  portent  les  noms  suivants  : 

NOS  par  en  en 

épaisseur,  phyeng /ijo  ou  tyo. 

fl  tiwu  hyen 2  mi^  mii 

'>  hoâneùlehhennOMkihoântchheng .  4  jui;,  si'j 

4  hodn  i^iing  tchhcng ."i  mi-t  .si^ 

3  Mi /ii/cn  (grosse  corde) 1  fu^.,  utiid, 

a  you  hyen 5  ulff'^  soiff, 

1  monu  hyen 2  .si^  tfiicf 

Les  notes  fournies  par  les  diverses  cordes  dans  la 
partie  qu'il  est  habituel  de  faire  vibrer,  seraient  dans 
le  rapport  des  notes  indiquées,  si  mon  interprétation 
des  deux  tablatures  du  Bydng  keum  sin  po  est  exacte  : 
ces  tablatures  ne  fixent  pas  la  hauteur  absolue  des 
notes'''.  Toutes  les  cordes  sont  accordées  au  moyen 
de  chevalets  mobiles,  tchou,  en  bois  de  poirier.  Les 
cordes  2,  3,  4  passent  sur  une  série  de  16  ou  de  13 
tons  arrondis  et  saillants,  hodn,  en  bois  de  poirier, 
analogues  aux  4  grosses  marques  ou  tons,  .•>.'/''"!/.  du 
phî-phà  123;  de  ces  tons  le  premier  à  gauche  sem- 
ble faire  l'office  de  chevalet,  les  autres  indiquent 
les  points  de  pression  des  cordes  en  question.  Les 
notes  du  tableau  précédent  répondent  donc  pour  les 
cordes  1,  5,  6  à  la  section  limitée  par  le  chevalet 
mobile,  pour  les  cordes  2,  3,  4  à  la  section  limitée  par 

7.  -Woull  hen  pi  ko,  liv.  42,  II.  35,  30.  —  0  rgci  eui  se  ryei,  liv.  1, 
IT.  84,  85. 

8.  Moun  hen  pi  ko,  liv.  42,  IT.  32  à  35.  —  0  ryei  eui  se  ryei,  liv.  I, 
(1.  81,  82.  —  Tchin  tehhdn  eui  kouei,  liv.  préliminaire,  f.  .34  v». 

9.  Moun  hen  pi  ko,  liv.  42,  IT.  Il,  12.  —  0  ryei  eui  se  ryei,  liv.  i, 
IT.  85,  86.  —  Tchin  Ichhdn  eui  kouei,  liv.  préliminaire,  f.  34  v°. 

10.  .Moun  hen  pi  ko,  liv.  42,  IT.  12,  13.  —  Oryei  eui  se  ryei,  liv.  1, 
IT.  84,  85. 

11.  .1/oun  hen  pi  ko,  liv.  42,  f.  26. 

12.  Moun  hen  pi  ko,  liv.  42,  ff.  19,  20.  —  Tchin  tcithdn  eui  kouei,  liv. 
préliminaire,  f.  34  r».  —  Sâm  kouk  sakeui,  liv.  32,  IT.  7,  8. 

13.  Mnun  hen  pi  ko,  liv.  42,  ff.  13  à  19.  —  Tchin  tchhân  eui  kouei, 
liv.  préliminaire,  f.  34  i'°.  —  Sdm  kouk  sa  keui,  liv.  32,  If.  5  ii  7.  — 
Ryàmj  keum  sin  po. 

14.  Les  tablatures  du  Rydnfj  keum  sin  po  présentent  plusieurs  points 
douLout  et  co'incident  imparfaitement  avec  les  explications  qui  y  sont 
annexées. 
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201.  Hyi'ii  keum  (Ï'i7/in  lihhi»  eut  kiiiiei,  liv.  préliminaire,  f.  34).  —  Éclielles,  cordes  2  et  3. 


en  phyeng 


1?      2?      3°      49      59     69      7?      8°      99      109    H?     12?    139 
S^corde  il  *         i  I    a 

tJ  1 1  '  1 1  '!  1 1  '  ' 


8?b° 


le  i"'  ton.  Les  cordes  1, 
4,  0,  6  ne  sont  emplo- 
yées que  pouT'  leur  sec- 
lion  la  plus  longue  et 
ne  donnent  qu'une  seule 
note  chacune.  Les  cor- 
des 2  et  3  sont,  au  con- 
traire, pressées'sur  les 
sillets  par  les]doigts  de 
la  main  gauclie,  qui 
doit  aussi  arrêter, 
quand  il  y  a  lieu,  les 
vibrations  des  autres 
cordes  ;"on  entend  donc 
tantôt  une  seule  note, 
tantôt  plusieurs  notes 
simultanées.  Les  tons  se 
comptent  du  grave  à 
l'aigu  en  sens  contraire 
de  ceux  du  kliin. 

La  main  droite  at- 
taque les  cordes  au 
moyen  d'un  plectre,  si. 
11  existe  dix  ou  douze 
systèmes  d'accord  qu'il 
est  impossible  de  pré- 
ciser faute  de  rensei- 
gnements. 

Le  keuni  noir  est  une 
modification  du  khîn 
chinois,  qui  prit  nais- 
sance au  Kokourye'  h 
l'époque  des  Tsiii  (263- 
420)  :  des  bandes  de 
cigognes  noires  vinrent 
danser  autour  de  l'in- 
venteur, et  l'instrument 
fut  appelé    keum    des 


I.  Royaume  (37  A.  C.-668  P. 


C.) 


ni    le  nord-( 


de  la  Corée  et  le  sud-est  de  la 
Mantchourie. 

2.  Rijânii  keum  sin  po,  i" 
morceau.  Il  me  reste  des  doutes 
sur  la  transcription  de  quelques 
passades  de  ce  morceau,  peut- 
être  faute  de  renseignements 
suflisants,  à  moins  que  la  nota- 
tion soit  en  effet  moins  précise 
que  celle  du  khîn  chinois. 


N"73^'*^âft^  «^ 


■iia  >j  ^.=: 


0^  « 


l 


^J  7^"^^ 


^f  '^    "^ 


f'^T*"' Tii       ■iMB^iiriiiM»ii»i>i,intinii«iii.miii ,     iiriiiii»ifl_  .^      Ç^TZa.!!-     -■ 
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Mân  tâi  yep,   l'^  morceau.  —  Transcriplion  réduilo. 

l^ 'ï 


_niAj^ 

" — J-TTn  "^T- — r^-Ff-'-^i — f) — ^ — n — m — ^ 

^                 3 

1.    I^JJJJJ:]hH^JjJ-Nj    M^^J^TQJJ  N 

cigognes  noires,  puis  Iveiim  noir.  I.a  connaissance  du 
keum  fut  transmise  à  un  artiste  du  Sillà,  OlcpolvO, 
qui  composa  3  chansons  et  fonda  une  école;  les  noms 
de  plusieurs  de  ces  mélodies  sont  cilés  par  le  Sàm 
kouk  sa  keui,  quelques-uns  sont  chinois,  d'autres 
sont  transcrits  du  coréen;  l'école  de  Okpoko  se  per- 
pétua pendant  plusieurs  générations;  elle  distingua 
les  deux  modes  principaux  plujcng  et  ou  et  laissa 
187  airs.  Les  auteurs  coréens  ne  donnent  aucun  autre 
renseignement  sur  ces  musiciens  du  Sillà  et  ne  pré- 
cisent pas  l'époque  où  ils  vécurent.  Dés  lors  et  jus- 
qu'à l'époque  moderne  il  n'est  plus  question  du  hyen 
keum,  qui  fait  partie  actuellement  de  l'orchestre  vul- 
gaire. 

La  notation  est  du  même  genre  que  celle  du  khîn 
112;  les  signes  principaux,  par  exemple  ^C  jE,  ou 
ï^,  indiquent  soit  la  corde  seule,  soit  la  corde  et  le 


ton;  les  signes  placés  à  droite  et  à  gauche  sont  pour 
le  doigté;  ainsi  "»  signifie  soulever  la  corde  avec  les 
doigts  de  la  main  droite,  ~]  veut  dire  presser  la  corde 
du  pouce  gauche,  etc.  L'exemple  ci-joint  montre  que 
dans  chaque  rectangle  représentant  la  mesure,  les 
signes  de  droite  sont  les  noms  chinois  des  degrés, 
ceux  de  gauche  sont  des  syllabes  coréennes  écrivant 
une  harmonie  imilative,  tinçj.  seureing ,  tânçi ,  sarding, 
tinij,  ta,  etc.;  il  est  reproduit  d'après  le  calque  exact 
que  je  possède  et  qui  est  beaucoup  plus  net  que  l'o- 
riginal. 

Tâng  pi-phâ,  guitare  chinoise'  semblable  à  l'ins- 
trument chinois,  mais  jouée  avec  un  plectre,  mok  pdl, 
comme  dans  l'antiquité;  elle  appartient  à  l'orchestre 


.  Monn  henpi  ko,  li' 
.  préliminaire,  f.  34  r°. 


42,  IT.  21  à  2G.  -  Tchin  Ichln, 
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^  ulgaire  et  sert  pour  la  musique  chinoise  comme  pour 
la  musique  indigène.  Voir  cliap.  X,  phi-phd  123,  icoù 
hyân  128. 


NOS  par 
épaisseur 


1  mon  hyen  (grosse  corde^ . 

2  tâi  hijen 

.■î  Ichoung  hyen 

i  Icha  hyen  


pliijciiji  lijo    sniifi  lyo  hi  tyo 
m/3  S0/3        /Vijtj 

Jh^ 

musique  coréeDiie   musique  cliinoise 

Hijimg  pi-phi'i  202,  guitare  coréenne',  analogue  à  la 
]irécédenle,  jouée  avec  des  onglets  et  ayant  0  cordes 
l'-numérées  dans  l'ordre  d'épaisseur  :  1  tâi  hyen,  2  mou 
hyen  et  Ichoung  liyen.  3  tchheng  hyen,  4  you  hyen.  Cette 
nomenclature  indique  l'inlluence  du  hyen  keum  qui 
se  fait  sentir  aussi  dans  les  modes  d'accord. 

Les  deux  formes  de  guitares  existaient  déjà  au 
Sillà;  il  y  avait  alors  pour  la  guitare  coréenne  trois 
modes  d'accord  {koung  tyo,  tchhil  hyen  tyo,  pong  hoâng 
tyo,  avec  212  mélodies)  qui  diffèrent  de  nom  des  sys- 
tèmes modernes. 

Quel  keum-,  cet  instrument  de  l'orchestre  vulgaire 
doit  être  analogue  au  yué  khin  chinois  plutôt  qu'au 
vue  khin  de  l'orchestre  mongol;  mais  je  n'en  ai  pas 
de  figure  ni  de  description  suffisante.  Voir  chap.  X, 
yuè  khin  134. 

Hyen  tcha'\  même  instrument  que  le  sân  hyên.  Voir 
chap.  X,  sân  hyên  137. 

Ydng  keum'',  semblable  à  l'instrument  chinois  du 
même  nom.  Voir  chap.  X,  ydng  khin  144. 

A  tchaing'\  tchëng  à  archet  de  l'orchestre  vulgaire. 
Voir  chap.  X,  yà  tchëng  145. 

Hat  (v.  hyei)  keum^,  différent  du  hi  khîii  des  orches- 
tres officiels  chinois,  presque  semblable  au  hoù  kliin 
de  l'orchestre  mongol;  appartient  en  Corée  à  l'or- 
chestre vulgaire.  Voir  chap.  X,  lu  khin  146,  hoù  khin 
148. 


Les  historiens  ne  donnent  sur  la  musique  et  la 
danse  chez  les  anciennes  tribus  coréennes  que  des 
indications  vagues,  suffisantes  toutefois  pour  montrer 
la  grande  place  des  chœurs  dans  la  vie  ordinaire  et 
dans  le  culte;  pour  le  Sillà  seulement  on  trouve  quel- 
ques détails.  «  La  9°  aimée'  du  roi  Tcheng-mveng 
\089),  Sin  Siii-tchai,  otfrant  un  sacrifice  à  des  esprits 

1.  Aloun  heu  pi  ko,  liv.  4i,  IT.  21  ii  26.  —  Sdm  kouk  sa  keui,  liv.  32, 
8. 

2.  Motm  hen  pi  ko,  liv.  42,  ïï.  20,  21. 

3.  Tchin  tchhân  eiii  kouei,  liv.  préliminaire,  f.  34  v». 

4.  Tchin  tchhdneui  kouei,  liv.  préliminaire,  f.  34  v. 

5.  Moun  lien  pi  ko,  liy.  42,  f..26.  —  Tchin  tchhân  eut  koitei,  liv.  préli- 
minaire, f.  34  V». 

li.  .Voun  hen  pi  ko,  liv.  42,  f.  21.  —  Tchin  tchhân  eui  kouei,  liv. 
préliminaire,  f.  34  r". 

T.  Sâm  kouk  sa  keui,  liv.  32,  ff.  9,  10.  Tcheng-myeng  est  le  nom  per- 
sonnel du  roi,  qui  est  plus  connu  sous  son  nom  dynastique  de  Sin-moun. 
Sin  Sin-lchai,  inconnu  d'autre  part. 

S.  Au  liv.  32,  f.  9,  le  Sâm  kouk  sa  keui  note  brièvement  l'origine  de 
plusieurs  chœurs  qu'il  appelle  ici  «A*,  chœur,  musique,  et  non  pas  mou, 
danse.  Le,Sin-yel  remonte  au  roi  Vou-ri  (24-57);  le  .Sa-nai,  aussi  nommé 
Si-no,  remonte  au  roi  Nâi-hai  (196.230)  ;  la  danse  des  cornets  vient  du 
roi  N4i-mil  (Nài-moul,  NA-mil,  336-402)  ;  le  Tai  ou  Tai-keum  est  dû  au 
musicien  Paikliyel,  de  l'époque  de  Tcha-pi  (438-4791  ;  le  Mi-tclii  est 
de  l'époque  de  Pep-hcuni;  (514-540).  Hàn  Ki,  désignation  d'un  des 
chœurs,  peut  être  un  nom  d'homme.  L'expression  so  ktjenfj  s'applique 
auï  cinq  capitales  secondaires  du  Sillà.  Sur  Paikkyel,  voir  Sâm  kouk 
sa  keui,  liv.  48,  (T.  3,  4. 

9.  Né  vers  858  ;  à  douze  ans  il  fut  envoyé  pour  étudier  en  Chine  ;  il 
y  devint  docteur  et  mandarin  vers  880  ;  rentré  au  Sillâ,  il  occupa  des 
fonctions  importantes  et  mourut  avant  807  ;  il  a  laissé  des  œuvres  chi- 


malfaisants,  fit  exécuter  des  chœurs  :  Kd  mou,  danse 
des  cornets,  6  kâm  (chefs),  2  joueurs  de  cornet,  1  dan- 
seur; Hd  sin  yel  mou,  petite  danse  Sin-yel,  4  kàm,  1 
joueur  de  keum,  2  danseurs,  3  chanteurs;  Sa  nai  mou, 
danse  Sa-nai,  3  kùm,  1  joueur  de  keum,  2  danseurs, 
2  chanteurs;  Hdn  ki  mou,  danse  de  llàn  Ki,  3  kàm,  1 
joueur  de  keum,  2danseurs;  Sdng  sin  yel  mou,  grande 
danse  Sin-yel,  3  kàm,  1  joueur  de  keum,  2  danseurs, 

2  chanteurs;  So  kyeng  mou,  da.nse  de  la  petite  Capitale, 

3  kàm,  i  joueur  de  keum,  1  danseur,  3  chanteurs; 
.1/t  tchi  mou,  danse  Mi-tchi,  4  kàm,  1  joueur  de  keum, 
2  danseurs*.  La  8''  année  du  roi  Ai-tchàng  (807),  quand 
on  exécuta  des  chœurs,  on  commença  par  le  Sa-nai  : 
joueur  de  keum  et  danseurs  4  hommes,  joueur  de 
keum  en  costume  vert  1  homme,  chanteurs  en  costu- 
mes rouges  5  hommes;  vêtements  multicolores,  éven- 
tails brodés,  ceintures  à  ciselures  d'or;  ensuite  on 
exécuta  la  danse  Tai-keum,  danse  du  pilon  :  les  dan- 
seurs sont  vêtus  de  rouge,  les  joueurs  de  keum  sont 
en  costume  vert.  [Les  choses]  étant  ainsi,  on  n'en  peut 
dire  le  détail.  »  Kim  Pou-sik  cite  ensuite  et  semble 
rattacher  à  ces  chœurs  cinq  poésies  chinoises  dues  à 
Tchheii  Tchhi-ouen'.  Le  Ko  )'ye  sa'"  rappelle  le  chœur 
de  Tchheyong  tel  qu'il  était  chanté  et  dansé  au  Korye  : 
mais  cette  danse  portait  le  nom  de  son  auteur,  un 
homme  étrange,  peut-être  un  esprit,  qui  l'exécuta 
devant  le  roi  Hen-kàng  (875-886). 

De  ces  maigres  indications  il  résulte  que  le  Sillà 
a  eu  un  art  musical  et  orchestique  de  même  nature 
que  celui  de  la  Chine,  réunissant  la  danse,  le  chant 
accompagné  et  la  poésie,  mais  incomparablement 
plus  pauvre  que  l'art  contemporain  des  Thàng, 
primitif  même  en  face  des  chœurs  des  'fcheoû.  La 
tradition  coréenne  fait  naître  ces  ballets  au  Sillà, 
ijuelques-uus  à  une  époque  reculée;  leurs  titres  sont 
pour  la  plupart  inexplicables  en  chinois;  mais  ils  ne 
sont  mentionnés  que  tard  dans  le  vii=  siècle,  à  l'épo- 
que où  l'alliance  des  Thàng  a  permis  au  Sillà  de  do- 
miner les  trois  quarts  de  la  péninsule.  D'ailleurs  les 
rapports  avec  la  Chine  remontent  à  huit  ou  neuf 
siècles  plus  haut;  au  v=  et  au  vi"=  siècle,  le  boud- 
dhisme, l'écriture,  la  littérature,  la  philosophie,  les 
institutions  de  la  Chine  ont  été  apportés  en  Corée  ;  il 
est  probable  que  les  coutumes  du  »  grand  pays  »  ont 
fortement  modifié  aussi  les  vieilles  danses  indigènes. 

A  une  quinzaine  de  ballets  qui  restaient  des  an- 
ciens royaumes,  le  Korye  joignit  une  trentaine  de 
chœurs  nouveaux";  les  uns  commémoraient  des  faits 


noises  [Uiblio'jraphie  coréenne,  n°  494.  —  Sâm  kouk  sa  keui,  liv.  46, 
ir.  3  il  6;  voir  aussi  n"  46,  liv.  60.  f.  20  r»!.  Outre  les  pièces  de  Tchheù 
Tchhi-ouen,  on  cite  quelques  chants  plus  anciens  qui  étaient  conservés 
au  temps  du  Korye  |918-i392).  Le  .S'e /.-yemy  A-ot,  chant  de  Phyeng-yâng, 
et  le  Tdi  touy  kâ'nij  kok,  chant  du  Tài-tong  king  (fleuve  de  Phyeng-yâng) 
se  rapporteraient  au  rt-gne  de  Keui  Icha  (.Uoiiii  lien  pi  ko,  liv.  3o',  f.  1. 
—  A'o  rj/e  sa,  liv.  71,  f.33);  mais  tout  ce  qu'on  rencontre  en  Corée  rela- 
tivement à  ce  personnage  parait  apocryphe  et  ne  semble  pas  antérieur 
au  Korye.  C'est  aussi  à  l'époque  du  Korye  qu'on  trouve  le  liai  ouen  kâ, 
chant  de  Rai-oucn,  et  le  Myenfj  tchou,  chant  de  M\cng-tchou,  deux 
(lièces  qui  viendraient  du  royaume  de  Kokouryc  et  remonteraient  peut- 
être  à  la  domination  des  Hdn  (après  lOS  A.  C.)  ;  je  n'ai  pu  identifier 
Myeng-tchou;  Rai-ouen,  ou  Lài-yuèn  est  mentionné  sous  les  LyàoetKîn 
vers  la  frontière  sino-coréenne  actuelle;  —  le  pàny  teunij  sân  et  4  au- 
tres pièces  dites  originaires  du  Paiktchci  (S.-O.  de  la  Corée,  18  A.  C- 
660);  —  le  Tong  kyeny  kok,  chant  de  la  Capitale  orientale,  le  Tchùntj 
hàn  sent/,  avec  4  autres,  provenant  du  vieux  Sillâ  antérieur  à  la  réu- 
nion. De  toutes  ces  dernières  pièces  aucun  texte  n'est  donné.  Voir  Ko 
rye  sa,  liv.  71,  (L  43  à  47.  —  Moun  hen  pi  ko,  liv.  60,  f.  2  v",  5  r»  et 
v.  On  trouve  aussi  deux  mentions  de  sân  âk  et  de  paik  heui  (pp.  184, 
note  12,  19S,  etc.),  l'une  au  Sillà  sous  Tchin-hcung  (540-576)  pour  une 
fête  bouddhique,  phâl  koàn  heû,  l'autre  (1170)  à  propos  d'un  sacrifice  à 
l'étoile  de  la  longévité  [Moun  hen  pi  ko,  liv.  50,  t.  40). 

10.  Liv.  71,  f.  36. 

11.  A'o  rye  sa,  liv.  71,  ff.  30  à  43.  -  Moun  hen  pi  ko.  liv.  50,  Si.  10  à  12 
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niilii.iires,  d'autres  rappelaient  des  actes  de  vertu, 
il  . mires  oti'raieut  un  caraclcre  mi-poétique,  mi-reli- 
f^iinix;  l'un  do  ces  derniers,  le  Mou  ai,  venait,  dit-on, 
ilo  l'Asie  centrale,  et  le  texte  en  était  rédigé  en  lan- 
f,'ue  «  bouddhique  »  mêlée  do  coréen,  pàiuj  en.  Presque 
tous  les  autres  chants  do  ce  f^roupe  étaient  en  lanj^ue 
vulgaire,  r! c,  ou  coréen;  ils  furent  composés  selon  les 
occasions  pendant  toute  la  dynastie.  C'étaient  là  les 
chœurs  dits  sok  âk,  musique  vulgaire,  ou  liyâng  âk, 
musique  du  pays;  ils  avaient  place  dans  les  sacrilices 
oflicicls,  dans  les  grandes  fêtes  bouddhiques,  dans 
les  cérémonies  du  Palais^ 

En  1114  el  1116-,  l'empereur  Hwëi  tsOng,  de  la  dy- 
nastie des  Song,  envoya  par  l'ambassadeur  coréen 
au  loi  Yei  tchong  un  orchestre  complet  et  un  recueil 
musical  en  10  volumes,  conforme  aux  chants  de  l'or- 
chestre réformé  dit  Ta  chéng  vu;  la  nouvelle  musique 
fut  introduite  au  temple  des  Ancêtres  dès  les  derniers 
mois  de  1114  et  une  audition  eut  lieu  au  Palais  vers 
la  fin  de  mo.  Ce  n'élaient  peut-être  pas  les  débuts 
de  la  musique  purement  chinoise  en  Corée;  un  docu- 
ment officiel  de  1411  rappelle,  en  eifet,  que  le  roi 
Koàng  tchong  (949-97;))  obtint  de  l'Empereur  des  ins- 


truments et  des  musiciens  dont  les  descendants  pra- 
tiquèrent la  musique  chinoise  jusque  vers  le  milieu 
du  xiv°  siècle.  En  1370,  Thài  Isoù,  des  iVIing,  fit  don 
au  roi  de  Corée  des  instruments  rituels  usités  à  sa 
Cour  et,  l'année  suivante,  autorisa  des  musiciens  offi- 
ciels coréens  à  venir  étudier  à  NanUing;  en  1405  de 
nouveaux  instruments  furent  envoyés  de  Chine  au 
roi  Thài  tchong;  ils  furent  employés  au  temple  des 
Ancêtres  en  140G.  C'est  en  conformité  de  la  musique 
des  Miug  que  fut  réformée  la  musique  coréenne-'  sous 
Sei  tchong  de  1425  à  1430,  que  furent  rédigés  (1430) 
divers  recueils  musicaux  et  (1493)  un  ouvrage  général 
sur  la  musique,  le  Ak  hàk  kouei  pem''  ;  les  problèmes 
traités  et  les  solutions  données  ne  difi'èrent  pas  de  ce 
qui  a  été  expliqué  pour  la  Chine.  Deux  formules 
musicales  se  rapportant  au  début  du  sacrifice,  intro- 
duction des  esprits,  sont  citées  par  le  Moun  lien  pi  ko 
sous  forme  primitive  et  sous  formes  transposées  '••  ;  elles 
sont  tirées  du  Ak  hiik  kouei  pem  et  proviennent  du 
Td  Ichhêng  yô  plioù  de  Lin  Yù'',  époque  des  Yuèn;  à 
la  différence  de  l'exemple  cité  p.  134,  note  1,  elles 
ne  sont  pas  chromatiques. 
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Mélodies  pour  l'introduction  des  esprits,  fragments. 
Très  lent 
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Gamme  de  Invàng-tchûng,  système  de  1"^  (i^  p.  gg)  sans  exclusion  des  degrés  secondaires. 


^ 


Mélodie  du  Sou  po  rok'. 


<>      O 


Même  svstème 


Etc. 


Mélodie  de  l'hymne  Mou  ryel' 


1.  Ao  ri/esa,  liv.  71,  IT.  47,  48. 

2.  Moun  hen  pi  ko,  liv.  40,  If.  1  à  3,  4,  8,  9.  —  /lo  nje  sa,  liv.  70, 
il.  5  cl  28. 

3.  .Voim  henpi/co.  liv.  39,  IT.  2,  3,  13. 

4.  Rédigé  sur  ordre  offlcici  par  Seng  Kycn,  mandarin  du  ministère 
des  Rites;  traite  des  lyù,  fabrication  el  emploi,  des  instruments  de  mu- 
siquc  et  des  accessoires  pour  les  chœurs,  du  rhythme  cL  des  mouvements 
de  la  danse. 

5.  Ces  airs  sont  écrits  au  moyen  des  premiers  caractères  du  nom  des 


Moun  hen  pi  ko,  liv.  39,  11'.  li,  etc.,  34,  etc.; 


lyû;  rS"  supérieure  est  indiquée  p,Trla  clef  '/,  par  exemple  uC 

supérieure  de  "aC.  Vo 
liv.  40,  f.  24,  etc. 

6.  Je  n'ai  pas  trouvé  d'indications  sur  l'ouvrage  ni  sur  l'auteur  ;  voir 
.Uoun  hen  pi  ko,  liv.  39,  II'.  34  r»,  36  v». 

7.  Sur  ce  chœur,  voir  p.  218,  nolo  3,  et  p.  219.  —  .)/oim  hen  pi  ko, 
liv.  40,  f.  24  V». 

8.  'Voir  p.  219.  —  Moun  hen  pi  ko,  liv.  40,  IT.  24,  23. 
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Même  système  que  plus  haut.  Ces  trois  dernières 
mélodies  sont  peut-être  coréennes  d'origine. 

Du  jour  où  la  musique  chinoise  fut  introduite,  l'or- 
chestre officiel,  outre  la  section  indigène  dont  l'ori- 
gine a  été  rappelée,  compta  deux  autres  sections, 
à  àk,  orchestre  rituel,  tàng  àk,  orchestre  chinois,  sans 
que  toutefois  la  distinction  des  trois  st\les  musicaux 
fiit  toujours  très  nette'.  Le  premier  orchestre^  ser- 
vait surtout  dans  les  rites  religieux  du  temple  des 
Ancêtres,  à  l'autel  des  Dieux  protecteurs  du  sol,  à 
l'autel  de  l'Agriculture,  au  temple  de  Confucius,  etc.; 
il  figurait  aussi  dans  les  assemblées  plénières  et  les 
cérémonies  de  la  Cour.  A  l'imitation  de  la  coutume 
chinoise,  il  exécutait  des  hymnes  portant  des  titres  de 
même  forme  (terminés  en  an,  paix)  et  deux  danses, 
l'une  civile,  l'autre  militaire,  qui,  modifiées  par  la 
suite,  reçurent  des  noms  spéciaux,  Rijel  moun  et  So 
mou,  en  1431,  Ti/eng  tdi  ep  elPotliâi  pliyeng'^  en  1433. 
A  ce  répertoire' s'ajoutaient  des  hymnes  spéciaux 
pour  les  divers  Ancêtres  royaux.  Le  roi  Sei  tchong, 
qui  réorganisa  l'orchestre  rituel  (1431),  admit  encore, 
comme  cela  se  faisait  avant  lui,  que  l'orchestre  indi- 
gène fût  entendu  alternativement  avec  l'orchestre 
rituel  vers  la  fin  des  sacrifices,  à  la  dernière  offrande 
et  à  la  desserte;  dans  les  banquets  et  les  assemblées 
de  la  Cour,  l'orchestre  rituel  jouait  le  l"^' et  le  16  de  la 
lune,  l'orchestre  indigène  jouait  les  autres  jours  du 
mois;  le  bureau  des  Uèglements  rituels  demandait 
alors  une  répartition  différente.  Mais  bientôt  le  con- 
fucianisme intransigeant  des  lettrés  blâma  et  interdit 
définitivement  ce  mélange,  qui  a  déjà  disparu  du 
grand  rituel  0  ryei  eui,  rédigé  de  1430  à  1474  :  tout  y 
est  réglé  à  la  chinoise. 

Pour  le  règne  de  Tchoung  tchong*,  à  la  date  de 
15H,  il  existe  une  liste  officielle  des  poésies  et  des 
chœurs  de  tàng  àk  qui  étaient  exécutés  dans  les  ban- 
quets, depuis  ceux  qui  étaient  présidés  par  le  Roi 


1 .  Composition  des  trois  orcliestres  d'après  I  e  Ko  rije  sa.  —  Orchestre 
rituel,  liv.  70,  ff.  I  à5  :  cloches  isolées  et  en  carillons  (p.  211),  lithopho- 
nes  isolés  et  en  carillons  {p.  211),  aage(p.  212),  tigre  (p.  212),  claquet- 
tes (p.  212);  kcum  à  1,  à  3,  à  5,  à  7,  à  9  cordes  (p.  213,  etc.),  scu) 
(p.  213)  ;  fliîle  tyek  (p.  212),  flûte  Ichi  (p.  212),  orgues  saing,  ou,  ho.i 
(p.  213),  ocarina  (p.  213),  liùte  de  Pan  (p.  212);  tambours  de  divers 
genres  (p.  212);  soun  (p.  211),  tluik,  tclieng.  nyo  |p.  211),  à  (p.  212). 
sang  {p.  212) ,  Les  nombres  et  la  disposition  varient  selon  les  cérémo- 
nies. 

Orchestre  chinois,  liv.  71,  f.  1  : 
pànghyàng  à  16  plaques  (p.  211).      à  tchaing  à  7  cordes  (p.  210). 
tong  so  à  8  trous  (p.  212).  tâi  tchaing  il  5  cordes  (p.  213). 

tyek  à  8  trous  (p.  212).  tchàng  ko  Ip.  212). 

phil-ryoul  â  9  trous  (p.  213).  kyo  pàng  ko  (p.  212). 

pi-phà  à  4  cordes  (p.  215).  paik  à  16  feuilles  (p.  212). 

Remarquer  les  dilTérences  avec  quelques  instruments  décrits  d'autre 
part. 

Orchestre  vulgaire,  ou  indigène,  liv.  71,  IT.  30,  31  : 
hycn  koum  à  6  cordes  (p.  213).  mou  ko  (p.  212). 

])i-phi  à  5  cordes  (p.  216).  hyci  kcum  à  2  cordes  (p.  216,  hai 

kàyâ  kcum  à  12  cordes  (p.  213).  keura). 

hoà  kcum  à  12  trous  (?).  phil-ryoul  à  7  trous  (p.  213). 

tchàng  ko  ip.  212).  tchoung  tcham  à  12  trous  (p.  212). 

à  paik  à  6  feuilles  (p.  212).  so  tcham  à  7  trous  (p.  212). 

mou  tchen  (?).  paik  à  6  feuilles  (p.  212). 

2.  A'o  ri/e  sa,  liv.  70.  —  ^oiiii  hen  pi  Ao.liv.  40,  ff.  5,  etc.,  10, 11,21. 
etc.,  24,  etc.,  33,  34,  35;  liv.  41,  ff.  2,  3,  4,  etc.,  description  des  sacri- 
fices et  cérémonies  en  1372, 1431 ,  1433,  1465,  1491. 

3.  Les  deux  dernières  danses  se  rattachent  au  Hijont/  pie  thyen  kà 
dont  il  sera  question  plus  loin  [Moun  hen  pi  ko,  liv.  50,  ff.  33,  34). 

4.  .1/oun  hen  pi  ko,  liv.  41,  ff.  8  à  12. 

5.  Ces  programmes  de  fûtes  ressemblent  assez  à  ceux  de  la  cour  de 
Chine  (pp.  197, 198),  Voir,  par  exemple,  .1/oun  hen  pi  Ao,  liv.  41,  f.  10  r" 


jusqu'à  ceux  qui  réunissaient  de  simples  lettrés".  Un 
très  grand  nombre  de  pièces  sont  tirées  du  CIû  kîng 
et  pour  la  plupart  figurent  dans  les  recueils  chinois 
du  prince  'l'sài-yû'';  celles  dont  l'air  est  indiqué,  sont 
en  majorité.  Les  airs  sont  marqués  par  des  titres  de 
poésie,  ainsi  <(  l'hymne  Sin  kong  sur  l'air  du  .Sou  ri/ong 
eum,  chant  du  dragon  aquatique  >>  ;  à  l'exception  d'un 
seul  qui  est  douteux,  ces  airs  proviennent  du  Korye, 
soit  de  l'orchestre  tàng  àk,  soit  de  l'orchestre  sok  àk. 
Plusieurs  chants  de  la  même  époque  se  retrouvent 
dans  les  programmes  de  Ibll,  et  parmi  eux  quel- 
ques-uns qui,  d'autre  part,  prêtent  leur  musique  à 
des  poésies  chinoises  :  ainsi''  Ek  tchhû  so,  se  souvenir 
et  jouer  de  la  tlùte;  Son  rijong  eum;  Thâi  plnjcnij  nijen, 
années  de  grande  paix;  Song  sdn  tcho,  chant  du  Song 
sàn.  Pour  d'autres  chants  du  Korye,  par  exemple 
Tchen  hod  tchi,  transmettre  la  branche  fleurie;  Ilt'A' 
yàng  tchhoun,  le  printemps  à  la  Capitale,  de  la  section 
tàngàk;  0  koàn  sdn,  la  montagne  0-koàn,  de  la  section 
sok  àk,  l'air  seul  est  encore  employé  au  xvi°  siècle, 
mais  le  poème  primitif  reste  enfoui  dans  les  histoires 
dynastiques;  le  Pàng  ieung  sàn,  la  montagne  Pàng- 
teung,  dont  l'air  était  conservé,  remonterait  même  au 
Paiklchei.  On  rencontre  donc  un  procédé  identique 
à  celui  qui  a  été  signalé  pour  la  Chine,  et  l'on  en  peut 
suivre  la  trace  dans  les  documents  ditférents  conser- 
vés par  le  Moun  hen  pi  ko  :  une  chanson,  une  panto- 
mime, souvent  d'origine  populaire',  est  adoptée, 
arrangée  par  les  orchestres  officiels;  les  paroles  pri- 
mitives sont  remplacées  par  une  poésie  lettrée,  celte 
poésie  est  à  son  tour  accommodée  à  un  autre  air;  de 
telles  substitutions  se  succèdent  à  plusieurs  reprises, 
suivant  le  caprice  des  musiciens,  l'inspiration  origi- 
nale se  mélange  et  s'etface  :  et  c'est  ainsi  qu'il  est 
impossible  de  savoir  s'il  ne  se  trouve  pas  quelque 
mélodie  ancienne  parmi  les  airs  coréens  très  peu 
nombreux  qui  sont  écrits  dans  les  recueils. 


«  (Programme]  musical  du  banquet  offert  par  le  Roi  à  ses  agnats  et 
alliés.  [I]  Quand  le  Roi  s'assied  dans  las-ille,  on  ciécute  \eHdse)ig  tcho 
tijo,  air  de  félicitation  à  la  Cour;  [2]  quand  on  présente  les  plateaux,  on 
joue  le  Tluiiphyeny  ni/en,  les  années  de  grande  paii  ;  [3]  quand  on  pré- 
sente les  lleurs,  on  chante  le  Hinij  oui  [Hing  icèi)  sur  Tair  Keum  kânif 
sniii,  la  citadelle  de  Keura-kâng,  ou  de  diamant  ;  [4]  au  premier  service 
du  bouillon,  on  chante  le  Koiin  Iche  {/uciin  tsh/û)  ;  [3]  à  la  première 
coupe,  [on  exéculel  la  pantomime  Sou  po  rok,  offrande  de  la  coibeiUe 
précieuse; [6] au  second  service,  on  chante  \e Din  tcJiULtn  tch'i);  [7]  àla 
seconde  coupe,  [on  exécute]  la  pantomime  Moni/  keum  tclihek,  rêve  du 
pied  (mesure)  d'or;  [8j  au  troisième  service,  on  chante  lo  K(d  tdm  {Ko 
tliàn)  sur  l'air  Tcha  hd  tonij,  grotte  des  nuages  pourprés;  [9]  à  la  troi- 
sième coupe  [on  exécute]  la  pantomime  0  ydnijsen,  les  cinq  immortels 
montés  sur  des  béliers;  [10]  au  quatrième  service  et  à  la  quatrième 
coupe,  (on  exécute]  la  pantomime  Pho  kou  àk,  musique  du  jeu  de  paume; 
[U]  au  cinquième  service,  on  chante  le  Sin  kong  (Tchhén  kông)  ;  [12]  ;\ 
la  cinquième  coupe,  [on  exécute]  le  ballet  Mou  ko,  danse  et  tambour; 
(13)  au  sixième  service  et  a  la  sixième  coupe,  on  chaule  le  Moun  tekkok, 
chant  de  la  vertu  civile;  [14]  au  seplième  service  et  à  la  septième  coupe, 
on  chante  le  xVrtm  sdn  you  tai  {Ndn  chân  yeoà  thdi).  »  Les  n"»  3,  4,  6, 
8,  11,  14sont  despiècesdu  C/iî  Ar;iiy;  les  autres  numéros  sont  coréens. 
0.  Comparer  p.  123,  note  8.  Titres  des  poésies  chantées  à  Séoul  :  Syào 
yà,  1, 1  Lok  ming  :  i  Seù  meoii;!  ffu'dng  hwdng  tché  /in'ii;7  Tshdiwéi; 
—  Il,  3  yùli;5  Ndnyeoiikydyù;7  \dnchànyeoii  thni;—Tdyd,  II,  S 
Blng  u-éi;  -  III,  2  l'i.-—  fcheoù  swig.  II,  1  Tchlim  kmg;  —  Kn:-  fông, 
I,  4  kwdntlshyû;iKàthdn;ilLin  tchi;  —  X,  6  (ou  Syno  yd,  I,  9)  Ti  toii. 

7.  Moun  lien  pi  ko,  liv.  48,  ff.  9  à  11  ;  liv.  50,  ff.  8  à  12;  —  Ko  rye 
sa,  liv.  71,  f.  1,  etc.  (din;;  dk],  f.  30,  etc.  {sok  dk). 

8.  La  pantomime  avec  accompagnement  musical  est  encore  très 
populaire  en  Corée  ;  en  1890  il  m'a  été  donné  d'assister  à  une  représen- 
tation de  ce  genre  à  Séoul  ;  j'en  ai  rendu  compte  dans  le  Journal  asiati- 
que, iu\Uel-s.oùi  1897,  p.  74  iLa  complainte  mimée  et  le  ballet  en  Corée), 
et  j'ai  noté  la  simplicité  du  sujet,  mésaventures  d'un  vieillard  qui  a  une 
jeune  femme,  aussi  bien  que  la  variété  et  la  vivacité  des  rhythnu's. 
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Los  programmes  de  loH  ne  mentionnent  à  part 
qu'un  lij'mne  d'origine  coréenne  moderne,  le  Moun 
teli  liOk,  pour  lequel  il  existe  quatre  poésies  dilféren- 
tes'  datant  du  règne  de  ïhài  tclio  (1392-1398)  ou  de 
celui  de  Tliài  tcliong  (1400-1418);  mais  il  y  en  avait 
d'autres,  tels  que  le  Rijoung  an,  paix  émiuente,  et  le 
Hyou  lin,  paix  favorable,  le  Moun  mijnig,  éclat  civil,  le 
Mou  rijel.  gloire  militaire^,  qui  dataient  deSei  Icliong 
{1418-14!J(t),  sans  parler  des  chants  accompagnant  les 
danses  aiicienuus  ou  récentes  qui  seront  étudiées  plus 
loin,  ni  do  ceux  que  l'on  composa  pour  des  rites 
moyens  célébrés  par  le  Hoi  ou  la  Reine,  tir  à  l'arc, 
banquet  des  vieillards,  labourage,  cueillette  des  feuil- 
les de  nuU'ier''.  Après  deux  siècles  d'assoupissement, 
l'activité    poétique     reprit  Danse  Kâi  in  tclu-ii 

sous  le  roi  Yeng  tcho  (1724- 
1776),  un  souverain  énergi- 
que et  instruit  qui  Ht  beau- 
coup pourlesloiset  pourles 
arts:  des  chants  nouveaux 
remplacèrent  ceux  du  xv'' 
siècle,  quelques-uns  sor- 
taient du  pinceau  royal'. 
Parmi  toutes  ces  poésies 
une  mention  spéciale  est 
due  au  R'jong  pi  e  tht/en  kà. 
chant  des  dragons  qui  s'élè- 
vent au  ciel,  qui  fut  composé 
par  trois  dignitaires,  Kouen 
Tyei,  Tcheng  Hin-tchi,  An 
Tchi,  à  la  suite  d'un  décret 
de  1443  :  ce  long  poème  en 
124  strophes  glorifie  sous 
forme  poétique  et  allégori- 
que les  origines  miraculeu- 
ses et  les  mérites  de  la  dy- 
nastie régnante;  mis  en  mu- 
sique et  exécuté  par  frag- 
ments dans  les  sacrifices,  au 
Palais,  dans  les  banquets  et 
réunions  des  lettrés,  on  en 
voulut  faire  pour  leTchosen 
c'est-à-dire  pour  la  Corée 
moderne, ceque  lesdiverses 
parties  du  C/ûATiig  auraient 
été  pour  les  Tcheoû ,  une 
collection  de  chants  offi- 
ciels et  domestiques,  un  re- 
cueil national  et  loyaliste^. 

Plusieurs  danses  pantomimes,  tcheng  tchai,  sont  por- 
tées aux  programmes  de  15H,  mais  il  en  existe  un 
grand  nombre  d'autres;  la  plupart  ont  un  poème  ou 
plusieurs  poèmes  d'accompagnement,  un  petit  nombre 
seulement  est  privé  de  chant.  Le  Mong  keum  tchhek.  rêve 
du  pied  d'or,  et  le  Sou  po  rok,  offrande  de  la  corbeille 
précieuse,  appartiennent  à  la  même  inspiration  que 
le  Ryong  pi  e  thycn  kâ;  le  premier  de  ces  chants  date 
de  la  période  1302-1418,  le  second  du  règne  de  Sei 
tchong  (1418-14o0);  de  nouveaux  textes  sont  donnés 
par  le  Àk  hâk  kouei  pem''.  ïhài  tcho,  avant  son  avène- 
ment, vit  en  songe  un  esprit  qui  lui  remit  un  pied 
(mesure)  en  or,  symbole  de  vertu  et  signe  d'éléva- 
tion; à  la  même   époque,  des  paysans  qui  avaient 


trouvé  dans  un  rocher  un  écrit  merveilleux,  vinrent 
le  lui  offrir.  Les  deux  danses  commémorent  ces  évé- 
nements par  des  évolutions  lentes  et  par  l'oll'rande 
du  pied  d'or  et  de  la  corbeille  précieuse.  Le  Keun  llnjen 
tljeng,  audience  dans  la  salle  impériale;  le  Sou  mijeng 
ingeng,  réception  des  ordres  brillants;  le  Uà  hoàng  eun, 
réception  des  bienfaits  augustes;  le  lia  seng  mijeng  (ou 
tcho),  félicitations  de  Cour;  le  Seng  thaik,  bienfaits 
souverains;  le  Hyouk  hod  lai,  six  troupes  tleuries, 
rappellent  divers  incidents  de  la  vie  de  Thài  tchong 
et  de  son  séjour  en  Chine''.  Quelques  pantomimes 
datent  du  xvni"^  siècle  :  ainsi  le  Pong  rai  cui,  céré- 
monie de  la  venue  du  phénix;  le  A  paik,  les  cla- 
quettes d'ivoire;  à  cette  danse  un  chant  a  été  ajouté 

ni  Iriii  (Tcliiii  tchhihi  eit'i  koiici,  liv.  préliminaire,  f.  IS). 


1.  Moun  hen  pi  ko,  liv.  46.  If.  4,  3. 

2.  Moun  lien  pi  ko,  liv.  46,  fT.  5,  6. 

3.  Moun  hen  pi  ko,  liv.  46,  H.  23,  24. 

4.  Moun  hen  pi  ko,  liv.  46,  ff.  24  i  27. 

5.  Moun  hen  pi  ko,  liv.  46,  IT.  7  à  23. 

6.  Moun  hen  pi  ko,  liv.  40,  tr.  3  v",  6  r»  ;  lii 


48,  f.  I3;liv.  .SO,  11'.  23  à 


FiG.  23(3. 

en  1829  (?).  A  cette  dernière  date  semblent  se  rap- 
porter plusieurs  danses  inspirées  des  auteurs  chinois; 
le  Hi/dng  pâl  et  le  Ihjdng  rgeng,  imités  des  Tliâng; 
le  Mou  ko,  rappelant  une  danse  du  Korye  et  une  des 
Hàn  (le  Pi  woii,  p.  100);  le  Kern  keui  mou,  danse  des 
sabres,  sans  paroles,  imitée  du  Km  ivoii  chinois 
(pp.  190,  197);  le  Po  sdng  mou,  danse  des  signes 
précieux,  exprimant  une  idée  bouddhique;  le  Kdi 
in  Iclien  mou  Idn,  pivoines  cueillies  par  de  jolies 
femmes  (p.  197),  et  le  Tchhoun  aing  tclien,  chant  du 
loriot  au  printemps,  où  l'on  a  tenté  de  restituer  un 
chœur  des  Thàng  et  un  chœur  des  Sông*.  Peut-être 
récentes  seraient  aussi  deux  danses  privées  de  chœur, 
Kodn  long  mou,  danse   du  Koân-tong,  et  Tclien  you 


i.  —  Tchin  tchhdn  eut  kouei,  liv.  pr 
7.  Moun  hen  pi  ko,  liv.  46,  IT.  2,4  i 
Tchin  tchhàn  eui  kouei,  liv.  préli 
R.  Moun  hen  pi  ko,  liv.  50,  ff.  33  4  37, 
21,  22;  liv.  prôliminaire.  If.  17,  18 
'e  sa,liv.  7l,f.  32. 


liminaire,  f.  15  ï";liv.  1,  f.  18. 
,  6  V»,  7  V»;  liv.  48,  II'.  14  Gt  15. 
inaire,  f.  23  Vi  liv.  1,  f.  18  V. 
-  Tchin  tchhàn  euikimei,  liv.  1, 
,  10  r»,  2IJ  v°,  22,  2.i  r°.  —  Ko 
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nA'';  l'une  est  une  danse  provinciale;  dans  l'autre, 
qu'une  tradition  assez  vague  fait  venir  du  SillA,  un 
baleau  brillamment  orné  est  disposé  au  milieu  de  la 
salle,  et  les  danseuses  forment  des  rondes  tout  autour. 
Dans  le  Tclihoun  aing  tchen,  une  seule  danseuse  prend 
des  poses  et  exécute  des  pas  au  milieu  d'une  natte; 
dans  le  Mou  ko,  huit  danseuses  tournent  et  frappent 
tour  à  tour  ou  ensemble  sur  une  grosse  caisse  placée 
au  milieu;  dans  le  Kâi  in  tchen  mou  tân,  une  gerbe  de 
pivoines  sert  de  molif  central  aux  évolutions;  dans 
le  Kern  lieui  mou,  les  danseuses  jonglent  avec  des  sa- 
bres de  manière  très  gracieuse.  Le  Tcliin  tchhân  eut 
kouei  que  j'ai  cité  en  note,  donne  des  figures  de  ces 
pantomimes;  mais  ce  que  les  dessins  ne  rendent  pas, 
c'est  le  rbvthme  très  vif  et  varié  des  différents  chœurs. 

Nées  en  Corée,  ces  danses  sont  en  partie  imitées 
ouvertement  de  danses  chinoises.  Plusieurs  autres 
pantomimes  exécutées  encore  récemment  viennent 
en  droite  ligne  de  la  Chine  des  Sung  ou  des  Thàng  à 
travers  le  Korye.  Le //en  sen^o,  introduit  sous  les  Thàng, 
est  un  ballet  rappelant  la  pèche  de  longévité  offerte  à 
l'Empereur  par  Sl-wùng-moù,  selon  la  vieille  légende 
chinoise-.  Le  Soti  yen  tchâng'^  aurait  paru  sous  .Seng 
tchong  (981-997)  et  proviendrait  de  la  cour  de  Tr 
Isûng  (779-804).  Le  P/io  kou  dk^,  dansé  à  la  cour  des 
Sùng,  est  mentionné  par  Chèn  Kwô  (n"  24),  qui  en 
conte  l'origine  :  un  lettré  nommé  Li  Chén-yén  vit  en 
songe  un  palais  aquatique  où  des  femmes  jouaient 
à  la  paume;  une  poésie  décrivant  ce  rêve  donna 
naissance  à  la  pantomime.  Le  Tlyen  hoâ  laï",  terrasse 
des  lotus,  vient  des  Wéi  du  nord  :  deux  enfants  se 
cachent  daiis  des  fleurs  de  lotus  qui  s'ouvrent  en- 
suite elles  laissent  reparaître;  plus  tard,  au  Korye, 
on  ajouta  deux  danseuses  déguisées  en  cigognes  ''; 
sous  le  régne  de  Sei  tchong,  le  ballet  des  cigognes 
et  des  fleurs  de  lotus  a  été  joué  à  la  fin  de  l'année  à 
l'occasion  des  exorcismes  nrf,  il  s'entremêlait  avec  le 
Tchheijong  '  ;  cette  dernière  danse,  née  au  Sillà,  dansée 
au  Korye,  était  encore  en  usage  au  siècle  dernier  : 
les  cinq  danseuses  portaient  des  masques  grotesques 
de  vieillard. 

On  voit  la  similitude  de  ces  divertissements  avec 
ceu.x  de  l'époque  des  Thâng  et  des  Sông.  «  Les  bal- 
lets et  les  cérémonies  de  l'orchestre  tàng  àk  sont  tous 
des  chœurs  du  Conservatoire  et  du  Jardin  des  Poi- 
riers des  Thàng,  lesquels  ont  été  transmis  au  Korye. 
La  dynastie  régnante  les  a  imités,  augmentés,  modi- 
fiés. »  Ainsi  s'exprime  le  Ak  hâk  kouci  pein",  recon- 
naissant l'observance  en  Corée  de  la  tradition  chinoise 
brisée  par  les  Mongols  ;  aux  yeux  des  Coréens,  le  théâ- 
tre chinois  moderne  n'a  donc  rien  de  commun  avec 
le  Jardin  des  Poiriers  :  c'est  la  conclusion  déjà  tirée 
de  l'examen  des  documents  chinois'. 


i.  Tchin  tchhàn'eid  kouei,  liv.  1,  f.  tt;  liv. 
r°.  Le  Koàii-tong  est  la  province  du  Kàng-ou€ 
2.  Moun  heil  pi  ko,  liv.  4S,  iV.  2  i  4,  11  v»  ;  liv, 
,  liv.  71,  IT.  1  à  4.  —  Tchin  tclihnn  cui  kouei,  li 


préliminaire,  IT.  19  v°, 
a  sur  la  mer  du  Japon. 
50.  ir.  15,  16.  — A'orye 
'.  préliminaire,  f.  16  v  ; 
liv.  1,  IT.  19,  20.  \  ceUe  danse  se  raLlacherait  le  système  syën  lyù. 

3.  -l/oun  toipi  Ao,  liv.  48,  fr.  4,  12;  liv.  50,  IT.  16, 17.  — A'o  rye  m, 
Ht.  71,  ff.  4  à  5. 

4.  Moun  hen  pi  ko,  liv.  48,  (T.  5,  6,  12,  13;  liv.  50,  IT.  19  à  22.  -  Ko 
ryo  sa,  liv.  71,  IV.  8  â  12.  —  Tchin  tchhàii  eui  kouei,  liv.  préliminaire, 
f.  18  ï»;  liv.  1,  f.  20. 

5.  Moun  hm  pi  ko,  liv.  48,  IT.  6,  13  ;  liv.  50,  ff.  22,  23. 

6.  Bdkrycn  hod  lai  :  Moun  hen  pi  ko,  liv.  48,  f.  1 6  ;  liv.  50,  f.  42,  elc. 
—  Ko  rijesa,  liv.  71,  ff.  12,  13.  —  Bibliographie  coréenne,  n"  1307. 

7.  Moun  hen  pi  ko,  liv.  48,  f.  16  ;  liv.  50,  f.  42,  etc.  —  Tchin  tchhdn 
euikouei,  liv.  préliminaire,  f.  21  r**;  liv.  1,  f.  22.  —  Ko  rrje  sa,  liv.  71, 
f.30.  —  Sur  les  exorcismes  nii  (n(5i,  voirpp.  183,201;  Tchheyonrj,  voir 
p.  210. 

8.  Moun  hm  pi  ko,  liv.  50,  f.  13  r». 


Le  Tài  tyen  heù  thong^",  h  la  date  de  1469,  fait  con- 
naître l'organisation  des  corps  de  musique  et  des 
orchestres;  les  éditions  suivantes  du  même  ouvrage, 
non  plus  que  le  Byouk  tjien  djo  ryei^\  n'indiquent 
aucun  changement  essentiel  :  l'orchestre  rituel,  297 
musiciens  et  2  chefs,  est  dirigé  par  le  bureau  dit  Tchà 
pàng  et  formé  d'hommes  libres;  l'orchestre  vulgaire, 
2  chefs.  518  musiciens  et  10  chanteurs,  est  dirigé  par 
le  Ou  pàng  et  recruté  parmi  les  esclaves  publics;  celte  | 
différence  semble  effacée  par  les  nouvelles  lois  de 
1801  au  sujet  de  l'esclavage  public'-. Les  dansesélaient, 
en  1469,  exécutées  par  les  nye  Ai  ou  ki  .taiîir/,  choisies 
pour  le  Palais  au  nombre  de  160  parmi  les  esclaves 
des  districts  et  tenues  de  remplir  leur  office,  chacune 
sous  responsabilité  de  son  mari.  Déjà  les  danseuses 
officielles  e.xistaient  en  1073  et  1077 '3;  elles  donnaient 
des  représentations  à  l'occasion  des  grandes  fêtes 
bouddhiques.  Les  lettrés  du  xV  siècle  jugèrent  cette 
coutume  «  digne  des  barbares  »;  malgré  la  vivacité  de 
leurs  attaques,  ils  n'eurent  pas  gain  de  cause";  leurs 
descendants  voyaient  encore  il  y  a  peu  d'années  les 
ki  saing  figurer  aux  fêtes  du  Palais'^  et  ils  ne  dédai- 
gnaient pas  de  les  appeler  pour  leur  amusement 
privé.  Le  décret  de  1801  n'ayant  pas  supprimé  la  ser- 
vitude publique  des  femmes,  le  Palais  et  tous  les 
yamens  importants  de  province  continuèrent  d'en- 
tretenir des  troupes  de  danseuses  pour  le  service  du 
lioi,  des  mandarins  et  de  leurs  hôtes;  les  femmes  et 
filles  des  condamnés  pour  crimes  graves,  les  femmes 
coupables  aussi,  étaient  réduites  en  servitude;  parmi 
elles  et  surtout  parmi  leurs  filles,  se  recrutaient  les 
ki  saing,  dont  le  métier  était  presque  héréditaire. 
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Maurice  Courant,  Bibliographie  Coréenne,  3  vol.  grand  in -8°  et 
supplément,  Paris,  1891-1896  et  1901. 

Sàm  kouk  sa  keui,  mémoires  historiques  des  Trois  Royaumes 
(SiUi,  Kokourye,  Paiktchei),  parKim  Pou-sik,  présentés  en  1145 
au  roi  In  tchong.  10  vol.  in-4<>,  1394  ou  1454  [liibl.  cor.,  n»  1835;. 

Ko  nje  sa  ou  Ko  rye  poit  sa,  histoire  du  Korye,  par  Tcheng  Riii- 
tchi  (1451).  70  vol.  in-4o,  manuscrits  (BiW.  cor.,  n»  1850). 

ilotin  hen  pi  ko  [Tong  kouk),  histoire  méthodique  de  la  Corée,  com- 
posée par  ordre  royal  et  publiée  en  1770.  40  vol.  in-4''  (BiOl.  cor., 
n»  2112). 

Tdi  lyen  heù  Ihung,  collection  des  statuts  fondamentaux,  édition 
de  1865.  5  vol.  in-4"(B(W.  cor.,  n»  14611.  De  nombreuses  éditions 
de  ce  recueil  ont  paru  à  partir  de  1394  [Bil/l.  cor.,  no'^  1451  à  1461). 

Rijouk  l'jen  lyo  ryei,  règlements  annexes  aux  six  statuts  (1S66). 
10  vol.  grand  in-S"  {BM.  cor.,  n»  1462). 

.«  hiik  kouei  pem,  voir  p.  217,  note  4  {Bibl.  cor.,  n"  2370). 

Rydng  keum  sin  po,  méthode  de  hyen  kcum,  par  Ryang.  1  pla- 
quette grand  in-S»,  27  feuillets  manuscrits  [Bibl.  cor.,  n"  2573). 

0  ryei  eui  se  ryei,  les  cinq  rites  avec  règlements  annexes,  ou- 
vrage préparé  par  ordre  du  roi  Sei  tchong  à  partir  de  1430,  achevé 
en  1474.  8  vol.  in-folio  [Dilil.  cor.,  n»  1047). 

Tchin  tchhàneui  konei,  cérémonies  du  banquet  royal.  4  vol.  in-4", 
1848  (Bihl.  cor.,  n"  1305).  Plusieurs  ouvrages  du  même  genre 
ont  été  publiés  dans  des  circonstances  semblables;  est  cité  aussi 
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9.  On  a  signalé  (p.  199)  que  les  Kin  avaient  une  sorte  de  thé,Urc.  I.c 
Moun  hen  pi  ko  (liv.  50,  f.  7  v»)  parle  des  chants,  des  chœurs  et  des 
tchdp  heui  {tsd  /li)  des  Khi-tïm,  imités  en  Corée  en  1117. 

10.  Liv.  3,  fr.  53,  54. 

11.  Liv.  5,  ff.  74  à  7S. 

12.  Tdi  tyen  heil  thomj,  liv.  5,  ff.  32,  33.  —  Byouk  tyen  tyo  ryei,  liv.  9, 
11.13,14. 

13.  Moun  hen  pi  ko,  liv.  50,  f.  7.  En  1073,  on  venait  d'introduire  le  Pho 
kou  dk;en  1077  on  cite  une  danse  qui  se  terminait  par  la  représenta- 
tion figurée  de  quatre  caractères  thyeii  hd  thâi  phyenij,  l'Kmpire  est  en 
paix.  Voir  pp.  141  et  195  la  description  de  figures  analogues.  Les  dan- 
seuses sont  mentionnées  sous  les  Thâng  (p.  1931,  sous  les  Song  (p.  197). 

\!t.Mounhenpiko,\ïy.  40,  f. 36  ;  liv.  41,  ff.  3,  4,8,  12,  pour  les  dates 
de   I4S0,  1477,  1491,1310,  1512. 

15.  Tchin  tchhdn  eui  kouei,  liv.  3,  ff.  6  à  H.  -  Voir  .lussi  William 
H.  Wilkinson,  The  Corean  Gocernment,  p.  27  {Bibliographie  coréenne, 
n°3i02). 
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INDEX  DES  MOTS  CHINOIS  ET  CORÉENS 

A)    MORCEAUX   CUINOIS  (vEUS  OU  I'HOSe)  DONT  LA  PARTIE  MUSICALE  EST  TRANSCnlTE  DANS  l'oUVRAGE. 


a)  voir  p.  lo:!,  note  2.  ic  f 'îc  JJ  ^- jf  (É  ^  #  o  |t 
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283.  JR  213.  -  284.  M\à  107.  -  285.  U KM  154. 

—  280.  JpTFi^  101.  —  287.  (voir  288)  82.  —  288.  M 
t4M  83.  -2S0.  jpJgCÎi^  123.-290.  UlS  107. 

—  291.  inI^?C  00. —  292.  filif  210.  -293.  ^^ 
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294  HO-ir,ng 

326 

Hwàng  hô 

350 

hwêi 

381 

hyà  ti 

29;i  H(J-loù 

327 

Hwân g  hoû 

351 

Hwûi  tsûng 

382 

hyâ  yô 

296  hô 

328 

Hwâng    hwâng 

tchè 

352 

Hwêi  yen  pi  tchi 

383 

Hjài 

297  Hoù 

hwâ 

353 

hwêi  koù  chi 

384 

Hyàng  ché 

298  lioù   khin    lil,    liS, 

329 

Hwâng  Khàn 

354 

Hwêi  pou  yô 

385 

hyàng  ta  foû 

162 

330 

hwâng  kheoù 

355 

Hwèi 

386 

Hyàng  yin    chi   yô 

299  Hoû-kwàn;; 

331 

hwâng  mên 

356 

Hwéi  Chi-khi 

phoù 

300  hoûkyâSO 

332 

Hwâng  mên  koi 

357 

Hwêi  ngânsyên  chêng 

387 

Hyàng  yin  Isyeoù 

301  Hoû  kvâ  chïpaphô 

tchhwéi  yo 

tchoû  wên  kông  wèn 

388 

Hyàng  yin  Isyeoù  li 

302  hoû  kyô  I7S 

333 

Hwàng  Tchhâo 

tsi 

389 

Hyàng  yin  Isyeoù  yl 

303  hoù  loii  chêng  110 

334 

Hwâng  tchhâo  '. 

i  klii 

358 

Hwéi  tyèn 

390 

Hyàng  Pô' 

304  Hoû-pêi 

thoû  chï 

359 

Hwéi  tyèn  thoû 

391 

Hyàng  Tchwâng 

30a  hoû-pô-seû  139 

335 

Hwâng  Ichhâo  tsi  khi 

360 

hwèn-poû-seù  139 

392  hyàng  thông 

305  6iS  Hoû  syuèn  yo 

yôwoù  loû.  TchOng 

361 

Hwén  tchhên  wàn  swéi 

393 

Hyàng  Tsi 

300  hoù  ti  82 

seù  hô  pyên 

yô  twéi 

394 

Hyàng  yen 

307  Hoû  Yuén 

336 

Hwâng-tchlioû 

362 

hwô  105 

395 

Hyào-hwéi  li 

308  Hoù  ]yû 

337 

hwâng-tchOng 

363  hwô  cliêng  i03 

396 

Ilyâo-king  li 

309  hoû 

338 

hwâng-tchOng 

kong 

364 

Hwô  cheng  chou 

397 

Hyào-ming  ti 

310  hoû  lyû 

tyâo 

305 

Hwô  hyên  fâ 

398 

Hyào-swën- 

311  lioû  iiyeoû 

339  hwàng-lchOng 

tclihi 

366 

Hwô  Hyèn 

399 

Hyâo-syuên  li 

312  hoû  syèn 

203 

367 

hwô  khin  433 

400 

Hyào-wèn  ti 

313  hwâ  khyfmg  koù 

340 

hwâng -tchOng 

tchi 

368 

hwô  koù  69 

401 

Hyâo-woù  ti 

314  Hwâ  chou 

tyào 

369 

hwô-poû-seû  '139 

402 

hyei  keum 

3 1 0  hwâ  kyô  92 

341 

hwàng-lchôngyi 

tyâo 

370 

Hwô  Khyù-ping 

403 

hyen  keum  201 

316  Hwài 

342 

Hwàng-thân  tse 

i 

371 

hjjâng  dk 

404 

hi/en  tcha 

317  Hwài-nân 

343 

Hwàng  ti 

372 

Hy/ing  j)âl 

405 

Hyê  syéu  yeoù 

318  Hwài-nân  Iseû 

344 

Hwâng    tshîng 

kîng 

373 

lii/iiiiii  pi  phd  202 

406 

hyë  tchi 

319  Hwân  Hyuên 

kyài 

374 

Ili/iiiig  ryeng 

407 

hyë  tchi  kyô  tyâo 

320  Hwàn  king  yù 

345 

Hwâng     tshOng 

tyê 

375 

h  va 

408 

hyë  tchi  tyâo 

321  hwân  thyên 

kliyû 

376 

Hyà 

409 

hyOn  hyuên 

322  hwàn 

346 

Hwâng  woù 

377 

hyà  kông 

410 

Hyèn  hï 

323  hwân  chou 

347 

Hwàng  woù 

378 

hyâ  tchi 

411 

Hyên-hwô 

324  hwàng 

348 

Hwâng  yà 

379 

hyà  tchi 

412 

Hyên  tchhî 

325  Hwâng  heoù  fàng  néi 

349 

Hwàng 

380  hyà  tchwàn 

413 

hyên  tliâo  I2i 

97.  —  294.  iPiM  1G5.  —  295.  S#  201.  —  296.  ^ 
81,  102,  117,  153,  156,  157,  158,  168.—  297.  (voir 
298)  82. —  298.  M^  181.  182. —  299.  'MM  146.— 
300.  (voir  301)  159.  —  301.  Éf3i;n  + A^Ô  165,  171. 
—  302.  M'A  200.  —  .303.  UW.^  161.  —  .304. 
m-^t  185.  -.303.  i^m^  179.-  30oWs.  MlÊ^^ 
193.  —  306.  éS'S"  155.  —  307.  j^Jt  79.  —  308.  j5 
f^  201.  —  309.  (voir  310)  96.  —  310.  Mf^  96.  — 
311.  M^  9t>-  -  312.  M^  96.  -  31.3.  TÊH^M 
150.  —  314.  ^^  123.  —  315.  ^-^  159.  —  316. 
(voir  318)  188.— 317.  (voir  318)210.-318.  MW^ 
87.  —  319.  US  190.  —  320.  M.^>^  190.  —  321. 
3gH  91.  —  322.  ,tg  166.  -  323.  ^7ftj  198.  —  324. 


Kk)  1^0. 


161.  -  .325.   à.)sm^    180. 


^ipj  82.-327.  ^âl  200. 
—  329. 


326. 
■328.  É:É;#^  123. 
ÉlIpu  95.  —  330.  ^P  162.  —  331.  (voir 
332)  185.  -  332.  JtfTik^X^M  1S5.  -  3.33.  "MM 
83.  -  334.  âlgiIâsHï^  211.  -  335.  âiï^ 
^^Hlf  of^ia-ê-li  209.  -  336.  "M^  .81.  - 
337.  (voir  338)  79.  —  3.38.  mM'ÊM  118,  LXXI, 
LXXVIII,  VI,  LXXXIII.  —  339.  RMM  86.  —  340. 
MmWl.Wi  117,  IV;  118,  XIV.  -  341.  mMMM 
118,  LXXV,  LXXXll.  —  342.  MM-f  200.  —  343.  ^ 
'S?  80.  -  344.  âïSJI^  120.  -  343.  M.IS#E& 
192.  —  346.  jlL^  140,  141.  —  347.  è  ^  202.  — 
348.  ^11  189.  —  349.  (voir  919)  82.  —  350.   (voir 


351)  164.  -  351.  Mw?  217.  -  352.  'lMl.mMW  211. 

—  3.53.  fËll[#  139.  —  354.  IMI^^  201.  -  355. 
(voir  9201  82.  -  356.  B±^  120.  —  357.  1^/^:5^ 
Ê.^'^^'^M  209.  — 358.  (voir  1432)  210.  — .339. 
(voir  1434)  210.  —  300.  r-ï^fO  1~9.  —  361.  |f  g 
'M'^^W  197.  —  362.  (voir  363)  93,  108,  121,  161. 

—  3G3.  fu^  IGl.  —  364.  ^M^  202.  —  .365.  # 
ijè?i  106.  —  366.  ft|!|S  84.  —  367.  "ft^  182.  — 
3C8.  faU  151.  —  369.  iK^S^  179.  —  370.  -H^È- 
•^  165.-371.||ii  217.-. 372.  ^1^211,219.- 
373.  ^ê|i|lQ210.-374.  #|^  211,219.  -  .375.  (voir 
377)  93,  156.  —  376.  (voir  379)  84,  184,  19i-.  —  377. 
T^  120.  —  378.  Tit  120.  —  379.  MM  HO.  - 
380.  T^  138. -.381.  HH  141. -.382.  MW  IH- 

—  383.  llli  88.  -  384.  '4Ui  183.  -  385.  M:k^ 
186.  —  386.  M^kW'^M  210.  -  387.  (voir  388) 
184.  -  388.  ^êlîfCîSif  186.  -  389.  ^ISfjîS^  186. 

—  390.  Jpifê  190.  —  391.  Jl^  190.  —  392.  #|») 
143.  —  393.  JUm  190.  —  394.  ^^  186.  —  395. 
^M'^  187.  -  306.  #  J;^  187.  -  397.  :^  HJ 't 
81.  —  398.  (voir  1971)  97.  —  399.  ^^^  187.  — 
400.  ^3!^^  83,  101.-401.  ^%i!^  83,  101,  189. 

—  402.  ^ï^  216.  —  403.  S^  213.  —  404.  7jî_ 
^  216.  —  405.  ^3^f[ljj||  171.  —  406.  (voir  4071  119. 

—  407.  WiiaM^M  U7,  xvn,  lu.  -  408.  WiiatM 

117,  U.  —  409.  $f  J?!  183.-410.  M,?^  l^^"-  —  lH- 
j^îa  82.  -  412.  J^ii^  141.  -  413.   JT*!^    177.  - 
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414 
415 

416 
417 
418 
419 
420 
421 
422 
423 
424 
42o 
426 
427 
428 
429 
430 
431 
432 
433 
434 
435 
436 
437 
438 
439 
440 
441 
442 
443 
444 
445 
446 
447 


Hyèn-thûng 

hyèn  tseù  137 

H  yen  wàng 

Hyeoû  hwô 

llveoii  tolihêng 

lhl,ni  ,i„ 

11  y.,  ki 

llyûng  l'Iièng-lài 

hyflng  phi  182 

Ilyông  phi  poi'i 

II yù  Cliciin-sîn 

llyii  Hêiig 

hyuên  10/ 

hyuên  koù  45,  57 

Hyuên  tsông 

In  tchong 

Jeun  Min 

jèn 

jên 

jèn  hoû  yi  tsï  wêi  tinf 

Jên  tsông 

Jèn  woù 

Jèn  Yen 

Jông 

Joû  fên 

joû  yi 

Joù-tchên 

joû 

Joli  kwân 

Jott  sài 

jnti-pïn 

jwëi-pin  Ichi  lyâo 

Jwéi  tsông 

jwén  yù  phâo  i07 


448 
449 
450 
451 

432 
453 
454 
455 
456 
457 
458 
459 
460 
461 
462 
463 
464 
465 
466 
467 
468 
469 
470 
471 
472 
473 
474 
475 
476 
477 
478 
479 
480 
[481 


lid  199 

Kâ  mou 

Kdi  in  tchcn  mou  tdn 

kàl  ko 

Kàl  tnm 

kàm 

Kdmj-oitcn 

Kdrd 

Kdyd 

kâyd  kcum  200 

kai 

Kai  hyâ 

kâi  châo 

kài  koù 

kài  phô 

kâi  San  yîn  lô 

kài  thân  chwâng  yùn 

kd,i  thàn  hoù  khin 

kdi  Ihàn  hyèn  tseù 

Ivâi  Uiàn  phi  phà 

Kan-soii 

Kan-tcheoû 

Kan  thàng 

Kan  woù 

Kàn  hwàng  ngên 

kang  koù  180 

kao 

Kao  chan 

Kao  Hwan 

Kao-keoù-lî 

Ivûo  kông  tyâo 

kao  koù  160 

Kâo-li 

Kâo-li  ki 


414.  M?i  197.  — 415.  ?è-?  178. -410.  M^  101. 

-  417.  f;^cfa  101.  —  418.  f;^:^  180.  -  419.  f;fc^ 

219.-420.  SE  122.  —  421.  f^BM^  78.  -422. 
(voir  42.3)  201.  —  423.  MM^  l'i!»-  —  424.  W^)^ 
95.  —  425.  î^^  210.  —  426.  iWM)  161.  —  427. 
MM  149.  -  428.  ±^  210.  -  429.  tî^  220.  - 
430.  ■ft&l  82.  -  431.  É  79.  —  4.32.  )l  113.  —433. 
A)3iU||;^';È  20I.-4.34.  t:^84.-43o.  Afp 
140,  141.  — 436.  ftig  176.  —  437.  J^  82.-438.  {^ 
tft  123.  —  439.  iu—  168.  —  440.  ^^i  84.  —  441. 
(voir  442)  168.^  442.  KM  200.  -  443.  AS  200. 
-444.  iiK(5^[i^]i:)79,  108.-445.  ^^i^H 
117,  XLVI;  118,  LVI.  -  446.  #^  198.  -  447.  ^ 
^M  161.  —  448.  (voir  449)  213.  —  440.  ^^^  216. 

-  450.  -fÉ  AMtt^  219.  -  451.  'm$i  212.-452. 
f  :g5  218. -433.  M  216.-454.  jfï]^  220.  -  453. 

1]Ï\B  213.  -  456.  (voir  457)  213.  —  437.  *DJI|5({ÎIP 
\W'^  213.  -  458.  f>t  184.  —  459.  MM  184.  — 
iiiii.  n^p'i^-  204.-461.  ^fi  -204.  _  462.  ^ify  204. 

-  IC:!.  ï^H-Wli  204.  -  464.  '^WI^Û  204.  - 
iO'.  ^O^tjm  204.-466.  °55f  iîÉ^  204.-467. 
""jWan  204.  -  468.  t'È  H2.  -  469.  ifffl 
1"  ■  -  470.  ij-^  123.  —  471.  =fi$  141.  -  472. 
JàB,lë'  202.  -^73.  liMM  200.  -  474.  (voir  475) 
m:;,  i:i6.  -  475.  ^  Oj   172.  -  476.  ^M  83.  -  477. 

Ivoir  600)  193.  -  478.  M'ÊM  U7,  VUI,  XV;  118, 
IXX,  XXVil.  -  479.  UM  i8i.  -  480.  (voir  481)  192. 


482 
483 
484 
483 
486 
487 
488 
489 
490 
491 
492 
493 
494 
495 
496 
497 
498 
499 
300 
501 
302 
303 
504 
305 
306 
507 
308 
509 
310 
511 
512 
513 
514 


Kao  Lyù 

Kao  Seù-swOn 
Kao  tsông 
Kao  tsoù 
Kao  y^mg 
Kctn  keui  mou 
kai  ko 
Kcui  tcha 
ki'um 

Keum  kdng  seng 
Kcun  llujen  tijeng 

kr 

kong  syûng  wèi  kônf 

keoû 

khai-chi 

Kliâi-fông 

Kliai-hwùng 

Khai-pào 

Khai-yuên 

Khài  liô 

kliài  ko 

Kliài  ngan 

khài  syuên 

Kliài  syuên  yô 

Khài  yô 

Khài  yông 

khàn-heoû  //4 

Khang-hl 

Kliang  Iil  tseù  tyèn 

Khang  khyù  yào 

Kliang  kwt' 

Kliang-lvyû 

kheoù  khîn  26 


513 

316 

517 

318 

319 

320 

321 

322 

323 

324 

325 

326 

327 

528 

329 

330 

531 

532 

333 

3.34 

335 

536 

337 

338 

539 

340 

341 

542 

343 

544 

545 

546 

347 


klii  cliêng 

klii  kông 

klii  tyào 

klii  kliùng 

Khi-tan 

khin  112 

Kliin  clii 

Kliin  clii 

Kliin  khyù  phoù^loii 

Kliîn  lyù  chwr 

Khin  phoù  ta  tsliyuên 

Khin  tchi 

Khîn  tiiùn 

Khin  ting  kliyii  plioù 

Kliin  ting  tsheû  phoù 

Khîn  tsliào 

Khin  yuèn 

khing  23 

Kliing  cheàii 

Khing  cheàn  yô 

Khing  chên  liwan  yô 

khing  clii 

Khing  long 

Khing  yùn 

kho-eùl-nài  1i3 

không-heoû  IU 

Không  tseù  loii  yi 

Khoû-mô-hl 

Klioii  léi  tseù 

Khwàng  (chi  Khwdng) 

Khwèi 

khwèi  léi 

Khwu-eùl-khâ 


-  481.  ^Mit  192.  -  482.  MM  SI.  -  483.  ^ 
fa^.  211.  -  484.  ^f^  119,  203.  -  485.  Mil  07, 
141,  103.  -  486.  #.^  12.3.  -  487.  MmU  219.  - 
488.  ^M  212.  -  489.  S^  21,;.  _  400.  ^  213.  - 
491.  ^mW.  218.  -  492.  îl^C^  219.  -  493.  M 
178.-494.  M/fa;^^  93.-493.  ^  113,  130,  157. 

-  496.  if^flf  88.  -  497.  gf^fjf  J85.  -  498.  Wià. 
83. -499.  ^^^  197.-500.  gf^TC  86.  -  501.  fLS^ 
203.  -  502.  ff  ife  185.  -  303.  M  5  186.  -  304. 
(voir  503)  201.  -  305.  WlM%  204.  -  306.  fLISI 
185.  -  507.  IJL^  187.  -  308.  1^i%  174.  -  300. 
(voir  310)  110.  —  510.  ^Ea^JË,  90.  —  311.  ^^ 
1^136.-312.  ^a  102.  — 513.  ^  g  104.-514. 
n^  146.  -  513.  ^M.  120.  -  316.  ;tE  g  120.  - 

517.  ;1e|)g  115,  120.-318.  ^JL  162.-519.  ^j^ 
84.  —  320.  (voir  521)  163.  —  521.  ^^  78.  —  322. 
^ïH  163.  -  323.  W^t^M  163.  -  524.  Wi^U 
209.  -  325.  ^Hi:^  211.  -  526.  ^flj  103.  - 
527.  ^«^211.-528.  fc  JE  ^  If  78.-329.  ^'^ 
MW  "8.  -  530.  ^%  211.  -  531.  ^U  166.  - 
332.  (voir  536)  146.  —  533.  (voir  534)  188.  —  334. 
M#il  103.  -  3.35.  MV'^WM  203.  -  3.30.  ^IÇ 
146.  -  5.37.  MU  147.  -  338.  .Ig  188.  -  339. 
P^î#$  180.  -  540.  ^f|(Sf5t)  174.  -  541.  ?L 
•?  11^  169.  —  512.  M-^M  19i.  —  313.  (voir  033) 
199.  —  544.  Bj[êiEi]  208.  —  3'i5.  (voir  1204)  81, 
97,  205.  -  546.  MIS  107.  -  547.  MM'^t  204.  - 

15 
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o48 
549 
530 
Sol 
5o2 
5o3 
554 
553 
336 
557 
338 
539 
360 
361 
562 
363 
364 
563 
366 
567 
568 
369 
570 
571 
572 
373 
374 
373 
376 
377 
578 
379 
580 
381 


kliyài  koù  6i 

Kliyâiig 

Kliyèn-lông 

Khyên  nîng 

Khyeoû  Tchông 

kliyû  nô 

khyù-myé 

khyu 

Khyû-feoù 

Khyu  li 

khyù  tseoû 

khyut' 

hi  hodn  tcliheny 

ki  saing 

Kim  Pou-sik 

kî-leoù  koù  70 

kî-tclii 

kl-wûn-syè-khoû  13 

Ki 

Ki-hoû 

Ki  khi 

Ki  tswéi 

ki 

KI 

kl 

Kï  jàng  ko 

kî  khin  1 13 

ki-Iyào  (lyào) 

kin 

Kîn  S 

kin  chëng 

Kin  chi 

km  kheoù  kyô  9i 

Kîn  koù  nào  ko 


382  Kln-ling 

613 

383  Kin  mèn  chi  leoû 

616 

384  kin  tchëtig 

617 

583  Kin-lchhwân 

618 

386  Kin  woù 

619 

387  kin 

620 

388  kîn g 

621 

589  KingFàng 

390  Kiiig  hyà 

622 

591  Kingtchhwânpâipyên 

623 

392  king  tchï 

624 

593  king 

623 

594  King  ti 

626 

593  King  wâng 

627 

396  King-yeoù 

628 

597  King  yeoû  yô  swèi  sln 

629 

kîng 

630 

398  King  Yûn 

631 

599  King  yùn  yô 

632 

600  Kokourye 

601  Korye 

633 

002  Ko  rye  \pon]  sa 

634 

603  koân 

633 

604  Koân  tche 

636 

f)03  Kodn-tong 

637 

606  Kodn  long  mou 

638 

607  Kodng  tchong 

639 

608  Koiien  Tijei 

640 

609  koung  tyo 

641 

610  ko 

642 

611  Ko  Wèi-khi 

643 

612  ko 

044 

613  Ko  Ihàn 

645 

014  kong 

646 

348.  i^àtï  131.  -  349.  %  82.  -  530.  IgU  174.  - 
531.  :fë:^  140.-532.  Sii^  132. -333.  ,11  iÉ  201. 

—  334.  -iM  88.  —  333.  (voir  336)  78,  114,  113.  — 
536.  É-l-  84.  -  337.  ftjjil  209.  -  338.  jfyM  103. 

—  .339.  P  107.  -  360.  iStlïR  213.  -  361.  ^± 
220.  -  362.  ^"MU  220.  -  363.  MM^  151-  - 
564.  miWtà  96.  -  363.  f|îi$^tt  143.  -  566. 
$  142.  —  367.  flél  194. —  568.  ,^M  163,  l'I-  — 
569.  ^M  123,  129.-570.  (voir  374)  122.  —  571.  ïS 

79.  —  372.  (voir  271)  199.  —  373.  ^S"^  136.  — 
574.  M^  174.-573.  ^Tlf-^)  196. -576.  jf  81. 

—  377.  (voir  578)  84,  144,  210.  —  578.  ^^  122.  — 
579.  é:A  210.  -  580.  ^  P  :^  139.  -  581.  ^M 
^i^  204.-582.  â:Fâ  102.-58.3.  ^P^f#îi  163. 

—  384.  #iE  193.  —  583.  É:i>l  203.  —  380.  ff]  M 
190.  —  587.  I?  156,  166.  —  588.  $1  02.  —  389.  M  ^ 

80.  —390.  ^K  184.  — 391.  ?î| jl|ff  fl  209.  —  392 
M^  110.-593.  M  176. —  304.  J:"^  101.-393 
•,f;3E  02.  —  306.  (voir  307)  161.  —  307.  J;jji$l$â iit 
MM  84.  —  508.  (voir  599)  195.  —  399.  :f;Slfê  193 

—  600.  'M'P]M  193.  —  601.  (voir  602)  192.  —  602 
ffil;[*]A220. -603.  1=  213.-604.  |Pt  218 

—  003.  {voir  606)  219.  —  606.  M'MM  219.  —  607 
ptîK  217.-608.  iiSi  219.  -  600.  -gîM  216.  - 
610.  ii^  102,  121.—  611.  |pfl|fi}t  210.  —  612.  ^  05. 

—  613.  tîM  123.  —  614.  (voir  617)  92,  03,  U2.  — 


kOng 
Kong 

kOng  hyuèn 
kong-koù-li  2S 
Kong  mo  woù 
Kông-swên  Tclihông 
Kong  tchhêng  khing 

cheàn  yô 
Kong  Ichhi  phoù 
kOng  yln 
koû 

koû-syèn 

koû-syén  tchi  tyâo 
koù 
koù 

koù  jèn 
Koù  khô  yn 
Koù  kin  Iclii  phing  lyô 
Koù  kin  thoiîchoû  tsl 

tchhêng 
Koù  tchhwëi 
Koù  tchhwëi  chou 
Koù  yô 
koû  yù 
kwà 

kwâi  ying 
kwâi  yué 
kwân 

Kwân-tchOng 
Kwan  tshyû 
kwàn  S9 
kwàn  se 
kwàn  tseù  S9 
kwâng 


647  Kwang  chént;  yô 

648  Kwàng-phing 

649  KwH  fOng 

630  Kwé  ki 

631  Kwë  tseù  kyén 

632  Kwé  yù 

633  Kwèi  lèi  tseù 

634  kya  90 

633  Kyâ  jèn  tsyèn  meoù 
tan  twéi 

656  kyâ  koù  167 

657  kyâ  kwàn  S9 

658  Kyâ  lô 

639  Kyâ  tchhwëi 

660  Kyâ  tchi 

661  Kyâ-të  mên 

662  Kyâ-tsing 

663  kyâ-tchong 

664  kyâ-tchOng  tchi  tvao 
663  kyài 

666  kyài-hîng 

667  Kyâi  yà 

668  Kyâng 

669  Kyâng-nàn 

670  Kyâng  Pô-chi 

671  Kyâng-soû 

672  Kyâng-toù 

673  Kyâng  yeoù  seù 

674  Kyâng-yuên 

675  Kyâng 

676  kyâng 

677  kyâo 

678  Kyâo  hoû 

679  Kyâo  thë  chëng 


613.  (voir  6221  113,  117,  133,  150,  157.  —  616.  ?55  211. 

-  617.  ©M  183.  -  618.  S- "6' El  147.  -  610.  ^ 
^^100.- 020.  â>^,#  83.-621.  JilJâ&l#^ 
188.  —  622.  XXIt  211.  —  623.  g^H  160.—  624. 
^  159.  -  625.  :^(i'é)i5fe  79.  -  026.  M'i^tltSa 
117,  XXXII;  118,XLII.  — 627.  Sx  146.  —628.  (voir  629) 
146.  —  629.  fi  A  144.  —  630.  "fë^^  191.  —  631. 
■è^ïé¥  t  209.-632.  -&^mM$kÉ.  210.  - 
633.  (voir  634)  200.  —  634.  M^M-  200.  —  633.  "é" 
il  87.  —  636.  §ïM  110.  —  637.  fh  122.  —  638.  ^ 
M  93-  —  639.  ^M  93.  —  640.  M  201.  —  641.  H 
4«  188.-642.  IIBf  123,  125.  —  643.  (voir  644)  138. 

—  644.  ^Ê  137.  —  643.  ^^  158.  —  646.  (voir 
647)  110.  —  647.  ^M^  193.  —  648.  M^  185.  — 
649.  MB.  209.  -  630.  Mit  192.  -  631.  M^^ 
210.  —  632.  il  II  209.  —  633.  MïS-?  190.  —  OVi. 
^-(êJ)  is9._  635.  iàAm^tm^  107.  -  o:;r,. 
Mti  103.  -  657.  5^1=  150.  -  658.  fgUi  184.  - 
639.  ÎSP^  203.  —  660.  -BS  189.  —  661.  ^fiPI 
101.  —  662.  M^  123.  —  663.  (voir  664)  79.  —  664. 
^MM-M  117,  XXV;  118,  XXXV. —  665.  (voir  666) 
200.  —  666.  M^  88.  —667.  ^^  198.-668.  (voir 
669)  209.  —  669.  ÏL'M  146.  —  670.  H  Ê  Ç  166.  - 
671.  ÏLM  210.  —  672.  U.U  177.  —  673.  ïïWîÛ 
123.  —  674.  ^M  102.  —  673.  ?^  208.  —  676.  [# 
108.  —  077.  (voir  679)  186.  —  678.  MM  192.  —  679. 


IIISTOIIIE  DE  LA   MUSIQUE 


CHINE  ET   CORÉE 


mi 

680 
687 


690 
691 
692 
693 
694 
695 
696 
697 
698 
699 
700 
701 
702 
703 
704 
705 
706 
707 
708 
709 
710 
711 
712 


kyào  102 

Kydo  fûng 

Kyào  fûng  sefi 

Kydo  fâng  seû  nyù  yô 

Kyr-clii 

Kvr-hoft 

kv-UOng 

kyë  koù  63 

Kyé  koù  loû 

kyé  -màng-nyë-teoû- 

poi'i  20 
Kyûn 
Kyén 
kyen 
kyen 
kyèn 

Kyén-khâng 
Kyén  khi  Iwéi 
kyén  koù  H 
Kyén-lcwë  mên 
Kyén  nàn  si  tchhwâii 
Kyén  woù 
Kyeoû  mou 
K3'eoQ-tsea  ki 
Kyeoù  kOng 
Kyeoù  kông  woù 
kyeoù  yào  phào   lOS 
kyeoû  hoû 
Kyeoû  tliàng  chou 
Kyeoû  woù  tài  clii 
kyo  pânrj  ko  ISS 
Kyô 
kyô 
kyô  châo 


kyô  t'i 

kyô  lydo 

Kyû-yuy 

kyû 

kyû 

Kyué  Iché  tchl 

Kyuên  (chi  Kyuënj 

Kyuèn  eùl 

kyûn  205 

kyûn  li 

Kyûn  ma  hwàng 

Kyûn  tseù  yângyànj. 

Kyûn  yông  tclii 

l<â-pâ-poû  H1 

la-pà  SS 

Ltài-yuèn 

Làn-tcheoû 

Làng-tchông 

Lào  tseù 

lêi  koù  137 

lèi  ta  koù  137 

Lèng  Khyën 

Li 

Li  cheoù 

Li  leoû 

Li 

li 

Li  Chén-yèn 

Li  Kào 

Li  ki 

Li  Lin-foù 

Li  Lông-kï 

Li  pi 

Li  Pô-yô 


^#f4  184.  —  680.  §1{5  101.  —  081.  (voir  683)  8r, 
■io«.  _  682.  (voir  683)  202,  203.  -  083.  l^li^l^^C 
203.  —  684.  li^  82.  -  683.  |§ég  82.  —  080. 
ê$l5  88.  -  087.  (voir  688)  151.  -  688.  f  gfiit  211. 
689.  ^^M^jZ^  146.  —  690.  (voir  200)  82.  — 
fbl.  (voir  2112)  83.  —  692.  M  lo2.  —  603.  f^  78.  — 
,94.  il  164.  —  695.  ^j^  82.  —  096.  MÈB-  lOÎ- 
697.  mM  149.  -  G08.  mmf'i  198.  -  699.  f] 
Wilf  194.  —  700.  Mm  190.  —  701.  tf  Tf:  123. 
702.  H^ft  192.  —  703.  (voir  704)  180.  —  70t. 
7J)M  188.-705.;fLllfa  161.-706.  #11  141. 
"07.  tf ,®  #  210.  -  708.  WS.f^^  210.  -  70!.. 
ifiM.  212.— 710.  (voir. 2271)  83.  —  711.  (voir  712) 
,93,  112.-712.  :^^g  i-2[.—  H3.  i voir  2088)  198. 
14.  :^m  121.  -  715.  ygj^  103.  -  716.  |fe  liS. 
717.  E  201.  -  718.  M^'S^  197.  -  719.  MU 
1]  208.  —  720.  M^  123.  -  721.  J*!  80,  93.  —  722. 
Ljjit  201.  -  723.  S,Bî  ^  200.  _  724.  ^^^m 
11.  -  723.  l=J^lf  197.  —  726.  #J  £.  \s  179.  _ 
7.  «PA  138.  -  728.  iSfSil  216.  -  729.  M 'M  197. 
7.30.  M'^  187.  -  731.  ^^  M9.  _  7.32.  ffi 
•.  -  733.  m^W.  193.  -  734.  i^Wk  83.  -  7.33. 
203.  -736.  |i#  101.-737.  ffÉg  123.-738. 
lDir740)  80,  84,^92.  -  739.  M  9i.  -  740.  ^jt-g- 
9.  -  741.  ^-^  83.  -  742.  SltË  2(i'J.  _  7i3.  ^> 
"■"   210.  -  744.  ^FIS  190.  -  7i3.  |f  H  m. 


Li  Tsï 

Li  Yèn-cheoû 

Li  Yèn-nyên 

Li  yông 

Li  y  un 

II 

H  hyâ 

Lï  poû 

li  tchhwOn 

li  tûng 

lï  tsliyeoû 

Li  wô 

Lîn-hwài 

Lin-tchâng 

Lin  tchi  tchi 

Lin  Ichi 

lin-tcliûng 

lin-tchông  châng  tyâo 

lin-tchOng  kyô  tyâo 

lîn-tchông  tclii  tydo 

Lîn-tt3  tyén 

Lin  Yù 

ling  172 

Lîng  kùng 

ling  koù   138 

Ling  Iwên 

Ling   sing    syào  woù 

phoù 
Ling  sing  tsheù 
Ling  ti 
Ling  Yi-tông 
Ling-n;in 
Ling-hoù  Tu-fèn 
lô  7 


Lu  KOng-yuèn 

Lô-yâng 

long 

long  cheoù   phi-phà 

/2e 

h'mg  kheoii 
long  koù  3G,  37 
long  mîng  176 
lùng-seû-mà-eùl  té- 

Ii'-wô  i2 
long  tchhi 
Long  tchhi  yô 
long  theoû  ti  SI 
long  il  81 
long  yîn 
Long 

Long  theoû 
Loù 

Loû  Pan 
Loû  poû  yô 
Loù  sông 
loû  koù  139 
Loû  mîng 
Lwàn  yî  wéi 
Iwèn 
Lwén  yù 
Lyàng 
Lyâng  chou 
Lyàng  hwéi  wàng 
Lyàng-tcheoû 
Lyâng-tcheoû 
lyàng 

lyàng  theoû  ti  Si 
Lyào 


?46.  ^''SM   188. 
%  210.-749.  ^; 


-  '47.  ^|)f  192.  —  748.  ^ 
;^  80.  —730.  Wf^  187.- 


jlM.  110.  - 


751.  JriJI  209.—  752.  M  108.  -  733. 
734.  JLp15  193.-735.  ih^  HO.  —  736.  JL::^  UO. 
-  757.  jift  UO.  -  758.  ±^  136.  -  759.  WM 
183.  -  760.  WM  82.  -  761.  '^ZïÈ  123.  -  762. 
mît  218.  -  763.  #(#)âi  79,  108.  -  764.  #|f 
^m  1!7,  LVIII;  118,  LXV.  -  703.  #MJ|IJÎJ  117, 
XXIV,  XXXI,  LIX.  -  760.  ^HftHS  117,  LUI;  118, 
LXin.  -  767.  MiêM  194.-708.  #^2  217.-769. 
1^  194.  -  770.  Ma-  208.  -  771.  Mil  184.  -  772. 
fô-ft  87.-773.  ffiM>Mllt  210.  -  774.  MM^ 
141.  -  773.  m.'^  81.  -  776.  ^Jilti  209.  -  777. 


779.  'im  144.- 


#lt  19(1.  -  778. /^Efi^  83.- 

780.  .HiVit  197.  -  781.  ii^P^  83.  -  782.  |^  100. 

-  783.  i|-tlëg  177.  -  784.  t|  P  104.  -  785. 
M  fi  130.  -  786.  ï|li|  200.  -  787.  f|S,Ef  ff  ff- 
IrE  li'.î.  -  788.  (voir  789)  104.  -  789.  W^.^  190. 
-790.  Il  M  tÊ"  134.-791.  Mlti  134.-792.  f|ii 
164.  —  793.  (voir  794)  200.  —  70i..  M(Ph!)0I  200.  — 
793.  (voir  796)  209.  -  796.  #$[£(11)  83.  -  797.  ^ 
fi^  204.  -  798.  #/^  142.  -  799.  ï^tï  18'k  - 
800.  ^P,|  123.  -  801.  mià^i  20k  -  802.  gj  161. 

—  803.  t^Wi  209.  —  804.  (voir  805)  84,  173,  192.  — 
803.  ^i^  93.  -  806.  ^l3E  121.  -  807.  '^i'\\ 
liC.  —  808.  'i%'}\\  82,  192,  193,  194,  190.  —809.  (voir 
810)  81.  -810.   WiM"^  153.  -811.  (voir  812)  Si-. 


228 


ENCYCLOPÉDIE  DE  LA  MrSlQUE  ET  DICTIONNAIRE  DU  CONSERVATOIRE 


812 
813 
814 
813 
816 
817 
818 
819 
820 
821 
822 
823 
824 
82o 
826 
827 
828 
829 
830 
831 
832 
833 
834 
83o 
836 
837 
838 
839 
840 

841 
842 
843 
844 


Lyâo  chi 

Lyào  hà 

LYào-tOng 

Lyé  Hwô 

Lyë  tseù 

Lyên  hwâ  woù 

lyên  koù  /7a 

lyên  kyû 

Lyeoû 

Lyeoû  Fa 

Lyeoù  Fang 

Lyeoû  Hi 

Lyeoû  Hîn 

Lyeoû  Hyâng 

Lyeoû  Hyâo-swên 

Lyeoû  Hyù 

Lyeoû  Ngân 

Lyeoû  Péi 

Lyeoû  Tclién 

Lyeoû  Tchô 

Lyeoû  Té 

Lyeoû  Tshông 

lyeoù 

Lyeoù  Chi-lông 

Lyeoù  Tseù-heoû 

Lyeoù  Yùn 

lyeoû 

lyeoù  hyên  129 

Lyeoû  lâi  syào   woù 

phoù 
Lyù  163 
lyù 

Lyù  Chdng 
Lyù  chi  tclihwén 

tshveoû 


84o  Lyù  hing 

846  Lyù  Kwâng 

847  Lyù  Nàn 

848  Lyù  Pou-wèi 

849  Lyù  Tsliâi 

830  lyû  163 

831  Lyù  hyi  sin  chwë 

832  Lyû  11  yông  tliông 

833  Lyû  lyù  sin  chou 

834  Lyù  lyù  tchéng  yl 
833  Lyû  lyù  tseû  phoû 

836  Lyù  lyù  tsing  yi 

837  Lyû  thong 

838  mân-phâ-sih 

839  Mân  tâi  yep 

860  Ma  Fâng 

861  MàTwân-lin 

862  Ma  Yông 

863  Ma  Yuên 

864  mân 
863  mân 

866  mân  kyô 

867  mân  yô 

868  mâng  tchông 

869  Mào 

870  Mào  Chwàng 

871  Mào  Hêng 

872  mào  jèn 

873  Mào  Tchhâng 

874  Mào  woù 

873  mâo-yuèn  koù  67 

876  mào 

877  Më-toû 

878  méi  chi 

879  Méng  Khâng 


-  812.  'MA  210.  -  813.  ^ÏrI  200.  -  814.  MM 
83.  _  813.  M^  81.  -  816.  M^  136.  —  817.  M 
'^U  19'-  -  818.  îifi  196.  -  819.  3^^  124.  - 
820.  (voir  821)  82.  -  821.  fljlf  140.  -  822.  fl]^ 
83.  -  823.  fij  jSi  209.  -  824.  fljf:  81.  -  823.  flj  |r] 
101.  -  826.  fij:^^'  209.  -  827.  flJBpI  210.  —  828. 
fl]  ^  87.  -  829.  fljfi  180.  -  830.  glj^  95.  -  831. 
f^m.  90.  -  832.  fljfi  101.-833.  UM  82.  -  834. 
(voir  833)  92.  —  835.  ^PlSIl  174.  -  836.  #|I^J¥ 
1G3.  -  837.  W\%  l'4-  -  838.  (voir  830)  136,  137.  - 
839.  -^^t  177.  -  840.  :^i\>hU^ê  210.  -  841. 
(voir  843)  78,  183,  193.  —  842.  fl  182.  —  843.  g  1^" 
143.  -  844.  g.K*fA  209.  -  843.  g  I ij  209.  - 
846.  S^  82.  -  847.  Stt  123.  -  848.  S7# 
209.  —  819.  S  :^  188.  —  830.  (voir  831)  78,  183.  — 
831.  'i^^MfM  210.  -  832.  'i^MWM  210.-853. 
#Sffr#  210.-854.  #SiE^  210.-835.  f|: 
g^ïf  U3.-856.  #^^«210. -857.  ftl 
90.  -838.  MWiÈ"  213.  -  839.  Ifi:^  214.  - 
860.  %m  94.  -  861.  miW.  210.  -  802.  BM 
209.  —  863.  ^W.  9i-  —  864  .(voir  866)  166.  —  863. 
(voir  867)  93,  122.  -  866.  '1;^  120.  -  867.  gil 
122.-868.  £fi  HO.  — 869.  (voir  870)  101.  — 870. 
^iJ|  83.  -  871.  ^?  101.  -  872.  il  A  184.  - 
873.  ^S  101.  -  874.  %%.U  141-  -  875.  ^Rfi 


880  Méng-tchhâng 

913  mông-koù  kyô  93 

881  Méng  tseû 

914  Mông-koù  yô 

882  Méng  Yuèn-lào 

913  Mông-swén 

883  Mi  tchi  mou 

916  Mông  Thyèn 

884  Mi-tchhên 

917  Mông  khî  pi  tliân 

885  ml-khyông-ts6ng  415 

918  Moù-yông 

886  Min  lô  chGng 

919  Moi'i-yông  Hwàng 

887  min 

020  Moû-yông  Hwèi 

888  Ming 

921  Moû-yông  Pào 

889  Ming  chi 

922  Moû-yông  Tchhwêi 

890  Ming  hwàng 

923  Moû-yông  Tsyûn 

891  Ming  kyô 

924  Moû-hân  kahan  Seù 

892  Ming  kyûn 

kïn 

893  Ming  kyûn  t;i  yà 

925  Moù-toù  tseù 

894  Ming  tchhêng 

926  Myâo 

895  Ming  tchï  kyûn 

927  myâo  thîng 

896  Ming  thàng 

928  Myeng-tchou 

897  Ming  thàng  wéi 

929  Myên 

898  Ming  ti 

930  Myèn-tyén  kwé  yô 

899  Ming  syào 

931  myén 

900  Mong  keum  tchhek 

932  myeoû 

901  mou 

933  nd 

902  Mou-âi 

934  Nd-mil  oâng 

903  mou  hyen 

935  Ndi-hai  oâng 

904  Mou  ko  192 

936  Ndi-mil  oâng 

905  Mou  ryel 

937  Ndi-moul  oâng 

906  mou-tchen 

938  Ndm  sdn  you  taî 

907  Moun  hen  pi  ko 

939  nâ-kô-lâ  4/ 

908  moun  hijen 

940  Nâ  hyâ 

909  Mottn  myenij 

941  Nài-mân 

910  Moun  tek  kok 

942  Nàn  chân  yeoù  thâi 

911  Mô-hû-teoù-lé 

943  Nàn  chi 

912  Mo  tchheoû 

944  Nàn  kâi 

131.  —  876.  ^n  79.  -  877.  'f?  iÈI  82.  —  878.  I^ff» 
184.  -879.  iji  7^.-880.  â:#  174.-881.  ^ 
•^  209.  —  882.  :i:7C^  209.  —  883.  M^M  216. 

-  884.  3iE  194.  -  885.  ^%^  174.  -  880.  Si 
^^  202.  —  887.  UC  92.  —  888.  (voir  889)  210.  — 
889.  RJ^^  210.-890.  BJ  M  199.-891.  P,|:^  204. 

—  892.  (voir  893)  190.-893.  HJ.'1';^#  190.  —894. 
B^  ^  140.  —  895.  nj  Z  S  190.  —  896.  (voir  897)  209. 

—  897.  QJ  ^fi  209.  —  898.  HJ  ^  190,  190, 198.  — 
899.  •^I!i  192.-900.  '0^R  219.-901.  (voir 904) 
216.-902.  |te  §217.  —  903.  iÊl;|è213,  216.  —904. 
MM  212,  218,  219.  —  905.  %^l  217,  219.  —  906. 
^M  218.  —  907.  (voir  1830)  211.  —908.  ^^É  213. 

—  909.  ÎÏBJ  219.-910.  ^fift  219.  —  911.  ^ 
M^#200. -912.  MW.  192. -913.Mlfi-:^  159., 

—  914.  M~ë^  203.  —  913.  (voir  1993)  82.  —  916.l< 
^'K  176.  —  917.  W-'MS^tÂ  209.  —  918.  (voir  '.iio; 
82.-919.  M^ifÙ  82.  -  920.  'M^T^  82.  -  '.iJl, 
'M^'S.  82.-922.  M^M  82.-923.  Bî^1i82  = 
-92'k  Tivjf  Plrî^Jf   %•   -  02.3.   mt'f  16S.5 

-  026.  m  142.  -  927.  M  B  180.  -  928.  r^  M  216  .' 

-  929.  i%  184.  -  9.30.  ||ti]i!  151   204.  -  931.  Mit 
148.  -  932.  MB)  03.  -  933.  ftl  220.  -  934.  il- 
^Î216.-933.  ^g?Ï216.-936.î^^3E216  " 
-937.  ^^I  216.-938.  ?^  |lj  Wï  218.- 939 
iISnl*]  148.  -  940.  mM  184.  -  941.   75®  201 

-  9«.   'É  Ûi  WS    123.  -  943.   Ig^  210.  -  944 
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941; 

946 
947 
948 
949 
9aO 

951 
952 
953 
954 
955 
950 
957 
958 
959 
900 
961 
902 
905 
904 

965 
966 
967 
968 
909 
970 
971 
972 
973 
974 
975 
976 


nàn-lyù 

n;\n-lyù  kong  tyâo 

nàii-lyù  tchi  tyào 

nàn-lyù  tyâo 

Nàn-lchdo 

Nùn  tcliào  fùngchénf 

Nàn  Tcho 

nûn-tchûng 

n;in  woû 

Nùn  yeoù  kyâ  yft 

Nàn-yiiT' 

nùo 

nào  16 

Nào  ko 

Nào  ko  koù  tchhwêi 

Nào  ko  ta  yô 

Nào  ko  tshîng  yô 

nào  koù  16 

Néi  kyào  fâng 

Néi  pliing  wài  tchhêng 

tcliî  woù 
néi  tcliwàn 
Néi  Ise 
Néi  woû  foù 
ngrii  kyâ  53 
ngàn 
Ngan  chi 
Ngan-liwéi 
Ngân  kwë  ki 
Ngan  kwë  seù 
Ngân  Loû-cliân 
Ngân-nàn  kwê  yô 
Naân-si 


977  Ngaiiti 

978  Ngan  yô 

979  Ngàn  yô  w6 

980  ngàn  ' 

981  ngàn  cliGng 

982  Ngào  hyà 

983  Ngào  nào 

984  Ngeoû-yàng  Syeoû 
983  Ngeoû-yàng   Tchî- 

syeoù 

986  NgO-clii-nà 

987  Ngô  tseù  kl  liwàn  wên 

988  ngô  khûng-heoù  IH 

989  ngô 

990  ngô-eùl-tcha-khe  toi 
901  Nimoun 

992  ning 

993  Ning  Wang 

994  nû 

995  nûng 

996  Nyào  ko  wân  swéi  yô 

997  ni/e  ki 

998  nyr'-nyé-teoû-kyâng 

'99 

999  nyè-teoù-kyang    98 

1000  fs'yeoù  Hong 

1001  nyo 

1002  Nyù-kwâ 

1003  nyù  woû 

1004  0  kocin  sàn 
1003  0  ryei  eui 

1006  0  ryei  eui  se  ryei 

1007  0  ydng  sen 

1008  Olipoko 


^15^  123.  —  943.  (voir  946)  79.  —  940.  |ti  g  iglal 
H7,  L;  118,  LXIl.  —  947.  ifgiili  118,  LXVII, 
LXXVII.  —  948.  1§  gi  sW  117,  LIV.  —  949.  (voir  930) 
194. -950.  ^fg^^il  19'k— 931.  iM  é-  211.- 
.  ]t4i  88.  -  933.  ^M  205.  -  954.  |tW^ 
123.  —  953.  ^M  174.  —  936.  ij^  168.  —  957. 
(voir  939)  145.—  938.  (voir  959)  204.  —  959.  MWitÂ 

vk  204.  -  960.  mm±m  204.  -  ooi.  mmîÊ^M 

204.  —  962.  §MM  200.  —  963.  ^M,^  196.  —  964. 
h^-^Vjk:Z.M-  201.  -  963.  ^  fl  138.  -  966.  P^ 
:U9.  —  907.  H^M  202.  —  968.  ^Jq  159.  — 
J69.  (voir  970)  189.  —  970.  ^^  187.  —  971.  ^M 
23.  -  972.  %m\X  192.  -  973.  ^  S  ^  197.  - 
[)74.  ^  i|i^  llj  83.  -  975.  S  ^  il  |?|  204.  -  976.  ^ 
192.  —  977.  ^%  198.  —  978.  (voir  979)  195.  — 
[n9.  ^^'U  l'^S.  —  980.  (voir  981)  207.  —  981.  ^^ 
%  107.  —  982.  MM.  184.  —  983.  '|$ti  191.—  984. 
pPi^  210.  -  985.  mï'ëZ^  84.  -  986.  RJ A 
90.  -  987.  M^lkMfM  191.  -  988.  Wi^îà 
74.  —  989.  M  n3.  —  990.  "èHiJ-IL^  182.  —  991. 
;X  213.  —  992.  (voir  993)  202.  —  993.  .^I  199. 
994.  Hdl)  183,  201.  —  993.  #  123.  —  990.  ,% 
MMU  196.  -  997.  ici^  220.  -  998.  MU9i 
_  160.  —  999.  (voir  998)  lOO.  —  1000.  ^7,1,  83.  — 

001.  H  211.-1002.  ici^  101. -1003.  :^ZE  205. 

1004.  jEMlIl   218.  —  1005.  (voir  1006)  213.  — 


1009 
1010 
1011 
1012 
1013 
1014 
1015 
1010 
1017 
1018 
1019 
1020 
1021 
1022 
1023 
1024 
1025 
1026 
1027 
1028 
1029 

1030 
1031 
1032 
1033 
1034 
1035 
1036 
1037 
1038 

1039 


Ou  pang 

Onrcuk 

ou  tljO 

ouel  keum 

oucl  lyo 

paik 

paik  heui 

l'aikkyel 

PnUtlchei 

pân-sep  lyo 

pànr/  en 

pàn<i  hydmj 

Pùnrj  teunij  sdn 

Pà 

pâ-lâ-màn  400 

pâ-tà-là  27 

Pa-lclieoù 

pâ-wâng  I  'i2 

Pa  yû 

Pà  liûng  thùng  kwèi 

yu 

Pà  pàn 
payï 
Pài  hài 

pan-ciié 

pan-cliê  tyào 

pan-cheân 

Pân  Koù 

Pan-tclilaeàn 

Pan-tchheàn  erdeni 

lama 
pàn  31 


1040 
1041 
1042 

1043 
1044 
1045 
1046 
1047 
1048 
1049 
1050 
1031 
1032 
1033 
1034 
1055 
1036 

1057 
1058 
1039 
1060 
1061 
1062 
1063 
1064 
1065 
1066 
1067 
1068 
1069 
1070 


pàn  yen 
pàn  l'en 
l'an  lyù  khyu  lilng 

loù 
pâng  koù  iO 
pàng-tclià  73 
Pào 

pào  clii 
Pào-ning 
Pào-tchhàng 
Pào  Yô 

Pep-heung  oâng 
pô  khOng-heoû  12i 
pëi-lï  89 
Pëi  pluin  woù 
péi  86 
péi  seû 
Pëi     cliân,     tchlioù 

tslieù 
Pëi  clii 
Pëi-lyàng 
Pëi  Islii  clioû 
Pëi-yën 
phâl  koàn  heù 
pliai  ki 
phâi  koù  SS 
phài  syao  7 o 
Phàn  woù 
phàn  hyuèn 
Pliào  khyeoû  tnéi 
phào 
Pliëi 
Phéi 


1006.  màiàJ^n  220.  -  1007.  H^flll  218.  - 
1008.  3ÊÉi1i  215.  —  1009.  ^  213.  —  1010.  ^ ^^ 
220.  —  lo'll.  ^Wj  213.  —  1012.  MM  213.  -  1013. 
M  ^  210.  -  1014.  MM  213.  -  1015.  JS  21_2.  - 
1016.  "ÉlDi  216.  -  1017.  W^;è  216.  -  1018.  H  j^ 
192,  216.  -  1019.  ^f$M  213.  -  1020.  "I^  S   217. 

—  1021.  ijW^  211.  -  1022.  if^ih  216.  -  1023. 
(voir  1024)  185.  —  1024,  E.  jÈM  160.  —  1023.  E  fS 
iÈ  147.  -  1026.  E#I  185.  -  1027.  Gfï  l'O.  - 
1028.  E.  fi  187.-1029.  AMM^^  195.-1030. 
AU  163.  -  1031.  Ait  142,  187.  —  10.32.  |f  S 
209.  —  1033.  (voir  1034)  120.  —  1034.  ^f$tM  117, 
V,  XII,  XIX.  -  1033.  JÉII  96.  -  1036.  JJlM  209. 

—  1037.  (voir  1038)  204.  —  1038.  JJîM'MM ÎM. JB 
IjflJPi  203.  —  1039.  (voir  1040)  122,  147.  —  1040.  fg 
0^  122.  -  1041.  %^^  112.  -  1042.  fjîfgftfîï^ 
208.  —  1043.  MM  148.  —  1044.  ÈI^'JL  151.  —  1045. 
(voir  921)  82.  —  1046  ^]^  184.  —  1047.  ff«$:  185. 

—  1048.  (voir  2014)  97.  —  1049.  lillIS  94.  —  1030. 


\^  1/0.  —  mo^.  3ii>=ic 
159.  —  1033.  %WM  191.  —  1034.  M.  i'^'-—  1055. 
fêM  191.  —  1050.  '^tlliM-yi  101.  —  1057.  Ht^ 
210. —1058.  ^tî?.  82.— 1059.  :{[:##  192.  — 1060. 
'^t^,  193.-1001.  A  m -i"  210.  —  1062.  f^f^  198. 

—  1063.  #fi  150.  —  1064.  #11  152.  —  1065.  (voir 
1033)  191.  —  1006.  ^!)M  183.  —  1067.  JIMP.^  197 

—  1068.  §1  101.  —  1069.  ÎP  97.  —  1070.  f$  95,  187. 
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1071  phêng-tseù  1S3 

1103 

pi-yèn 

1133 

1072  phil-ryoul 

1104 

pi  kliyû 

1136 

1073  phi  pà 

1103 

Pi  ki  mân  tchi 

1137 

1074  phi  ii,  62 

1106 

pi-Iï  S9,  91 

1138 

1073  phi  koù 

1107 

Pi  thyên  tshyeoû  seû 

1139 

1076  phî-phâ  i23 

1108 

Pin 

1140 

1077  Phi  phàpboù 

1109 

pin 

1141 

1078  phin 

1110  Pin-nieoû  Kyà 

•1142 

1079  phîng 

1111 

Pln-tcheoii 

1143 

1080  Phingcha 

1112 

pin  yô  20S 

1144 

1081  Phingcha  lô  vén 

1113 

Ping  woù 

1143 

1082  Phîng  kOng 

1114 

ping-chéng 

1146 

1083  Phingtcht- 

1113 

ping 

1147 

1084  phîng  tî  81 

1116 

Ping-tcheoû 

1148 

1085  phîng  tyâo 

1117 

Po  sang  mou 

1149 

1086  Phîng  Wang 

!I18 

Po  thi'ii  phyeng 

IISO 

1087  Pho  koii  cil; 

1119 

pong  hoâng  tyo 

1131 

1088  Phô-lô-mên  twéi 

1120 

Pong  rai  eui 

1132 

1089  phô-thô-Iî 

1121 

pou 

1153 

1090  Phô  tchén  yô 

1122 

pù-lô-hwèi 

1134 

1091  phô  5/ 

1123 

pô 

1092  pho  pan  31 

1124 

pÔ 

1135 

1093  Phoû-sa  niàn  Iwéi 

1123 

pô 

1156 

1094  pliyen  kyenij 

1126 

pô  17 

1137 

1093  phyen  tchomj 

1127 

Pô  foû  kyeoû  woù 

1138 

1096  phyeng  tyo 

1128 

Pô  foù  woù 

1139 

1097  Phyeng-ydng 

1129 

pô  foù  35,  i9 

1160 

1098  pi 

1130 

pô  hi 

1161 

1099  pi-phâ 

1131 

Pô  hw  à 

1162 

1100  pi 

1132 

Pô  koù  thoû  lou 

1163 

1101  Pi  cheàn  woù 

1133 

Pô  kyeoû 

1164 

1102  Pi  woù 

1134 

pô  loû 

1163 
1166 

—  1071.  gf  ^  203.  —  1072.  (voir  1388)  213.  —  1073. 
^it^B  177.-1074.  »(f^)l49,  131.-1073.  ^tï 
183.  —  1076.  (voir  1077)  177.  —  1077.  |f  ^11  211. 

—  1078.  pp  176.  —  1079.  (voir  1081)  110.  —  1080. 
(voir  1081)  172.  —  1081.  tP-^J^-^M  163,  172.  — 
1082.  ^â'  208.  —  1083.  ^^f\  192.  —  1084.  ^Ig" 
134.  —  1085.  ^M  117,  XL,  XLVII,  LIV;  192.  — 
1086.  ^JE  199.  —  1087.  MM%  220.  —  1088.  '^ 
^PlPf  197.  —  1089.  'M^^  90.  —  1090.  (voir 
1933)  188.  —  1091.  (voir  1092)  147.  —  1092.  fgliS 
147.  — J^093.  ^iîHiif  197.  —  1094.  H^  211.  - 
1093.  liM  211.  -  1096.  ^M  213.  —  1097.  ^W: 
213.  —  1098.  ft  212.  —  1099.  (voir  373)  213.  —  1100. 
ib  184.-  1101.?^^^  190.— 1102.  I^H  190.— 


1103. 


1104 


î  120.— 1103.  g^|i:g 
îê  211.-  1106.  i(S)^  i58,  139.  -  1107.  S5c 
iJÏ,@.  165.  —  1108.  (voir  1112)  140.  —  1109.  (voir 
1110)  183.  — 1110.  %^m.  142.  —  nu.  S-R'J'I'I  140. 
-  1112.  MM  140.-  1H3.  ^%  187.  -  1114.  n 
^  88.  —  IHS.  ^  176.  —1116.  ^-f  #1  165.—  1117. 
9.^U  219.  -  1118.  \^%±^  218.  -  1119.  JEM 
M  216.  —  1120.  M.^1i  219.  —  1121.  -fe-  212.  — 
1122.  fiij'lM  194.  —  1123.  tf  122,  col.  2.  —  1124. 
ti  122.  -  1125.  Ji  177.  —  1126.  MiW.)  145,  193, 
204,205.  —  1127.  â:&*-l^  190.-1128.  ^%^M 
190.  —  1129.  ^ft  148,  149.  —  1130.  "g" lit  199-  — 
1131.  É3^  123.  —  1132.  (voir  1363)  144.  —  1133. 
è*,|l91.  —  11.34.  ^M  110. —  1133.  UWM  193. 


Pô  Mîng-lâ 

Pô  syû 

Pô  syuë 

pô  tchûng  / 

Pô  Ichoù  khyii 

Pô  tchoù  woù 

Pô  theoù 

pô-tshyè-eùl  18 

Pô-tsi' 

Pô-wâng  heoû 

Pô  woù 

Pô-yâ 

pô  yi 

Poù  pï  thàn 

pou 

Poù-lô-ki 

Poù 

Poil  Châng 

poû-Ièi  79 

Pyào    tchéng    wân 

pâng 
Pyào  yeoù  mèi 
Pyâo 

pyèn  khing  2i 
pyên  tchûng  2 
pvén 
Pyén 

Pyén-kîng 
pyén  kông 
pyén  kyô  lydo 
pyén  lyû 
pyén  tchi 
Pyén  tyâo 


1167  pyén-yû 

1 1 68  Rai-ouen 

1169  Rai  ouen  kd 

1170  Rdk-tong  kdng 

1171  Rdk  yàag  tchhoun 

1172  reù  ko 

1173  reù  ta  189 

1174  ri  e 
1173  Rin  tchi 

1176  ro  ko 

1177  rota  191 

1178  Rydng 

1179  Uydng  keum  sin  po 

1180  Ryel  moun 

1181  Ryen  hoâ  tai 

1182  ryeng  ko 

1183  ryeng  to  190 

1 1 84  Ryong  pi  e  thyen  kâ 

1185  Ryouk  hod  tai 

1186  Ryouk  tyen  tyo  ryei. 

1187  Ryoung  an 

1 188  Sa  nai  mou 

1 189  saing 

1190  sdk  ko 

1191  Sâmkouk  sa  keui 

1192  sdni  tchouk 

1193  sân  âk 

1194  sdng 

1195  Sâyig  sin  yel  mou 

1196  sdng  tyo 

1197  sâ-làng-tsi  ISS 

1198  sài-thû-eùl  liO 

1199  san  hyèn  131 


-1136.  ait  191.-  1137.  è§  163,191.—  1138. 
^M  144.-1139.  él^ffi  191---  1140.  Hl^lp 
191.  —  1141.  SM  198.  —  1142.   lÈJiW'ï  146.  — 
1143.  (voir  1018)  192.  —  1144.  1f  M^  200.  —  1145. 
âH  192.  —  1146.  (voir  2258)  163.  —  1147.  fS^  ■ 
123.—  1148.  #^|j)î  209.  — 1149.  ^  139.-  1150. 
â3(^)i:fl  194.  -  llbl.  m  208.  -  1132.    h  -g 
143.—  1133.  Z>%.  153.—  1154.  ^lE^^  202.— 
1155.  iIW4&J23.  -  1156.  m  194.  -  1157.  H^ 
146.—  1158.  HM  144.—  1159.  M('S->89,  90,  107, 
123,  139.  —  1160.  (voir  1161)84.—  1161.  ïtM  84.  — 
1162.  ^"^  93,  112.  —   1163.  Mf^Wl  118,  LXXIII. 
—  1164.  M^  89.  —  1163.  SÎi  93,  112.  —  1166. 
)jfWi  117.  —  1167.  MM  88.  —  1168.  (voir  1169) 
216.—  1169.  ^jtS^  21C.  —  1170.  f^'MU.  213.— 
1171.  if#Pi§  218.  -  1172.  WM  212.  —  1173.  ® 
Il  212.  -  1174.  fflig  217.  -  1175.  I®flt  218.  - 
1176.  Ï^M  212.  -  1177.  SèÊî  212.  -  1178.  (voir 
1179)  220.  —  1179.  ■^^i?lt  220.  -  1180.  ^JC^ 
218.  —  1181.  JlifcX  220.  —  1182.  MM.  212.  — 
1183.  Sïl  212.   -    1184.    f|filtlP5clK    219.    - 
1183.   T^îfgPf    219.   -    1186.   T^^f^M    220.    - 
1187.  H^  219.  —  1188.  ,g.^É  216.  —  1189.  ^ 
213.—  1190.   fMM  212.  —  1191.   H15&IE  220. 
—  1192.  Hft  212.  —  1193.  h5:I?|  216.  —  1194.  ^  i 
212.-1193.  ±^^^216..—  1196.  ±13  216.— 
1197.  ^IJj^  182.  —  1198.  ^i&W  no.  —  1199 
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1:3(10  Sflllkwé  tclli 

1233  Seùchi  ko 

1265  so  ko  i^S 

1296 

liOl   San  léi 

1234  seù  hwô  /o2 

1 266  So  kyenij  mou 
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1505 

Tchào  phing 

1337 

tchëng  S,  1 1 

1569 

147o  Tcha-pi  oàng 

1506 

Tchào  té 

1338 

Tchëng-kwàn 

1570 

1476  Tchà  pânçi 

1507 

Tchào  tsông 

1339 

Tchëng-yuèn 

1571 

1477  Tchàiig  hàn  seng 

1508 

Tchào  woù 

1340 

tchéng 

1572 

1478  tchdng  ko 

1509 

Tchào  yi  kyiin 

1341 

Tchéng 

1373 

1479  tc/uip  heui 

1510 

Tchào  yông 

1542 

Tchéng  Cheàn-tseù 

1574 

1480  tchàng 

1511 

Tchào 

1343 

Tchéng-chi 

1575 

1481  TcbangChï 

1512 

Tchào  Chén-yên 

1544 

Tchéng  chi  tseù  chi 

1576 

1482  Tchàng  Hwà 

1513 

Tchào  Chî-li 

eûl  tyào 

1377 

1483  Tchàng  hyà 

1514 

Tchào  Tseù-ngâng 

1545 

Tchéng  hwô 

(voir  1431)  82.  —  1451.  i^M  198.  —  1452.  f^î^ 
196.  — 1433.  (voir  1434)  203.  — 1434.  Jï|î^i:l?l  203. 

—  1435.  jfÇ^^  203.  —  1456.  j^^^È  178.  —  1457. 
0.  96,  102.  —  1458.  ÎM  191.  —  1459.  ffii^  191.  — 
1460.  ®Ii  193.  —  1461.  %M  84.  —  1462.  ^ÎE 
186.  —  1463.  Se  139.  —  1464.  (voir  1463)  119.  — 
1405.  it±  201.  —  1466.  (voir  1467)  117,  L.—  1467. 
MMJlà^  196.  -  1468.  iEM'ÊM  117,  XXXVI, 
XLIlf;  118,  XLVIII,  LV.  —  1469.  JËSt'S?  82.  — 
1470.  ïftjffili  150.  —  1471.  -M'M^  205.  —  1472. 
^  184.-1473.  ^M'M  218.-1474.  ^;ÎÉ216.- 
1475.  fMMï  216.  —  1476.  &ijj  220.  —  1477.  M 
'MM  210.  -  1478.  'dM  212.  -  1479.  BM  220.  - 
1480.  (voir  1481)  139.  —  1481.  5Iâ  193.  —  1482. 
?ii|  189.  —  1483.  :^H  184.  —  1484.  ^M  laS. 

—  1485.  ?iltffi  93.  —  1486.  ?i||  HO.  —  1487. 
^M,  187.  —  li88.  511:11  193.  —  1489.  51513^ 
210.—  1490.  ^^  79.  —  1491.  (Ji^  123.  —  1492. 
51^  80.  —  1493.  ^^^  100.  —  1494.  51  Ifé  210. 
-1495.  (voir  1496)  191.  —  1496.  ^^i|  191.  — 
1497.  ^MM^^  83.  —  1498.  MMW  83.  —  1499. 
S#pI  202.  —  1.300.  ^M  l'iO.  —  1501.  ^S  139. 

—  1502.  BHÎU  101.  —  1303.  DSH  18'k  —  1504.  Hg 
:ë  190.  —  1303.  BS^  111.  —  1306.  BS{§  187.  — 
1507.  M^  186.  —  1308.  SS^  187.  —  1509.  Hg^ 
SI  197.  —  1310.  DS^  187.  —  1511.  (voir  1512)  185. 

—  1512.  Mi'M's  101.  — 1313.  MDili^iJ  174.  — 1514. 


Tcliéng  Hyuên 
tchéng  kông  tyâo 
tchéng  koù  6S 
tcliéng  lyii 
tchéng  phîng  tyào 
tchéng  Iciii 
Tchéng  të 
Tchéng  Tshyào 
Tchéng  Yï 
Tcheoû 
Tcheoû  chou 
Tcheou  kOng 
Tcheoû  Icwàn 
Tcheoû  Kyeoû 
Tcheoû  li 
Tcheoû  Mï 
Tcheoû  séng 
tcheoû  syuên  woù 
Tcheoû  yù 
Tcheoû  yù 
Tcheoû 
tchhiik 

tchhà  cheoù  II  S9 
Tchhà-hâ-eùl 
tchhàng  yeoû 
tchhàng 
Tchliàng-chà 
Tchhàng-cheoû 
Tchhàng  cheoû  yô 
Tchhàng  lin  hwan 
Tchhàng-ngàn 
Tchhàng  ngàn  khô 
hwà 


m^^n  166.  -  1515.  mMM  174.  -  1310.  Utï 
212.  -  1317.  #î^^  218.  -  1518.   fn^ii^l  219. 

—  1319.  iE  2H.  —  1520.  15: BJ  210.  —  1321.  151^ 
at  219.  —  1522.  M::t  219.  -  1523.  U^U  19'. 

-  1524.  WtL  210.  -  1523.  ^J^MM  130.  -  1326. 

^nw-An  200.  -  V6i-rmwz^  200.  -  1528.  m 

Mit  200.  —  1329.  M   170,  203,  204.  —  1330.  || 
147.  —  1531.  ^fê^  84.  —  1532.  \lk^   201.  — 


1333.  (voir  1334)  164. 


1534. 


m-'Â 


104.  —  1533. 


"^tï  150.  —  1336.  ^  176.  —  1537.  §1  144, 145,  195, 
204.  —  1538.  ^m  174.-1339.  M,ït  194.  —  1340. 
(voir  1543)  93,  93,  121,  123.  —  1541.  (voir  1342)  210. 
—  1342.  i5#^  178.  —  1343.  jESn  94.  —  1544. 
il5iÉ^ ■+  —  !)!!]  166.  —  1343.  lEïn  lOl.  -  1346. 
15^79.  _  1347.  lEl^fîJ  117,1;  118,  XIII. -1548. 
jEU  iiil.  —  1549.  JEfl:  89.  —  1530.  JE^fîJ  117, 
XL.  —  1531.  iElli:  97.  —  1552.  îEfê  187.  —  1333. 
S5tl  210.-1334.  15 li  95.  — 1335.  (voir  1356)  83, 
84,  209.  -  1.536.  J^  #  83.  -  1537.  WJi  102.  — 
1538.  ni:  101.  -  1539.  ;I'Hil|  92.  -  1360.  ]^%% 
O09.  _  1561.  j^®  197.—  1502.  J^âS  123.-1363. 
MtàU  136.  -  1564.  ||;S  123,  129.  -  1363.  M 
|§  108.  —  1566.  M  187.  -  1567.  flj  211.  —  1568. 
jiC^W  laS.  -  1369.  ^P&iî  203.  -  1570.  fi  g 
184.  —  1571.  (voir  1572)  138.  —  1572.  Wêf  140.  — 
1373.  (voir  1574)  196.  —  1574.  ^%^  196.  —  1575. 
•^#11  192.  —  1576.  (voir  1577)  82.  —  1377.  ;g:^ 
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lo78 
1d79 
lo80 
1581 
lo82 
lo83 
lo84 
lo8b 
1586 
1387 
1588 
1589 
1590 
1591 
1592 
1593 
1594 
1595 
1596 
1597 
1598 
1599 
1600 
1601 
1602 
1603 
1604 
1605 
1606 
1607 
1608 
1609 
1610 


tchhùng  tl  77 
tchliâng 
tchliàng 
tchhAo  106 
tchlulo  cliéng  106 
Tchhào-syën  phâi 
Tchheijong 
Ichhençj  hyen 
tchheng  kong 
Tchlieû  Tchhi-oiten 
Tchhë  kyâ 
tclihèn 
Tchhèn 

Tchlièn  Cheoi'i 
Tchhèn  Ghl-sï 
Tchhèn  chou 
Tchhèn  fông 
Tchhèn  Jèn-sï 
Tchhèn  kûng 
Tchhèn  Tchông-joi» 
Tchhèn  Tseù-ngàng 
Tchhèn  Yâng 
tchhèng 
Tchhêng 
Tchhèng  hwô 
Tchhèng  Hyông 
Tchhèng-kông  Swêi 
Tchhêng  thyën  yô 
Tchhèng  ti 
Tchhêng-toû 
Tchhêng  woù 
Tchhèng  Yào-thyèn 
Tchhèng  Yùn-kl 


1611 
1612 
1613 
1614 
1615 
1616 
1617 
1618 
1619 
1620 
1621 
1622 
1623 
1624 
1625 
1626 
1627 
1628 
1629 
1630 
1631 
1632 
1633 
1634 
1635 
1636 
1637 
1638 
1639 
1640 
1641 
1642 
1643 


tchheoû  phi-phâ  I2S 

tchheoù 

tclihil  hyen  tyo 

Tchhi-yeoû 

tchhî  80 

tchhî-néi 

tchhi 

tchhï  pà  77 

Tchhl  tchi  yâng 

tchhoii 

tchhouk 

tchhoul  tyo 

Tchhoun  aing  tchen 

tchhông 

Tchhông 

Tchhông-khing 

Tchliôngkhyeoû 

Tchhông-lchéngtyén 

tchhông  toû  32,  33 

Tchhoù 

Ichhoù  chou 

Tchhoù  Lyàng 

Tchhoù-nàn 

Tchhoù  tsheû 

tchhoù 

Tchhoù  kwân 

Tchhoù  sài 

tchhoù  yln  không 

tchhic 

tchhwân  khi 

tchhwâng  syâo  207 

tchhwëi  pyên  90 

Ichhwëi  yé  173 


^IS  209.  —  1578.  S1§"1S2.  —  1579.  ji  138.  — 
1580.  ft  123.  —  1581.  (voir  1582)  161.  —  1582.  M: 
lÊ  161.-  1583.  Dî,1^f|N04.- 1384.  ;È^  216.- 
1583.  i^^à  216.  —  1586.  fraîL  213.  -  1387.  -Ift 
^  216.  —  1588.  $11  202.  —1589.  M  79.—  1590. 
(voir  1591)  83,  95,  191,  192,  194,  208.  —  1591.  ^# 
210.-1392.  ^MM  81.-1593.  g^*-  95.-  1594. 
Ï$.M,  148.  -  1595.  É  t^  210.  -  1596.  EX  218. 
-1597.  fMi^M  81.-1598.  M^ ^  165.-1599. 
^^  210.  —  1600.  (voir  1604)  100,  107,  139,  140, 
202.  —  1601.  (voir  1603)  123.  —  1602.  ^ftl  101.  — 
1603.  fîîi  211.  —  1604.  ^â-IS  1S9.  -  1603.  ^ 
5cil  190.  -  1606.  ^^  82.  -  1607.  jUM  211.— 
1608.  MM  193.  —  1609.  fSig-Ba  211.  -  1610.  ^ 
:ft®  211.  —  1611.  iM^I  Q  l'?7.  —  1612.  -S  79.  — 
1613.  ■[l'xilM  216.  —  1614.  MX  ^00.  —  1615.  M 
(/K)  133.  —  1616.  jI^  88.-1617  (voir  1618)  113, 
156,  157.  -  1618.  J%/\  153.  -  1619.  -^^Zï'êiWj) 
200.  —  1620.  i^  212.  —  1621.  ^^  212.  —  1622.  ffi  M 
213.  —  1623.  ^:^P^  219.  —  1624.  (voir  1627)  106. 
—  1625.  (voir  1626)  203.  —  1626.  MM  185.  —  1627. 
^fî.  123.  —  1628.  ^\^M  197.  —  1629.  ^Iff 
147.  —  1630.  (voir  1633)  183.  —  1631.  )^M  MO.  — 
16.32.  ft^  188.  —  1633.  g^  165.  —  1034.  ^M 
191.  —  1635.  (voir  1636)  168.  —  1636.  ffi  %%  200.  — 
1637.  ffi^  200.  -  1638.  |±iW?L  1S2.  -  1639.  f 
212.  —  1640.  ft^  199.  —  1641.  iftH  196.  —  1642. 


1644  Tchhwën  chân  thing 

toû  kyuën 

1645  tchhwën  fèn 

1646  tchhwën  kwân 

1647  Tchhwën  kyâng  hwâ 

yuë  yé 

1648  Tchhwën  tshyeoû 

1649  tchi 

1630  Tchin-heung  ocing 

1631  tchin  ko 

1632  Tchin  tchhàn  eiii 

kouei 
IG33  tchi 
1654  tchi 

1633  tchi 
1656  tchi  châo 

i  657  Tclii  kyuë 

1658  tchityâo 

1659  tchi  yîn 

1660  Tchi 

1661  Tchi  khâng 

1662  Tchi  tchao  féi 

1663  tchi-ciii 

1664  Tchl-li 

1665  tchi-mô 

1666  Tcho-seii 

1667  tchou 

1668  tchoung  hyen 

1669  tchoung  tcham  196 

1670  Tchoung  tchong 

1671  Ichô  6 

1672  IchOng 


1673 
1674 
1675 
1676 
1677 
1678 
1679 
1680 
1681 
1682 
1683 
1684 
1685 
1686 
1687 

1688 
1689 
1690 
1691 
1692 
1693 
1694 
1695 
1696 
1697 
1698 
1699 
1700 
1701 
1702 
1703 


IchOng 
tchong  / 
TchOng-chûn 
tchong  cliî 
TchOng-hwâ  mèn 
Tchong  hwô 
TchOng-hwô  châo  yô 
TchOng-hwô  tyén 
Tchong  hwô  woù 
tchong  kwàn  78 
tchong  mîng  /77 
Tchong  seù 
Tchong  seù  hô  pyên 
Tchong  Tseù-khî 
Tchong  wài  hl  fô  ta 

kwân  thoû  chwë 
tchong 
tchùng-lyù 
tchông-lyùkOngtyâo 
tchdng-lyù  tclii  tyâo 
tchùng-lyù  tyâo 
tchông-lyù  yù  tyâo 
Tchoù  Hi 
Tchoù  Kyèn 
Tchoù  Kyén 
tchoû-kô  khîn  iii 
Tchoû-kô  Lydng 
Tchoù  Tchhâng-wên 
Tchoù  Tsâi-yû 
tclioù 
tchoù  tyâo 
tchoù 


ÇÎÇlJl  139.  —  1643.  P^^  196.  —  1644.  ^llj^tt 
n%  171.  —  1645.  §:3'  110.  —  1646.  S*^  184.  — 
1647.  ^^L'^f^  igl92.— 1648.  ^^209.-1649. 
^{Ik)i^i-  —  1630.  ^®I  216.  —  1651.  #Iî 
212.  —  1652.  HfSiifL  220.  -  1653.  ^D  112.  - 
1654.  (voir  1656)  92,  93,  112.  —  1655.  ±  148.  — 
1656.  iifô  121.  —  1657.  fê^  168.  —  1658.  '^M 
121.  —  1659.  iJi  W  169.  —  1660.  M  80.  —  1661.  ïi& 
U  188.  -  1662.  ^tlgfll  163.  -  1663.  ^|[â  88.  — 
1664.  li;#  82.  —  1665.  ff  ^  89.  —  1666.  |g,# 
219.  —  1667.  tt  213.  —  1668.  fflÈ  216.  —  1669. 
4»^  212.  —  1670.  «4*^  218.  —  1671.  If  144.  — 
1672.  (voir  1675)  78,  93.  —  1673.  ,^Ç  107.  —  1674.  M 
(M)  79,  108,  128,  144.  —  1673.  4*  LU  82.  —  1676. 
M.%  122.  —  1677.  4"  S  PI  198.  —  1678.  (voir  1679) 
202.  —  1679.  4*faBSil  202.  —  1680.  pf'fnM  202. 

-  1681.  tfîaH  19T-  —  1682.  4*1^  119,  1:'3.  — 
1683.  4^111  200.  —  1684.  M.M  123.  —  1683.  4'l& 
'â-||209.—  1686.M^ffl  163.  —  1687.  f^^hlB. 
I^^UMWi  211.  -  1688.  1:  92.  -  1689.  i^{^) 
g  79.  —  1600.  W^'^M  117,  XXII,  XXIX;  118, 
XXXIV,  XLI.  -  1691.  i^^WiM  117,  XXXIX;  118, 
XLIX.  -  1692.  ffji  S  M  117,  XXVI,  XXXIII.  —  1693. 
WEiMM  117,  XXVI.  —  1694.  ^M  209.  —  1693. 
;éli  209.  -  1690.  ^^  209.  -  1697.  |#S^  180. 

-  1698.  M'^,'^  180.-  1699.  ^^"X  78.  -  1700. 
Ic^iH  211.  —  1701.  (voir  1702)  114,  183.  —  1702. 
îfg  113.  —  1703.  ^  173,  178,  179,  180,  181,  182. 
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1  ;iii  iclioû 

1737  Thdi  phyeng  nyen 

1  :ii:;  Iclioû  chong  Uwàn 

i 738  thdi  phyeng  so 

■<•''  tclioû  ûi 

1 739  Thdi  Icho 

:  Iclioû  119 

1  740  Thdi  tchûiin 

.  .  !S  TcUoû  chou  kl  nyùn 

1741  Ihdh 

i  /uii  telioû  tsyr-  30 

1742  thdk  (Ichhdk) 

1710  Tchwân-hyu 

1743  thii 

1711   tcliwîin 

1 744  Thà  yào  nyùng 

1712  Icliwàn  kwû  chi 

174,")  Tliiii  chào 

171 S  tchwàn  lyeoù  chi 

1 746  Thdi  ché 

1714-  tchwàn  pan  chi 

1747  Thài-chi 

171o  tchwàn  tcheofi  chi 

1748  Thâihoû 

1716  tchwàn  tchhofi  chi 

1749  Thâi  hwô 

1717  tchwàn  tchông  chi 

1 730  Thài  hyà 

1718  tchwàn  ting  chi 

1731  Thâi  hyèn 

1719  tchwâng 

1 732  Thài-khang 

1720  tchwéi  tchào 

1753  Thâi-kïmên 

1721  tchwèn204 

1734  Thài-kOng-wàng 

1722  Té  chéng 

1733  Thâi  phîng  yô 

1723  té  chéng  koù  Si 

1736  Thâi  swéi 

1724  të-lë-w6  38 

1737  thâi-tsheoû 

1723  të-li  97 

1738  thâi-tsheoû  tchi  tyâo 

1726  Té  tsông 

1739  Tliâi  tsi 

1727  Tê-yàng  tyén 

1760  Thâitsûng 

1728  të-yô-tsông  150 

1761  Thài  tsoù 

1729  téng  ko 

1762  thâi  wéi 

1730  TéngTsing 

1763  Thài  woù 

1731  Téng  Yén-hài 

1764  Thài-woù  ti 

1732  TéngYuén 

1763  Thâi  yi  130 

1733  Teoû 

1766  Thâi  yù  yô 

1734  teoû 

1767  Thâi-yuên 

1733  Teoû  Hyén 

1768  Thùn  tseù 

1736  Teoû  Yen 

1769  thân 

—  1704.  iî  168.  —  1703.  ÎSW  119.  —  1706.  \Z 
148. —  1707.  m  176. —  1708.  fi^^B^^  81.— 1709. 
ftlB  147.-  1710.  JS^ïli203.  —  1711.  (voir  1712) 
138.  —  1712.  Hiâll  139.  —  1713.  M^^  139.  — 
1714.  IS^#  139.  —  1713.  ||Jr1#  139.  —  1716. 
#|3#  139.  -  1717.  |||^#  138.  -  1718.  If  JE 
#  138.— 1719.  ®  168.-1720.  Uxt)^  139.—  1721. 
!p  80.-1722.  fiHf  202.  —  1723.  i%Btk  130.  — 
1724.  f#t&S  148.-1723.  ffflj  160.  -1726.  fiî^ 
196.  — 1727.  fiFIlS  198.  -  1728.  f-ll';!,!  181.  - 
1729.  ^m.  189.-1730.  Bff  81.-1731.  %m^ 
82.  —  1732.  t[)H  82.  —  1733.  (voir  1733)  83,  101.  — 
1734.  il  168.  —  1733.  ^M  194-  —  n36.  ^{if  83 

—  l_737.i:^^218.  -  1738.  ic^P®  213.-1739 
iClE  219.  -  1740.  i:^  219.  -  1741.  ^  211.  - 
1742.  fi  211.  —  1743.  (voir  1744)  139.  —  1744.  KM 
^  198.  —  1743.  ;/chb  141,  184.  —  1746.  i:|fc  110, 

—  1747.  Mïa  190.  —  1748.  :)^i%  141,  184.  —  1749 
i:fa  83,  100,  189.  -  1750.  :^H  141,  184.  —  17S1 
•klâ,  184.-1752.  ^;^  191.  -  1753.  icgP^  101 

—  1734.  icâ-M  143.  —  1735.  ±^^1  193.  - 
1736.  ic;^  liO.  —  1757.  (voir  1738)  79.  —  1758 
■JkWMtM  117,  XVIII;  118,  XXVIII.  -  1759.  ik^L 
110.  —  1760.  icîr:  97,  187,  197,  203.  —  1761.  icH 
203,  217.  —  1762.  -JkM  194.  —  1763.  :^<i^  141,  184. 

—  1764.  ■Jk^'^  82.  —  1765.  ic—  177,  189.  — 
1766.  Jz^^  183.  -  1767.  ±jt  82.  -  1768.  M 


1770  Thàng 

1771  Thâng 

1772  thàng 

i773  Thàng  chân  foû  jèn 
1774  Thàng  choCi 
:  775  Thàng  Chwén-tclii 
I  776  Thâng  hwéi  yâo 
1777  Thàng  hyà  yô 
:778  Thâng  lyeoû  tyèn 

1779  Thàng  thàng 

1780  Thàng  Tsâi-fông 

1781  'l'hàng  Yl-mîng 

1782  Thâng    yô    kliyû 

phoù 

1783  thao 

1 784  thào  hô 

1 785  thào  U,  62 

1786  ThàoKhyên 

!  787  thào  phi  pl-li  170 

1788  Thào  yào 

1 789  theuk  kyeng 

1 790  theuk  tchong 

1791  tlié  liyuèn 

1792  thé  khingâS 

1793  Theoû  hoû 

1794  theoû  kwàn  S9 
1793  thi  khiny49,  loi 
(796  thî  koù  161 

1797  tliing 

1 798  tho  ko  193 

1 799  thô-lô  koù  60 

1800  Thô 

1801  Thô-pô 


1802 
1803 
1804 
1803 
1806 
1807 
1808 
1809 
1810 
1811 
1812 
1813 
1814 
1813 
1816 
1817 
1818 
1819 
1820 
1821 
1822 
1823 
1824 
1825 
1826 
1827 
1828 

1829 
1830 
1831 
1832 


Thô-thô 
thôngiOe 
Thông  tchi 
Thông  tyèn 
thông 

thông  chéng 
Thûng  hwô 
thông  koù  9 
thông  phàn  17 
thông  pô  17 
Thûng-tcheoû  foù 
thông  tsào  pliàn  17 
thông  tyèn  10 
thoù  koù   193 
Thoù-yû-liwôn 
Thoû  tsyé 
Thwàn  clieàn  ko 
thwéi 

Tliwên-hwàng 
thycn  hà  thdi  phyeng 
Ihyâo  fâ 
thyé 

Thyên-cheoû 
Thyën-clieoû  yô 
Tliyôn-hîng 
thyén  hyà  thâi  phîng 
Thyën  kûng  khâi 

woû 
thyën  kyû 
Thyen-pào  120 
Thyën-tchoil  ki 
Thyën  wén  ko  khîn 

phoù 


-f  200.  —  1769.  1^  138.  —  1770.  '§-,  141.  —  1771. 
(voir  177.3)  210.  —  1772.  (voir  1779)  183.  —  1773.  M 
llj  ^  A  187.  -  177i.  /##  210.  -  1773.  MMZ 
209.—  1776.  |f#^  210.—  1777.  ^T^l  204.— 
1778.  ^T^H  210.  —  1779.  ^^  192.  —  1780.  )^ 


\m 


211.  -  1781.  ;S#IS  211.  -  1782.  |f  ^I 


If  211.  — 1783.  (voir  1784)  168.  —  1784.  fg 'p"  168. 

—  1785.  il(lt)  149,  131.  -  1786.  |^  it  140.  - 
1787.  fÈJ^Ijg  138.  -  1788.  |È^  123.  -  1789. 
#^  211.  -  1790.  #11  211.  -  1791.  #1?.  183. 

—  1792.  ##  146.  -  1793.  ^ffi  192.  —  1794.  Sl 
1=  158.—  1793.  ^^  181,  182.  -  1796.  i^Ii  184. 

—  1797.  M.  183.  —  1798.  ±M  212.  —  1799.  REH 
fi  150.  —  1800.  (voir  1801)  197.  —  1801.  i^M  82. 

—  1802.  KM.  210.  —  1803.  (voir  1804)  94.  —  1804. 
)iiÈ  210.  —  1803.  3i:ft  210.  —  1806.  (voir  1807) 
78,  121.  —  1807.  Wm-  168.  —  1808.  [î^  f Q  197.  — 
1809.  mtï  144.  -  1810.  fn)^  146.  -  1811.  $%$M 
143.-  1812.  m\\M  196.-1813.  il^'E^  146-- 
1814.  ilÀliîf  143.  -  1815.  ±tï  140.  -  1816.  Pi;S^ 
?i|  194.  —  1817.  ^Ji.  123.  —  1818.   |1||1-  191. 

—  1819.  il  139.  —  1820.  lÀig  192.  —  1821.  3cT 
-ic¥  220.  —  1822.  M'iii  121.  —  1823.  ^  92.  — 
1824.  (voir  1825)  196.  —  1823.  3Çtf  151  196.  —  1826. 
5clï  82.  —  1827.  3'cT^C¥  141.  —  1828.  5cX 
g3^i  143.  -  1829.  WM  123.  -  1830.  ^cK  1'^. 

i  —  1831.   ?C  =  fi    192.  —  18.32.  (voir  1833)  163.  — 
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1833  Thyên  wên  ko  khin    1864 

phoCl  Isi  Ichhêng      I860 

1834  thvèiikoù  i3 

1835  tl-'kyû  chi  1866 

1836  ti  1867 

1837  Ti  toù  1868 

1838  Ti  Wang  chi  ki  1869 

1839  Ti  1870 

1840  ti77,  SI  1871 

1841  tï  1872 

1842  Tï  Lyàng-kOng 

1843  tï  se  1873 
1844TingToû  1874 

1845  Ting  hwei  Iwén  1875 

1846  Ting  kOng  1870 

1847  Ting-lcheoû  1877 

1848  Ting  wâng  1878 

1849  tok  1879 
ISûO  Tonr/  houk  moun  lien    1880 

pï  ko  1881 

1851  tong  kyeng  1882 

1852  Tong  kyeng  kok  1883 

1853  tong  pâl  1884 

1854  tong  so  1885 

1855  tou  sek  1886 

1856  tô  i  1887 

1857  Tô  woù  1888 

1858  Tong  hoû  1889 

1859  Tûng  hwâ  loû  1890 

1860  Tông  king  mông  1891 

hwà  loû  1892 

1861  tong  tchi  1893 

1862  Tông  Tchô  1894 

1863  Tông  Thing-làn  1895 


tông  syâo  76,  77 
Tông  thyên  tchhwên 

hyào 
toù-thàn  koù  66 
Toù  Khwèi 
Toù  Yeoû 
toù 

toù  33 
Toû  hoû  ko 
Toû  hwâ  tchâi  tshông 

chou 
Toû  khyû  ko 
Toû-kyué 
tsa  hi 
tsa  ki 

tsâ  kl  tsheû 
tsa  yô 
Tsâi-yù 
Tsâng  Tchi 
Tsâng  Tsin-choû 
Tseng  tseù 
tseoù 
Tseû-fâng 
Tseû  hyà 
tseù 

Tseù-hyâ 
Tseù-ki  tyén 
Tseù-tchhên  tyén 
Tseù-yé 
Tseù  yé  ko 
Tseù-yeoû 
Tseù  moù  Iwén 
Tshài  fàn 
Tshài  khi 


1833.  xmmmimÉ.  -m.  - 1834.  mm  149. 

—  1835.  ^li.K  184.  —  1836.  M  148.  —  1837.  ^ji 
It  218.  —  1838.  ^litle,  136.  — 1839.  (voir  1842) 
194.  —  18t0.  (voir  1843)  134.  —  1841.  S  188.  — 
1842.  Pr^â-  165.  —  1843.  I^'Ê  137.  —  1844.  T 
M  84.  —  1845.  ÊIÉli^  164.  —  1846.  ÊJ/j  197.— 
1847.  Ê  j'I'l  82.  —  1848.  :el  140-  —  1849.  )ft  212. 

—  1850.  -Mm^BM^  220.  -  1831.  MM  ^H. 

—  1852.  ;^Mffi  216.  —  1833.  MM  211.  —  1834. 
MM  212.  —  1833.  3.^  211.  —  1836.  (voir  1857) 
144.  —  1857.  i^M  191.  -  1858.  ^^tM  §2.  —  1859. 
'M^M  203.  —  1860.  ^M#^îl  209.  —  1861. 
^S  110.  —  1862.  m^-  81.  —  1863.  mMM  165. 

—  1864.  MM  132,  152.  —  1863.  MJiM'^  169.— 
1866.  MmM  131.  —  1867.  |t#  81.  —  1868.  ^ 
i$  210.  —  1869.  43  132.  —  1870.  IJI  147.  —  1871. 
^mW  191.  -  1872.  Wft^m#  211.  -  1873. 
ttffiî^  191.  —  1874.  ^M.  192.  —  1873.  HUt 
199.  —  1876.  (voir  1877)  199.  —  1877.  IliilM  200. 

—  1878.  ^lil  192.  —  1879.  (voir  1700)  210.  —  1880. 
MK  191.  —  1881.  M#it  190.  —  1882.  "i"-? 
163.  —  1883.  ^  100,  102.  —  1884.  '^M  183.  — 
1883.  ^M.  184.  —  1886.  (voir  1887)  79.  —  1887.  ^ 
M  143.  —  1888.  ^MM  198.  -  1889.  ^^É 
201.  —  1890.  (voir  1891)  191.  —  1891.  ^^^  191.- 

—  1892.  ^M  209.  —  1893.  ^#îi&  174.  —  1894. 


1896 
1897 
1898 
1899 
1900 
1901 
1902 
1903 
1904 
1905 
1906 
1907 
1908 
1909 
1910 
1911 
1912 
1913 
1914 
1913 
1916 
1917 
1918 
1919 

1920 
1921 
1922 
1923 
1924 
1923 
1926 
1927 


Tshài  lyêri  twéi 

Tshài  phin 

Tshài  sang 

Tshài  tsheù 

Tshài  wêi 

Tshài  yûn  syên  twéi 

Tshài  " 

Tshài  Yen 

Tshài  Yong 

Tshài  Y'uên-ting 

Tshàng-làng 

tshâng-tshing  H 

tshào 

Tshào  Jeoù 

Tshâo  Jwéi 

Tshào  Myâo-tâ 

Tshào  Phei 

Tshâo  Phi 

Tshào-tcheoû  foù 

Tshào  Tshâo 

Tshào  tchhông 

tshào 

tshâo  niàn 

Tshào  màn  Icoù  yô 

phoù 
tsheù 
Tsheù  lyû 
Tsheù  yuèn 
Tshî 

tshi  koù  7/ 
tshî  chi 
tshi  hyên  132 
Tshî  hyèn  khin  thoû 


1928 
1929 
1930 
1931 
1932 
1933 

1934 
1933 
1936 

1937 
1938 
1939 
1940 
1941 

1942 
1943 
1944 
1945 
1946 
1947 
1948 
1949 
1930 
1931 
1932 
1953 
1934 
1953 
1936 
1957 
1938 


tshi  sing  phùo  109 

Tshi  té 

Tshîn 

tshin  hàn   tseù   'I2i 

Tshin  hàn  yô 

Tshin  wàng  phô 

Ichén  yô 
Tshing 
tshing  châng 
Tshîng  châng  chou 
Tshing  châng  kl 
Ishïng  chëng 
Ishlng  kông 
tshing  kyô 
tshing   kyô  chwâng 

tyào 
tshing  mîng 
tshing  tyào 
Tshing  yô 

Tshông  ling  si  khyû 
tshoû 
tshwô 
Tshyàng 
Tshyên  khi 
Tshyèn  Lô-tchî 
Tshyèn-lyàng 
Tshyên  poû  ta  yô 
Tshyên-tchào 
tshyeoû  fên 
Tshyeoû  fOng 
Tsliyô  tchhào 
Tsi  thông 
Tsi 


m^  123.  -  1893.  ^E  lii-  -  1896.  mÈW 
197.  —  1897.  ^M  123.-1898.  ^#  192.  —  IS'.iO. 
^i^  101.  -  1900.  ^^  218.  -  lOOK^ijpIlljpf 
197.  —  1902.  (voir  1903)  84.  —  1903.  ^ï:;^  163.  — 
1904.  ^g,  211.  —  1903.  ^%^  210.  —  1906.  ft 
M  123.  —  1907.  ^ÏR  143.—  1908.  ^  147.—  1909. 

Wl^  174.  -  1910.  W#  190.  -  1911.  Wi;?! 

193.—  1912.  W:ï  190.  —  1913.  Ilit  189.  —1914. 
WWJiï  83.  —  1915.  Wi^  190.  —  1916.  ^^  123. 

—  1917.  (voir  1919)  123.  —  1918.  (voir  1919)  122.  — 
1919.  M^ti^tm  210.  -  1920.  (voir  1921)  78.  - 
1921.  W^k-  78.  —  1922.  brJ'ÎS  210.  —  1923.  (voir 
1924)  83,  207.  —  1924.  #Ii  131.  —  1925.  ^§if  92. 

—  1926.  ^Llè  178.  —  1927.  ^(jÈ^IB  166.  — 
1928.  -t  Mfâ  161.  —  1929.  ^#  188.  —  1930.  (voir 
1931)  82,  189.  —  1931.  MMl"  177.  —  1932.  M'M 
#  192.  -  1933.  MïUÏ'$^  188.  -  1934.  (voir 
1936)  89,  210.  —  1935.  (voir  1936)  120.  —  1936.  ïr 
■j^i  192.  -  19.37.  ïn  ïifi  192.  —  1938.  M'M  89. 

—  1939.  tn  ^  97.  —  1940.  (voir  1941)  120.  —  19U. 
if  :^  Mil  120.  -  1942.  VrHJ  110.  —  1943.  '{hM 
110,  192.  —  1944.  ïf  ISI  203.  —  1943.  BMWffi 
197.  —  1946.  ffi  204.—  1947.  Jt  168.  —  1948.  (voir 
2029)  190.  —  1949.  'mM  191.  —  1930.  $M^2,  89. 

—  1951.  Btîi!*  193.  —  1952.  m^:k^S.  204.  - 
1933.  BÏM  82.  —  1954.  fX^  HO.  —  1953.  fXM, 
169.-  1936.  ^%M.  123.-1937.  ^M  209.-  1938. 
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Tsyû-khyA 
Tsyû-kliyft     Mflnf,'- 

swén 
Tsyûn 
Tsyiin  yà 
l'wan  mên 
Twàn  syâo  nâo  kû 

yô 

twàn  kyû 

Iwjin  Ngfin-lsyi; 

Twàn  Yô 

twéi 

Twéi  woù 

twOn 

tyâo 

tyào 

Tyâo  kân 

Tijong  tdi  ep 
tyé  ma 
\Và-eùl-khô 
Wà'-eùl-khô  y 6 
wâi  tchwàn 
Wdn  Chou 
Wân  Pào-tchhâng 
wàn  swéi 
Wang  Chào-tchî 
Wang  fông 
Wang  Foù 
Wang  Hin 
Wang  hyâ 
wàng  koù  i69 
Wang  Màng 
Wang  Mèng 

^  MO.  -  1959.  Wià  181.  -  i960.  WMM^ 
211.  —  1961.  (voir  1963)  84,  210.  —  1962.  M  139.  — 
1963.  ##  210.  —  1964.  ^M  149.  —  1965.  (voir 
1906)  190,  209.  —  1966.  ^1^  209.  —  1967.  S:M^ 
190.  """  ^"^^ 


l'J.ig  Isi  ling 

1992 

l',M)0  Tsln  tài  pi  chofi 

1993 

1901  Tsin 

1962  Isin 

1994 

196.!    Tsin  clioû 

1993 

1964  tsin  koCi  47 

1996 

1963  Tsô 

1997 

1966  Ts()  tchwàn 

1967  Tsù  Yôn-nyên 

1998 

1968  tsOng 

1999 

1969  Isông-kào-ki  122 

2000 

1970  tsông  Iwén 

2001 

1971  Tsoù  Hyào-swên 

2002 

1972  TsoLi  Hycâo-tcheng 

2003 

1973  Tsoù  Yûng 

2004 

1974  tsoûkyâi 

20o:; 

1975  tsoû 

2000 

1976  tsoûchî 

2007 

1977  Tsou  hyâ 

2008 

1978  tsou  koù  iS 

2009 

1979  tswéi 

2010 

1980  Tswéi hoùthêng twéi 

2011 

1981  Tswo  poù 

2012 

1982  Tsyàng  Lyâng-khi 

2013 

1983  Tsyàng  Yi-khwèi 

2014 

1984  tsyào  wèi 

2013 

I9S3  Tsyào  Yèn-cheoû 

2016 

1986  tsyô  30 

2017 

1987  tsyékoù  162 

2018 

1988  tsyo-néi-thâ-teoû- 

2019 

hoû  72 

2020 

1989  tsyi1  tseoù 

2021 

1990  tsyr-tsoû  22 

2022 

1991  tsyiUyâo 

2023 

. 1970. 


1968.  ^  106.  —  1969.  M^%M  l'C  - 
ii-tSi  123.  -  1971.  E#^,  83.  -  1972.  M^M. 
97.  —  1973.  flIè  83.  —  1974.  P^Pg  183.  —  1975. 
&  173.  -  1976.  MU  18;;.  -  1977.  MM.  184.  - 
1978.  /SSi  149.  —  1979.  ^  134,  138.  —  1980.  W 
iJimW  197.-  1981.  ^é  19"..  -  1982.  MM^ 
2o::.  —  1983.  #  — ^  209.  —  1984.  |Èj1  164.  — 
l''8."..  M,MW  80.  —  1986.  (voir  1987)  108,  147.  — 
1987.  nm  192.  -  1988.  ^^i^^^^f  1^>1-  - 
1989.  ing  122.  —  1990.  ^S.  146.  —  1991.  i^M 
120.  —  1992.  (voir  1993)  192.  —  1993.  ÎR'MM'M 
82.  —  1994.  (voir  923)  82.  —  1993.  f^f|  198.  — 
1996.  ti  fi  198.  -  1997.  MltllK  li'l  183.  -  1998. 
if'pl  124.  —  1999.  .^^lîj  211.-2000.  ^H  82. 
—  2001.  (voir  2002)  197.  —  2002.  MM  203.  —  2003. 
1$.  144.  —  2004.  iM.  168.  —  2005.  M  96,  114,  117.- 
2006.  i^^  200.  -  2007.  Mi'ïS)  212.  —  2008.  "^ 
:/ç||  218.  —  2009.  Si,^  196.  —  2010.  (voir  2011) 
203.  —  2011.  %M^^i  204.  —  2012.  $M|  139.  — 
2013.  Mi^  78.  -  2014.  ^K*^  97.  -  2013.  MW, 
196.  —  2016.  ïm'Z.  189.  —  2017.  3ESI,  161.  — 
2018.  3Eit  210.  —  2019.  'Î.Wâ  191.  -  2020.  3EH 
184.  —  2021.  î|$  193.  —  2022.  3E#  81.  —  2023. 


024 
025 
2026 
027 
028 
029 
030 
031 
2032 
2033 
2034 
2033 
:036 
:037 
2038 
2039 
2040 
2041 
2042 
2043 
2044 
2043 
2046 
2047 
048 
049 
2030 
2031 
2052 
2033 
2054 
2035 


Wang  Ngào 
Wang  Phn 
Wàng  Phoù 
Wang  Syûn 
Wàng  Tchô 
Wang  Tshyàng 
Wàng  Tsin-choû 
Wang  Yi-khing 
wàng-lyàng 
Wang  hing  jôn 
Wàng  yùn  seù  tshîn 
wÉi  chàng 
Wèi  hcoù 
Wêi  Kào 
Wêi  Tchào 
Wêi  Wân-chï 
wèi 

wèi  mào 
wèi  yô  2ÙS 
wéi 
Wéi 
Wéi 
Wéi 

Wéi  Cheoû 
Wéi  chou 
Wéi  fong 
Wéi  Tcliëng 
wéi  tchwàn  chi 
wên 

Wèn  chi 
Wên  heoù 
Wên     hyén    thOng 
khào 


2056 
2037 
2038 

2039 
2060 
2061 
2062 
2063 
2064 
2065 
2066 
2067 
2068 
2069 
2070 
2071 
2072 
2073 
2074 
2073 
2070 
2077 
2078 
2079 
2080 
2081 
2082 
2083 


2083 
2086 


Wèn  khàng  ki 
Wên  khàng  yô 
Wên   myào    li    yô 

tchi 
Wên  tchhêng  khyii 
Wên  ti 
Wèn  tsûng 
Wèn  wàng 
Wên  wàng  chi  Iseù 
Wên  woù 
Wf)  kwé 
wo-thi  koù  IGS 
Woû-hwàn 
Woû-swên 
Woû  yé  thî 
Woù 

Woû  chou 
Woû  King 
woû  tshî  tshwô 
woû  twàn  kyû 
■woû-yî 

woû-yl  tchi  tyào 
woù 
woù 
woù 

woù  chèng 
woù  chi 
Woù  chi 
Woù   fâng   chi   tseù 

woù 
Woù  heoù 
Woù  hing 
woù  hyèn  128 


I3i  82.  -  2024.  I^  210.  -  2023.  I^h  81.  - 
2026.  iM  210.  —  2027.  lin]  189.  —  2028.  ïi^ 
211.  —  2029.  ifê  190.  —  2030.  i#.fX_103.  — 
2031.  I^^  103.  -  2032.  I^  1 ,  al.  :^.B,,  al.  Éi 
m-  al.  MM  183.  -  2033.  M  fî  A  200.  -  20,34.  M 
g,@.il  163.  -2035.  P±  137.-2036.  #;5f  196. 

—  2037.  :$:$  194.  —  20.38.  #BS  200.  —  2039.  # 
H;5  188.  -  2040.  M,  173.  -  2041.  ^fg  188.  - 
2042.  ^^  140.  —  2043.  (voir  2031)  79.  —  2044.  fM 
82.  —  2043.  ^î  207,  208.  —  2046.  (voir  2047)  82,  210. 

—  2047.  illà:  210.  -  2048.  ||#  210.  —  2049.  ^ 
m,  165.  -  2050.  Idii  188.  -  2031.  ^Ilf)  138. 

—  2052.  (voir  2033)  102.  —  2033.  'Xï'^  187.  —  2054. 
^f^  101.  -  2033.  ^iiii^  210.  -  2036.  -^M 
it  192.  -  2057.  ^âlîê  19t.  -  2038.  ÎÏJiSf  ^ 
iè  209.  -  2039.  :X^ffi  197.  -  2060.  'X%  i^>, 
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2063.  flil  192.  -  2060.  \à^tï  193.  -  2007.  .^ 
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2098  woù  yln 
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yen 
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2107.  tlM  181.  —  2108.  .îi  143.-2109.  f>M  78.  — 
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—  2137.  Iggili-é'  189.- 2138.  fsTfl^  209.  —  2139. 
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192.  —  2142.  MMZ,  189.  —  2143.  "affi  209.  — 
2144.  tà^M  203.  -  2145.  M'M  124.  -  2146.  BJi 
122.  —  2147.  ^'}'\]  84.  —  2148.  ^  183.  —  2149.  M 
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2137 
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2175 
2176 
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Yeoû  këng 

Yeoû  yi 

yeoù 

yeoù  tshî  tsliwô 

Yeoù  clii 

Yeoû  chi  yô 

yi-hîng 

Yl  hyùn 

Yl  lân 

Yî-tclieoù 

yi  yuë  tyâo 

yi 

yl 

Yî  cliâng  yù  yi  khyû 

yî-liân 

Yî  lài  pin  tclii  Ivhyû 

Yi  li 

yî  phoù 

Yî-tchhwën  yuén 

yî-tsë 

yî-tsë  tchi  tyâo 

yi 
yî 

Yi-meoû-syùn 
yi  tswèi  11  17 1 
Yi  yû  tchhâo  Ihyën 

twéi 
Yï 
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2182 
2183 
2184 
2185  YI  jông  ta  ting  yô       I 


2186 
2187 
2188 
2189 
2190 
2191 
2192 
2193 
2194 
2195 
2196 


Yl  klng 
Yï  Isï 
yln 
Vin 


2197 
2198 
2199 
2200 
2201 
2202 
2203 
2204 
2205 
2206 
2207 
2208 
2209 
2210 
2211 
2212 

2213 
2214 


yin 

yln 

Yin  khi  lêi 

yln  yô  210 

yin 

yin  tseû 

yin  43 

yin(doitêtreluyin 

p.  123,  col.  1   et 

note  2). 
Yin  H  où 
Yin  long  Ichï 
Yin  Tshi 
Yin  Yë 
yin 

Vin  yà 
Ying  Châo 
Ying-tcheoû 
ying  tsâo  Ichhl 
ying  i6,  ISo 
ying  hô 
ying  hwô 
ying  koù  'i6 
ying  phi  46' 
ying-tchông 
ying-tchûng  tchi 

tyâo 
ying  tyâo 
you  hyen 


2132.  #|g  02.  —  2133.  ^SM)^  192.  —  2134.  El 
M  163.  —  2135.  ^M  123.  —  2136.  É^  123.  — 
2157.  1"  79.  —  2138.  W^tl  124.  —  2159.  (voir 
2160)  203.  —  2160.  i^^^k  203.  —  2161.  i^H  88. 

—  2162.  -^fll  209.-2163.  I^M  163,170.-2164. 
PM  196.  -  2163.  PMM  194.  -  2166.  ^  122. 

—  2167.  (voir  2169)  112. —2168.  MS^^^ffi  197. 
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LX;  118,  LXX.  —  2176.  ■^  123.  —  2177.  #  123.  — 
2178.  ^^^  191.  -  2179.  H^ÊÊ'  193.  -  2180. 
^^I95cl5f  197.  —  2181.  (voir  1334)'  06,  97.  — 
2182.  2.(  — )ll7,  133,  136,  137.  —  2183.  ft  139, 
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2186.  ^M  80.  —  2187.  S^  209.  —  2188.  î^  168. 

—  2189.  (voir  2192)  92,  97.  —  2190.  [^  78.  —  2191. 
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123.  —  2193.  #  ^  204.  —  2194.  "M  '9.  —  2193.  M 
^  191.-2196.  ^M  i-tO.—  2197.  f^'i^  SI.  —2198. 
éltllf  197.-2199.  ^^  81.  -2200.  f'-Hi211. 

—  2201.  51  93,  123.  —  2202.  J|L?I  198.  —  2203.  M 
S))  209.  —  2204.  g  j'I'l  83.  —  2203.  ^iàR  83.  - 
2206.  (voir  2207)  121,  149,  212.-2207.  M'ù'  168.— 
2208.  Hfa  96.  —  2209.  MM  149.  —  2210.  BM- 
149.  — 2211.  (voir  22121  79. —  2212.  MMWlM  118, 
LXXXI,  VII.  —  2213.  MM  121.  —  22U.  iSifÉ  213. 
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22lo 
2210 
2217 
2218 
2219 
2220 
2221 
2222 
2223 
2224 


2226 
2227 
2228 
2229 
2230 
2231 
2232 
2233 
2234 
2235 
2236 
2237 
2238 
2239 
2240 
2241 


You-ri  odwj 

y"' 


y H  chàn 

Yii  ch.în  y'iii 

y(i  clii 

yô  cliï 

Vil  choii 

yù  foù 

Yo  lofi  Ivoù  thî  yâo 

kyài 
Yo  i'où  tchi  mi 
Yo  foù  tsa  loû 
Yô  hyô  sin  chwë 
Vô  khi  tsào  fâ 
Yô  ki 

Yô  lyù  kwàn  kyén 
Yô  lyû  Ishyuên  chou 
Yô  lyù  tyèn 
yô  phoù 
Yô  pou 
yô  tchâng 
yô  tchâng 
Yông  hwô 
Y'Ong-khyâng 
Yûng-mêiiTcheoû 
Yùiig  yà 


2242 
2243 
2244 
2245 
2246 
2247 


2250 
2251 
2252 
2253 
2254 
2255 
2256 
2257 
2258 
2259 
2260 
2261 
2262 
2263 
2264 
2265 
2266 
2267 
2268 
2209 


yông 

yông  / 

yùng 

Yông  hwô 

Yông-kya 

Yùiigngàn 

Yùiig-phing 

Y'ùng  tchi 

y(5ng 

Yû 

yû  104 

Yû  Chi-ki 

Yû  Chi-nàn 

Yû  Hwô 

Yû  ko 

Yû  lî 

Yû  Pô-yi 

Yû-lcheoû 

Y'û-thyèn  fô  woù 

Yû  Tsâi 

yù  29 

Yù     ■ 

yù 

yù  chwèi 

Y'ù  kông 

Y'ù  Lyàng 

yù  pùo  koù  ISI 

yù  tyào 


—  2215.  MMî  216.  —  2216.  (voir  2221)  138,  142, 
209.  —2217.  (voir  2222)  152.-2218.  ^  81.—  2219. 
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142,  184,  183.  —  2222.  ^U  142,  152.  —  2223.  # 
#  210.  —  2224.  (voir  2225)  78.  —  2225.  ^Jff'ë^ 
^M  211.-2226.  I^l^fê^ls  78,  210.-2227.  t: 
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100. 

2241.  MW.  198.  —  2242.  §  106.  —  2243.  If  128.  - 
2244.  (voir  2245)  138.  —  2245.  ^<^a  100.  —  2246. 
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1273 
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2292 
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Yù-wên 

Y'ù-wén  Kyû 

Yû-wên  Thùi 

Yù  woù 

yù  yin 

Yù  hwô 

Yû-tcheofi 

\'û  yen  yô 

Yil  clioù  heoù  thîng 
hwâ 

Y'û  poû 

yû  tohén 

yuê 

yué  khin  I3i,  13o 

yuë  kyô  tyào 

yuëlàngfùng  tshing 

Yuë  ling 

Vuë-pan 

Yuë-tchi 

yuë  tyào 

Yuën 

Y'uên  khyeoù 

Yuën  kyën  tchâi  yû 
tswàn  tchoû  tseù 
tshyuên  chou 

Vu  en 

Yuên  chi 


2294 
2295 

2296 
2297 
2298 
2299 
2300 
2301 
2302 
2303 
2304 
2305 
2306 
2307 

2308 
2309 

2310 

2311 
2312 
2313 
2314 

2315 
2316 


Vu('n-hwô 

Yuën  jên  tsa  kï  pô 

tchông 
yuèn  khi 
Y'uên  khyû  syuèn 
Yuèii-kyà 
yuên-tchûng 
Yuên  ti 

Yuèn  Hyên  131 
Yuèn  lô  Ichi  yô 
Yuèn    (Jwàn)    Yuên 
yuén  pèn 
Yûn  cliào  foù 
Yûn  chào  pou 
yûn    hwô    phi-phà 

i2o 
yûn  lu  13 
Yûn-nièn    [thài- 

khyuên] 
Yûn-nân 
yûn  ngào  13 
yûn  syâo  73 
Yûn  tchoû  thâ 
yûn  theoû  plù-phà 

ai 

yûn 

yûn  jên 
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JAPON 


NOTICE    HISTORIQUE 
Par  Maurice  COURANT 


Quand  le  Japon,  aux  v»,  xi",  vu"  siècles,  importa 
en  bloc  une  jurande  partie  des  mœurs  et  des  arts  chi- 
nois, les  prenant  d'abord  en  Corée,  puis  en  Chine,  il 
accorda  à  la  musique  des  Thâng  une  large  place  qui 
lui  a  été  presque  totalement  conservée;  quelques 
instruments  indigènes  subsistèrent  toutefois  avec  des 
mélodies  et  des  danses  traditionnelles,  et  par  la  suite 
le  tempérament  japonais,  dégageant  son  originalité, 
fondit  et  transforma  les  données  précédentes.  Quant 
à  la  théorie,  elle  est  restée  purement  chinoise,  elle 
sera  donc  ici  supposée  connue.  Dans  l'étude  des  ins- 
truments, on  se  rapportera  à  la  monographie  Chine 
et  Corée,  en  n'insistant  que  sur  les  instruments  japo- 
nais et  sur  les  modifications  subies  par  les  instru- 
ments étrangers;  on  laissera  même  de  côté  les  ins- 
truments chinois  qui,  imités  peut-être  au  Japon,  ne 
se  sont  pas  répandus  ou  sont  tombés  en  désuétude. 
La  musique  japonaise  a  fait  l'objet  de  travaux  cons- 
ciencieux en  langue  allemande  et  anglaise  :  c'est  sur 
eux  que  l'on  s'appuiera,  le  temps  ayant  manqué  à 
l'auteur  lors  d'un  précédent  séjour  au  Japon  pour 
consulter  les  ouvrages  originaux. 

PRINCIPAUX    OUVRAGES    CONSULTÉS 

Mittheilungen  der  Deulschen  Gesellschafl  fur  Nalur- 
und  Vôllierkiinde  Ostasiens.  Yokohama,  in  4°  : 

Band  I,  Heft  3.  V.  Holtz,  Zivei  japanische  Lieder, 
pp.  13,  14. 

—  Heft  4.  V.  Holtz,  Japanische  Lieder,  pp.  4o  à  47. 

—  Hefte  6,  8,  9.  D"'  Miiller,  Einige  Notizen  ûber  die 
japanische  Musik,  mit  Tafeln,  pp.  13  à  31;  41  à  48; 
19  à  35. 

—  Heft  9.  F.  Stein,  Zur  Vergleichung  japanischer 
und  chinesicher  Musik,  pp.  60  à  62. 

Band  II,  pp.  42  à  61.  D''  G.  Wagener,  Bemerkungen 
ûber  die  Théorie  der  chinesichen  Musik  und  ihren 
Zusammenhang  mit  der  Philosophie. 

—  pp.  423  à  428.  Franz  Eckert,  Japanische  Lieder. 


1 .  Los  dimensions  sont  indiquées  soil  en  mètres,  d'après  le  docteur 
Militer,  soit  en  pieds  et  pouces,  d'après  Kl.  Piggott;  ces  dimensions  ne 


Band  III,  p.  131.  F.  Eckert,  Die  japanische  Nalio- 
nalhrjmne. 

Band  IV,  pp.  107;  129  à  143.  Freiherr  von  Zedtwitz, 
Japanische  Musikstûcke. 

Band  VI,  pp.  376  à  391.  H.  Dittrich,  Beilràge  zur 
Kenntniss  der  japanischen  Musik. 

Transactions  of  the  Asiatic  Society  of  Japan,  Yoko- 
hama et  Tôkyô,  in-8°  : 

Vol.  V,  part  1,  pp.  170  à  179.  Bev.  D-'  Syle,  Onpri- 
mitive  Music,  especially  that  a f  Japan. 

Vol.  VII,  pp.  76  à  86.  Rev.  P.  V.  Veeder,  Some  japa- 
nese  musical  Intervals. 

Vol.  XIX,  pp.  271  à  367.  F.  T.  Piggott,  The  Music  of 
the  Japanese,  wilh  plates  and  spécimens  of  mélodies. 

—  pp.  369  il  371.  F.  Du  Bois,  The  Gekkin  musical 
Scale  with  spécimens  of  mélodies. 

—  pp.  373  à  391.  C.  G.  Knott,  Remarks  on  japanese 
musical  Scales. 

F.  T.  Piggott,  The  Music  and  Musical  Instruments 
of  Japan  (with  notes  by  T.  L.  Southgate).  1  vol.  grand 
in-S"  avec  de  nombreuses  gravures  et  des  exemples 
musicaux,  Londres,  1893.  Dansée  superbe  volume 
l'auteur  a  répété  et  complété  ce  qu'il  avait  déjà 
exposé  dans  son  article  cité  plus  haut;  cet  ouvrage 
avec  celui  du  D'  Miiller  forme  la  base  indispensable 
de  nos  connaissances  en  musique  japonaise. 

Dans  les  renvois  que  l'on  trouvera  plus  bas,  le  chif- 
fre I  désigne  les  articles  du  D"'  MuUer  et  le  chiffre  II 
l'ouvraee  de  M.  Picgott. 


INSTRUMENTS    AUTOPHONES 


Tsouri-ganê,  grande  cloche  des  bonzeries;  diamè- 
tre, 1,64;  hauteur,  2,56'. 

Hanchô,  petite  cloche  des  bonzeries;  diamètre, 
0,408;  hauteur,  0,720.  Ces  deux  cloches  sont  usitées 


I 


sont  pas  slriclement  imposées;  elles  répoiuleut  seulement  . 
plaircs  vus  par  les  deux  auteurs  cités. 


IlsrOinE  DE  LA   MUSIQUE 


JAPON      243 


our  (li's  (■('■ii'iniiiiics  diverses;  elles  sont  semblables 

UX  cIlM-llrs   cllllloiscs  1  et,  2'. 

Réi,  soiiucli.-  ,i  battant  de  métal,  avec  une  poisnée; 
ii|i1oyce  [lar  les  pèlerins;  hauteur  sans  la  poignée, 
,07;  diamètre,  O.OT^. 

lloi'irin,  sonnette  munie  d'un  large  battant  aplati 
t  dépassant  en  bas  :  ces  sonnettes  sont  pendues  au 
ord  des  toits  et  le  vent  les  fait  tinter^. 

Dô-batsi,  sorte  de  bol  l'ait  d'un  alliage  de  cuivre  et 
argent,   posé  sur  un  support  et  résonnant  sous  le 
oup  d'un  maillet  revêtu  de  cuir;  employé  dans  les 
mples;  appelé  aussi  nyô-batsi;  diamètre  àl'ouver- 
ire,  0,42;  profondeur,  0,30*. 
Ri  II,  semblable,  mais  plus  petit;  servant  dans  les 
taisons;  diamètre  à  l'ouverture,  0,28;  profondeur, 
ll3''. 
Chi'ikn,  gong  de  métal,  suspendu  verticalement  dans 
Il  cadre  orné,  frappé  au  moyen  de  deux  maillets 
îis  dur.  Cet  instrument  des  orchestres  rituels 
jparait  en  deux  tailles  :  a)  grand  gong  fixe,  dai-chôko, 
1  exemplaire  a  14  pouces  de  diamètre;  b)  gong  mo- 
le, ni-chûko,  un  exemplaire  a  8  pouces  de  diamètre  ; 
itiv  exemplaire,  diamètre,  0,232  s.  Cf.  tchmg  11. 
lu  i-'ong  analogue,  chôko,  est  usité  dans  les  bonze- 
es;  il  repose  à  plat  sur  trois  pieds  qui  l'isolent  de 
Im  support;  diamètre,  0,25;  hauteur,  QfiV.  De  plus 
l'tits  gongs  servent  dans  les  maisons. 
})"f't,  gong  chinois  ordinaire,  employé  dans  les  bon- 
ih  <.  Cf.  lô  7.  Diamètre,  0,28d;  hauteur,  0,04^ 
b-Ju-gané,  gong  militaire,    analogue;   diamètre, 
33o;  hauteur,  0,02S3. 

'Wani-goutsi,  gueule  de  requin,  sorte  de  double 
ing  suspendu  à  l'entrée  des  temples  et  frappé  au 

Wani-goutsi  (I,  h.  IX,  p.  26,  pi.  XIII). 


)yen  d'une  corde  tressée  qui  est  attachée  auprès; 
deux  faces  concaves  sont  opposées  et  réunies  par 
moitié  supérieure  de  leur  circonférence,  la  moitié 
erieure  restant  libre;  diamètre,  0,64;  distance 
jixima  des  deux  faces,  0,21  *". 

')ô-byôsi,  cymbales,  analogues  de  forme  aux  slng 


I,  11.  IX,  p.  26. 

1,  11.  IX,  p.  26. 

11,  p.  211. 

I,  h,  lX,p.  26. 

—  II,  p,  206. 

«  1,  II.  IX,  p.  26. 

'    1,  h.  VIII,  p.  4 

.  —  11,  p.  205. 

1,  h.  IX,  p.  26. 

:   1,  h.  IX,  p.  26. 

—  11,  p.  209. 

i  1.  h.  IX,  p.  20. 

j'.   1,  h.  IX,  p.  26 

—  Il,  p.  209. 

chinois  21,  employées  dans  les  bonzeries;  diamètre, 
0,3G;  hauteur  au  centre,  0,000". 

Dù-hyosi,  petites  cymbales  semblables  aux  Slng 
chinois 21;  employées  dans  les  bonzeries;  diamètre, 
0,17o;  hauteur  au  centre,  0,11 '2. 

liéi,  suspendu  près  de  l'autel;  c'est  le  lithophone 
isolé  23  de  l'orchestre  chinois,  mais  il  est  souvent 
fait  de  métal  et  s'écarte  de  la  forme  classique.  Lon- 
gueur maxima,  0,37;  largeur,  0,11". 

Uokkin,  xylophone,  voir  pâ-tà-lâ  27;  formé  de  13 
tablettes  de  bois  sur  lesquelles  on  frappe  avec  deux 
baguettes;  longueur  totale,  22  pouces;  largeur  et 
hauteur,  9  pouces". 

Souzou,  grelot  unique  ou  multiple,  monté  sur  un 
manche,  manié  par  les  danseuses  dans  les  cérémo- 
nies sintoïstes'". 

Chakou-djô,  bâton  orné  d'anneaux  de  métal  qui 
tintent,  tenu  par  les  bonzes  dans  quelques  cérémo- 
nies"'. 

Ban-gi,  plaque  rectangulaire  de  bois,  suspendue 
par  deux  anneaux  :  on  la  frappe  avec  un  marteau 
pour  rassembler  les  bonzes'". 

Gyo,  mokou-gyo,  poisson  creux  de  bois  ou  de  mé- 
tal; frappé  d'un  maillet,  il  remplace  le  ban-gi  ou 
résonne  à  quelques  moments  des  cérémonies". 

Chakou-byôsi,  claquettes  :  deux  planchettes  allon- 
gées, indépendantes  l'une  de  l'autre,  en  bois  d'erio- 
botrya  japonica,  ou  de  sophora  japonica;  l'origine 
en  remonte  aux  chakou,  planchettes,  que  les  sei- 
gneurs tenaient  k  la  main  dans  les  circonstances 
rituelles  ;  frappées  l'une  contre  l'autre  un  peu  comme 
des  castagnettes,  les  planchettes  donnent  le  signal, 
marquent  la  mesure,  byôsi.  Les  hyôsi-gi  sont  analo- 
gues's. 

INSTRUMENTS    A    MEMBRANES 

Petit  tambour  de  basque,  à  manche,  avec  une  seule 
baguette,  servant  aux  pèlerins,  aux  mendiants;  dia- 
mètre, 0,25.  Voir  cheoù  koù  39.  Le  nom  japonais  de 
l'instrument  n'est  pas  donné  par  le  D''  Millier,  et  je 
ne  l'ai  trouvé  mentionné  nulle  part 2°. 

Daiko,  tambours  à  caisse  sensiblement  cylindri- 
que; les  deux  membranes  sont  fixées  par  des  clous; 
il  en  existe  de  nombreuses  variétés.  Le  coup  de  la 
baguette  gauche  ou  coup  femelle,  mé-batsi,  est  donné 
faiblement;  tantôt  il  précède  le  coup  de  la  baguette 
droite,  tantôt  plusieurs  coups  femelles  se  suivent 
avec  une  rapidité  croissante;  le  coup  de  la  baguette 
droite,  o-batsi,  coup  mâle,  est  vigoureux  et  détaché. 
Ces  deux  battements  se  combinent  avec  ceux  du 
kakko.  On  appelle  katarahi  un  roulement  rapide  de 
coups  femelles,  moroi'ahiune  série  de  coups  femelles 
et  mâles  alternant;  le  mororahi  et  le  katarahi  répon- 
dent exactement  à  un  temps,  ko-byôsi,  de  la  mesure, 
hyôsi;  celle-ci  finit  toujours  sur  un  temps  fort,  séi, 
coup  vigoureux  et  isolé  de  la  baguette  droite  du 


il. 

I,  h.  IX,  p.  26. 

12. 

1,  h.  IX,  p.  26.  —  II,  p.  209. 

13. 

I,  h.  IX,  p.  27.  -  11,  p.  206. 

14. 

11,  p.  212. 

15. 

I,  h.  IX,  p.  27.  —II,  p.  211. 

10. 

I.  h.  IX,  p.  27. 

!7. 

1,  h.  IX,  p.  26. 

18. 

I,  11.  l.X,  p.  27.  -  11,  p.  209. 

19. 

l,ll.  VIll,  p.  47;h.  IX,  pp.  2 

20. 

1,  h.  IX,  p.  26. 

:l,26.  —  II,  p.  210. 
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kakko,  précédé  d'un  temps  auxiliaire  très  bref  dit 
kagé  et  accompagné  d'un  coup  mâle  du  daiko.  Des 
séi  sans  kar/é  se  trouvent  sur  d'autres  temps.  On  a 
donc  des  schèmes  de  mesure  analogues  aux  suivants 
et  qui  se  rapprochent  de  ceux  de  la  musique  chi- 
noise (voir  p.  133,  etc.);  ces  rhythmes  gouvernent 
même  la  musique  dépourvue  de  partie  de  tambour. 
Le  daiko  est  habituellement  d'une  quinte  au-des- 
sous du  kakko,  dont  le  son  peut  êlre  haussé  pen- 
dant l'exécution'. 

Mesure  k  4  temps,  ijo-hijûsi. 

12  3  4 

kakko  :  mororah:\séi\kalarahi  {kagé)     Uéi 
daiko  :  |      |  mé-l/alsi\o-liiïtsi 

Mesure  à  8  temps,  ya-hySsi. 

123456  7  8 

kakko  :  morAmur Amor Aséi  {kttt.)\séi\séi{kat.i\sèi  (kagè)     \séi 
daiko  :  I         I         I  II  I       mi-bolsi\o-batsi 

Mesure  à  6  temps,  mou-hyùsi. 

1  2  3  4  5  6 

kakko  :  mororahi\mo>oriihi\mor.{kat.)\séi(kat.)\séi  {kagé)     \sèi 
daiko  :  I  I  II      mé- batsi\o-batsi 

0-daiko,  placé  près  de  l'autel  dans  les  temples, 
faisant  aussi  partie  de  l'orchestre  dai-dai  kagoura  : 
c'est  un  grand  tambour  dressé  {kyén  koù  44),  posé  sur 
un  pied  et  dans  un  cadre  très  orné.  Dimensions  :  dia- 
mètre des  faces,  0,322;  autre  exemplaire  :  diamètre 
des  faces,  2  pieds  S  pouces;  diamètre  à  la  taille,  2  pieds 
10  pouces;  longueur,  2  pieds  9  pouces-. 

Ko-daiko.  usité  dans  les  processions  et  dans  quel- 
ques kagoura;  il  est  suspendu  horizontalement  dans 
un  cadre  muni  d'une  barre  à  porter;  c'est  une  réduc- 
tion du  précédent.  Dimensions  :  diamètre  des  faces, 
1  pied  10  pouces  ;  diamètre  à  la  taille,  2  pieds  4  pou- 
ces; longueur,  2  pieds  2pouces3. 

Tsoiiri-daiko,  tambour  du  même  genre,  moins 
allongé,  suspendu  horizontalement  dans  un  cadre 
analogue  à  celui  du  hyuên  koù  51  ;  il  appartient  à 
l'orchestre  bou-gakou.  Dimensions  :  diamètre  des 
faces,  20  pouces;  diamètre  du  cercle  de  suspension, 
32  pouces;  longueur,  8  pouces*. 

Daiko  à  main,  muni  d'un  anneau  latéral,  frappé 
d'une  seule  baguette,  servant  dans  les  offices 
bouddhiques.  Dimensions:  diamètre,  0,32;  épais- 
seur, 0,09^ 

Dzin-daiko,  tambours  militaires,  les  plus  petits 
portés  à  la  main  par  une  poignée  en  cordes,  les 
plus  grands  portés  sur  le  dos.  Dimensions  :  a)  dia- 
mètre, 0,3"o;  épaisseur,  0,07;  6)  diamètre,  0,33; 
hauteur,  0,40  ^ 

Houri-tsoudzoumi,  employé  dans  les  processions; 
comparable  au  thdo  62  ;  il  est  formé  de  deux  petits 
tambours  munis  de  pendants  et  montés  sur  un  man- 
che; on  y  ajoute  souvent  des  grelots.  Dimensions  des 
tambours:  diamètre,  3  pouces;  longueur,  4  pouces". 

On  appelle  kakko  un  tambour  à  caisse  cylindrique 
dont  les  membranes,  tendues  par  des  cordes  de  soie, 
sont  beaucoup  plus  larges  que  la  section  de  la  caisse  : 
c'est  le  /.'!/(•  koù  63  des  Thàng  (voir  ichàng  koù  59).  Le 
kakko  appartient  d'abord  à  l'orchestre  bou-gakou; 
pour  jouer  il  est  couché  sur  un  pied  spécial;  en  pres- 
sant sur  les  cordes,  on  augmente  la  tension  des  peaux 


i.  I.  h.  IX,  p.  21.  —  II,  p.  lOS,  etc. 

».  I,  h.  VIII,  p.  4S  ;  h,   1,^;,  p.  21.   —  II,  p.  191 . 

3.  I,  h.  IX,  p.  21.  —  II,  p.  191. 

4.  Il,  p.  192. 

5.  I,  h.  I.X,  p.  26 
C.   I,  h.  IX,  p.  20. 


7.   Il, 


211. 


es 
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et  on  hausse  le  son.  Pour  l'usage,  voir  plus  haut,  daiko. 
Dimensions:  diamètre  des  faces,  10  pouces;  diamè- 
tre des  ouvertures  de  la  caisse,  6  pouces;  longueur 
de  la  caisse,  1  pied.  Autre  exemplaire  :  diamètre  desj 
faces,  0,40o;  longueur  de  la  caisse,  0,468».  Cet  ins 
trument  présente  de  nombreuses  variétés. 

Dai-byôsi  ou  ù-kakko,  de  l'orchestre  des  kagoura 
semblable  au  précédent.  Dimensions  :  diamètre  des 
faces,  1  pied  6  pouces;  diamètre  des  ouvertures  de 
la  caisse,  1 1  pouces  ;  longueur,  1  pied  6  pouces 

Outa-daiko  ou  simé-daiko ,  le  plus  usuel  des  tam- 
bours japonais,  employé  pour  diverses  danses,  a' 
théâtre,  etc.  ;  c'est  un  kakko  élargi  et  raccourci  qu: 
aurait  élé  employé  pour  la  première  fois  vers  154(1 
à  l'orchestre  de  la  Cour;  il  est  posé  devant  l'exécU' 
tant  sur  un  pied  spécial,  les  faces  à  peu  près  horl 
zontales.  Les  cordes  sont  habituellement  rouge 
orangé;  les  cordes  bleu  pâle  et  lilas  sont  décernée: 
à  titre  de  distinction  à  des  exécutants  de  mérite 
Dimensions  :  diamètre  des  faces,  14  pouces;  diamè' 
tre  de  la  caisse,  10  pouces;   hauteur  de  la  caisse, 

6  pouces  1/2.  Autre  exemplaire  :  diamètre  des  faces, 
0,3;  hauteur  de  la  caisse,  0,1  ;  diamètre  de  la  caisse, 
0,224'». 

Da-daiko,  grand  tambour  du  même  système,  qui 
remplace  dans  les  grandes  solennités  le  tsouri-daiko 
de  l'orchestre  bou-gakou;  il  est  placé  dans  un  cadre 
orné  sur  une  plate-forme  élevée  de  trois  degrés. 
Dimensions  :  diamètre  des  faces,  6  pieds  3  pouces; 
diamètre  de  la  caisse,  4  pieds  2  pouces;  longueur, 
j  pieds". 

Ni-daiko,  petite  variété  du  précédent;  porté  sur 
une  barre.  Dimensions  :  diamètre  des  faces,  2  pieds 

7  pouces;  diamètre  de  la  caisse,  1  pied  8  pouces; 
longueur,  1  pied  3  pouces '2. 

Tsoitdzoumi  ou  yôko ,  tambours  en  sablier,  ou 
kouré-tsoudzoumi,  tambours  de  Woù,  ressemblant  au 
tchàng  koù  59,  introduits  de  Chine  au  viii=  siècle  et 
[leu  modifiés.  Diverses  variétés,  dont  la  plus  grande 
sert  pour  la  musique  dite  de  Koma  (Kokourye).  Di- 
mensions :  diamètre  des  faces,  de  8  à  12  pouces; 
diamètre  des  ouvertures  de  la  caisse,  de  3  pouces  1/2 
à  9  pouces;  longueur,  de  10  pouces  à  18  pouces'^. 

INSTHUSIENTS    A    VENT 

A  cette  classe  appartiennent  les  trois  principales 
formes  de  diapason  employées  pour  l'ancienne  mu- 
sique'*. 

a)  Une  série  de  12  tubes  de  bambou  ouverts  auît 
deux  extrémités  et  attachés  à  la  façon  des  tuyauÇ 
de  la  flûte  de  Pan  75;  les  dimensions  sont  telles  qaff 
chacun  donne  le  Son  d'un  lyii,  quand  on  y  souffle 
en  fermant  l'ouverture  inférieure  avec  le  bout  du 
doigt;  ces  12  tubes  ne  sont  qu'une  réduction  des 
12  lyii  (japonais,  ritsoïc);  ils  portent  donc  le  nom  de 
ritsoii-l:wan  (prononcé  rikkivan).  Le  rikkwan  normal 
de  l'Empire  est  déposé  dans  une  bonzerie  de  Kyoto 
depuis  plus  de  mille  ans.  Le  bureau  de  la  Musique 
impériale  conserve  avec  grand  soin  un  rikkwan 
encore  plus  ancien,  qui  est  en  excellent  état  :  le  plus 


8.  I,  h.  VIII.  p.  48;  h.  IX,  p.  21.  —  II, 

9.  Il,  p.  200. 
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10.   I.  h.  IX,  p. 
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11.  Il,  p.  193. 

12.  Il,  p.  196. 
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des  tuyaux  donne  ré.^.  Diamètre  externe,  0,010; 
liiiniètro  interne,  0,011;  longueurs,  de  0,118  à  0,07. 

6)  Une  série  de  12  languettes  de  métal  disposées 
lans  des  tuyaux  de  bambou,  ou  en  cercle  autour 
l'un  petit  réservoir  d'air  (voir  cliâm  103). 

c)  Un  petit  tube  de  bambou  ou  d'ivoire  fermé  par 
m  bout  et  percé  de  trois  trous  d'un  côté',  d'un  seul 
le  l'autre;  le  son  est  produit  en  grattant  de  l'ongle 
a  paroi  mince  qui  bouche  le  cylindre;  on  ferme 

Is  ou  tels  des  trous.  Diamètre  externe,  0,013;  dia- 
nètre  interne,  0,0105;  longueur,  0,069.  Dislance  des 
rous  à  l'extrémité  ouverte  :  1,  0,016;  2,  0,020;  3, 
(,0:i3  ;  4,  0,050. 

Diapason  et  échelle  (I,  h.  VI,  p.  21,  pi.  VII  et  VIII). 


kourye),  à  0  trous,  tri's  mince,  plus  courte  que  la  pré- 
cédente. Longueur,  14  pouces  1/2.  Autre  exemplaire  : 
longueur,  0,43'. 

Dzin-gahi,  conque  militaire,  faite  d'un  coquillage 
avec  embouchure  en  métal.  Longueur,  0,50 ^  Voir 
péi  86. 

Uitsi-riki,  chalumeau,  kwàn-tseù  chinois  89;  sept 
trous  antérieurs,  deux  trous  postérieurs,  échelle  et 
notation  analogues  à  celle  du  téki.  Longueur,  7  pou- 
ces; diamètre  interne,  de  1/2  à  1/3  de  pouce''. 

Échelle  (I,  h.  IX,  p.  22). 


Tcharouméra,  hautbois,  srco-yiâ  chinois  96 ;  le  D''  Mûl- 
1er  appelle  7'apa  (rappa,  chinois  là-pà  88;  cet  instru- 
ment existe  aussi  au  Japon)  le  hautbois,  qui  est  réel- 


Trou»  ouverts. 
0       1         2 


Les  instruments  les  plus  usités  sont  les  flûtes,  dont 
me  est  d'origine  japonaise. 

Chakou-hatii,  c'est  le  syâo  chinois  77,  avec  un  trou 
nférieur  et  4  trous  supérieurs  seulement;  il  mesure 
.  pied  8  pouces,  d'où  son  nom.  Longueur,  0,42.  Cette 
lùte  droite  n'est  guère  employée  qu'en  solo,  quelque- 
'ois  avec  le  samisen  ;  elle  a  été  introduite  en  1335'. 

Hito-yo-r/iri,  flûte  analogue,  mais  plus  courte,  com- 
jrenaut  un  seul  entre-nœud  de  bambou-. 

Téki,  ô-téki,  yoko-boué,  Uùte  traversière  à  sept  trous 


lement  le  tcharouméra.  Deux  formats 
0,51  et  0,318. 


longueur 


Chij,  chéiig  on  orgue  à  bouche  103,  à  17  tuyaux, 
dont  deux  seulement,  le  second  et  le  neuvième,  sont 
muets  (dans  l'ordre  chinois  ces  deux  tuyaux  répon- 
dent aux  nos  XVI  et  IX).  Le  D''  Mûller  indique  une 
échelle  presque  semblable  à  celle  de  M.  Piggott  (voir 
ci-dessous)  et  ajoute  que,  pour  les  morceaux  japo- 
nais, à  la  différence  des  morceaux  chinois,  on  n'em- 


Échelle  du  chô  (II,  p.  185). 


[ui  n'est  autre  que  la  flûte  chinoise  tï  81  ;  la  notation 
st  tout  à  fait  analogue.  Longueur,  0,4oo.  Autre  exem- 
laire  :  longueur,  15  pouces  1/2^. 

Échelle  (I,  h.  VIII,  p.  47  ;  h.  IX,  p.  22). 

Tj  j  j  j  J^jgg 

Yamato-boué,  flûte  traversière  japonaise,  présen- 
ant  deux  variétés,  adzouma-boué,  plus  mince,  aujour- 
l'hui  inusitée,  et  kagoura-honé ;  cette  dernière  est 
aquée  et  renforcée  par  des  ligatures;  elle  a  6  trous. 
)istances  de  l'extrémité  de  la  flûte  jusqu'à  la  bouche, 
2  pouces  6  :  au  premier  trou,  7  pouces  5;  au  der- 
lier  trou,  2  pouces  6;  longueur  totale,  17  pouces  3/4; 
liamètre,  un  peu  moins  de  1/2  pouce.  Autre  exem- 
laire  :  longueur,  0,48'-. 

Koma-boué,  flûte  traversière  coréenne  (ou  du  Ko- 


1.  I,  h.  IX,  p.  '26.  —  H,  pp.  43,  183. 

2.  1,  h.  IX,  p.  26.  —  II,  p.  184. 

3.  1,  h.  Vlll,  p.  47;  h.  IX,  p.  22.  —  I 

4.  I,  il.  Vlll,  p.  47.  —  11,  p.  18U. 

5.  1,  h,  Vlll,  p.  47.-11,  p.  ISl. 


ploie  pas  d'accords.  La  notation  ressemble  à  celle 
de  la  flûte  avec  quelques  signes  accessoires.  Lon- 
gueur des  tuyaux,  de  0,16  à  0,45;  longueur  jusqu'aux 
trous  d'émission,  de  0,05  à  0,20'. 


INSTRUMENTS    A    CORDES 


Khi  no  koto,  sitsi-gen-kin,  khin  chinois  à  7  cordes 
112,  très  rare  au  Japon'".  Dans  les  instruments  sui- 
vants, modifications  du  khin,  les  cordes  sont  tendues 
par  des  chevilles;  le  bois  le  plus  employé  est  le  kiri, 
paulownia  imperialis. 

Itsi-gen-kin,  kin  à  1  corde,  ou  souma-goto,  du  nom 
de  la  localité  voisine  deliôbé  où  il  aurait  élé  inventé 
en  901  par  un  noble  exilé  de  la  Cour;  des  kliîn  à  1 
corde  sont  d'ailleurs  mentionnés  en  Chine.  La  table 
d'harmonie  est  une  simple  planche  convexe  de  kiri  ; 
la  cheville,  très  grosse,  est  placée  au-dessus;  l'index 
de  la  main  gauche  porte  un  doigtier  d'ivoire  pour 


0.  I,  h.  IX,  p.  20. 

7.  I,  h.  IX,  p.  22. —II,  p.  182. 

8.  1,  h.  IX,  p.  27.  -II,  p.  213. 

9.  I,  h.  Vlll,  p.  45;  h,  IX,  p.  22.  -  II,  p.  18 

10.  I,  h.  Vlll,  p.  43.  —Il,  p.  lili. 
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appuyer  sur  la  corde  aux  places  indiquées  par  des 
marques  peintes  ou  incrustées  sur  la  table;  on  atta- 
que la  corde  (à  vide  /aS,)  avec  un  onglet,  tsoumé,  en 
ivoire;  l'instrument  est  posé  sur  un  pied  spécial. 
Longueur  de  la  corde,  0,873;  longueur  de  la  table, 
1 ,08.  Autre  e.xemplaire  :  longueur  de  la  corde,  2  pieds 
9  pouces  1/2;  longueur  de  la  table,  3  pieds  7  pouces; 
largeur,  4  pouces  et  demi'. 

]\'i-gen-kin,  kin  à  2  cordes,  ou  idzowno-goto,  du  nom 
d'une  province;  peu  répandu,  ainsi  que  le  précédent. 
La  table  d'harmonie  est  creusée;  les  cordes  (toutes 
deux  à  vide  faH-^]  passent  sur  un  chevalet  où  elles 
sont  séparées  ;  sur  un  second  chevalet  à  l'autre  bout 
de  la  table  et  dans  un  anneau  de  laiton  elles  sont 
réunies,  mais  se  séparent  pour  arriver  aux  chevil- 
les. Pour  le  reste,  ce  kin  est  semblable  au  précédent. 
On  trouve  aussi  des  ni-gen-kin  en  bambou-. 

Ya-kowno-goto,  koto  des  8  nuages,  pareil  au  der- 
nier, mais  ayant  une  vraie  table  d'harmonie  avec 
fond  3. 

San-gen-kin,  kin  à  3  cordes  (cordes  extrêmes  H^tf  3, 
corde  médiane  faii„i;  semblable  aux  précédents, 
ayant  comme  le  dernier  une  vraie  table  d'harmonie*. 

Adzouma-goto,  kin  oriental,  à  3  cordes;  3  fils  de 
laiton  tendus  légèrement  dans  l'intérieur  jouent  pro- 
bablement le  rôle  de  cordes  sympathiques.  L'extré- 
mité de  la  table  d'harmonie  porte  trois  saillies  avec 
encoches  semblables  à  celle  d'un  arc,  en  vue  d'y 
attacher  les  cordes;  trois  ligatures  transversales  en 
osier  partagent  la  longueur  de  la  table  :  par  là  ce 
kin  se  rapproche  du  yamato-goto=. 

Ya-golo  :ce  kin  à  8  cordes  se  rapproche  d'une  part 
du  yamato-goto,  d'un  autre  côté  du  kin  no  koto  par 
ses  deux  longs  chevalets  bas  et  par  ses  chevilles  pla- 
cées sous  le  fond.  Longueur,  3  pieds  7  pouces  ;  hau- 
teur de  la  table,  très  convexe,  S  pouces^. 

Les  kin  ou  koto  qui  suivent  sont  de  la  famille  du 
se  chinois  116;  les  cordes  sont  accordées  à  demeure, 
des  chevalets  mobiles  régularisent  l'accord,  il  n'y  a 
pas  de  chevilles.  Le  se  [sitsou  no  koto),  le  tchoû  119 
{tsikou  no  koto),  sont  mentionnés  au  Japon,  mais 
sans  précision,  ils  ne  sont  plus  guère  connus  que 
de  nom.  Le  tchêng  117  (sô  no  koto)  a  pris  au  contraire 
beaucoup  d'extension;  le  go-kin,  kin  à  5  cordes,  le 
rokkin,  kin  à  6  cordes,  et  plusieurs  autres  formes 
encore  moins  usitées  se  rattachent  à  cette  série'',  qui 
comprend  surtout  les  dérivés  du  so  ;  ikouta-goto, 
yamada-koto  et  le  koto  indigène  yamato-goto. 

Le  yamato-goto  ou  loa-gon  provient,  d'après  la  tra- 
dition, de  six  arcs  liés  côte  à  côte  :  l'instrument 
moderne  garde  au  bout  de  la  table  d'harmonie  les 
encoches  des  arcs;  des  cordes  grossières  attachent 
les  cordes  de  soie  dans  les  encoches;  les  chevalets 
mobiles,  la  table  elle-même  doivent  avoir  une  ap- 
parence rude  qui  rappelle  cette  origine.  La  main 
droite  tenant  un  plectre  en  corne  brosse  les  six 
cordes  soit  d'avant  en  arrière,  soit  d'arrière  en 
avant,  ce  qui  donne  une  sorte  d'arpège  marquant  le 
rhythme.  La  main  gauche  étouffe  alors  la  vibration 
de  toutes  les  cordes,  ou  de  cinq  seulement,  et  le  petit 
doigt  exécute  une  courte  mélodie  accompagnant  la 


voix.  On  remarquera  les  ressemblances  fondamen 
taies  de  cette  méthode  avec  celle  du  hyen  keum 
201  ;  mais  le  yamato-goto  n'a  pas  de  tons  et  l'ac» 
cord  diffère;  les  cordes  sont  numérotées  à  partir  d 
l'exécutant.  Cet  instrument  n'est  employé  que  pou 
l'ancienne  musique  des  kagoura  et  autres  piècf 
indigènes*. 

Longueur  de  la  table 6  pieds  3  pouces. 

Largeur  — de  5  pouces  3/4  à  9  pouces  1/: 

Épaisseur        —         2  pouces. 

Hauteur  des  extrémilés 4  pouces  1/4.  —  3  pouces. 

Hauteur  des  chevalets 2  pouces  1/2. 

Échelle  (II,  p.  139). 
Cordes. 

1       2       3.      4       5      6 


Le  D''  Millier  indique  des  dimensions  analogues 
mais  donne  deux  accords  tout  à  fait  différents  d\ 
précédent;  la  3»  corde  est  accordée  en  premier. 

Échelle  (I,  h.  VIII,  p.  42). 
Cordes. 


1. 

1,  h.  VI,  p.  16. 

—  Il,  p.  143. 

2. 

1,  h.  VI,  p.  16. 

-  Il,  p.  144. 

3. 

11,  p.  144. 

4. 

Il,  p.  144. 

5. 

11,  p.  143. 

^ 


La  notation  marque  le  doigté  comme  pour  le  khîl 
112  et  le  se  116^. 

Sa  no  koto,  tchêng  chinois  117  à  13  cordes.  Um 
femme  de  la  Cour,  la  dame  Isikawa,  se  trouvant  mo- 
mentanément en  Kyou-chou  en  673,  reçut  un  tchêng 
d'un  esprit  de  la  montagne  qui  lui  montra  à  en 
jouer:  telle  est  l'origine  de  la  musique  dite  tsoukousi 
;/aAoî«, musique  du  Tsoukousi  (Kyou-chou),  qui  resta 
longtemps  l'héritage  des  descendants  de  la  dame  Isi- 
kawa. Cette  légende  est  placée  à  peu  près  à  l'époque 
où  l'histoire  rapporte  la  fondation  du  bureau  de  la 
Musique  chinoise,  ga-gakou  ryô.  Le  sô  reste  en  consé- 
quence employé  pour  l'exécution  de  la  vieille  musi- 
que chinoise;  le  doigté  et  la  notation  ressemblent  à 
ceux  du  khîn;  les  onglets  sont  en  carton  muni  d'une 
petite  pointe  de  bambou,  les  cordes  sont  relative- 
ment grosses  et  lâches,  les  chevalets  peu  élevés,  d'oii 
résulte  un  son  adouci  et  moelleux. 

Longueur  de  la  table 6  pieds  4  pouces  1  2. 

Largeur  —        de  9  pouces  1/2  à  10  pouces. 

Épaisseur        —        1  pouce  3  4. 

Hauteur  des  e.\trémilés 4  pouces  i/2.  —  3  pouces  1  2. 

Hauteur  des  chevalets 2  pouces. 

Les  13  cordes  de  soie  désignées  par  les  chiffres  de 
1  à  10,  puis  par  les  mots  to,  i,  kin,  toutes  de  même 
longueur  et  de  même  grosseur,  sont  accordées  uni- 
quement au  moyen  des  chevalets  mobiles'".  Dans  la 
musique  rituelle  l'accord  variait  avec  les  mois  à  la 
façon  chinoise.  Le  D'  Mùller,  parlant  de  la  pratique 
privée,  indique  que  le  chanteur  règle  la  2°  corde  à 
l'unisson  de  la  note  fondamentale  de  sa  voix  et  met 
les  suivantes  à  distance  de  2''",  "i'"  mineure,  5'",  6" 
mineure  de  la  deuxième  corde.  La  l"''-  corde  est 
ensuite  mise  à  l'unisson  de  la  5",  ou  à  l'octave  infé- 


6.  11,  p.  149. 

7.  11,  pp.  137,  146,  147,  150. 

8.  11,  p.  139,  Ole. 

9.  I,  h.  VI,  pp.  16,  17;  h.  VIII,  p.  42;  h.  IX,  p.  19. 

10.  I,  h.  VI,  p.  16;  h.  Vlll,  p.  42.  —  II,  pp.  4S,  13S,  142 


HISTOIRE   DE   LA  MUSIQUE 


JAPON      247 


rieure,  si  l'exécutant  a  droit  à  cette  distinction'.  En  supposant  ut^  comme  note  londaraentaie,  on  a  donc 
l'accord  suivant  : 


Cord 


Jl       2         3  4  56         7 


9  10       i\        12        13 


M.  Pi;ji.'ott  iu(li(iue  cimi  accords  différents,  chacun  subdivisé  en  deux  variétés-  : 

SS    DO  koto 


Cordes  ~'    " ■       a  '°    '     îi" 

12S4S6ZS9    10  11    12  13 


Biwa 

2    ,     4 


i     HVÔ  DJÔ 


2     TAI-SIKI 


3     BAN-SIKI 


-•••♦"o I 


5      WO-SIKI 


6    SOIÎl-DJO 


7  ITSI-KOTSOl 


SO-DJO 


10 


Les  accords  2  et  6  appartiennent  au  mode  de  1^°,  les  accords  3  et  7  sont  du  mode  de  6'°,  les  six  autres 
lépendent  du  mode  de  5'°  (voir  p.  117,  etc.);  le  rapport  entre  les  deux  termes  de  cliaque  couple  n'est  pas 
onstaiit.  Il  y  a  là  des  traces  de  la  théorie  chinoise  des  systèmes,  mais  ces  traces  sont  déligurées.  Les 
loms  employés  permettent  les  rapprochements  suivants  : 


1.  hyû-ijtj^^phîng  lyio  XL. 

2.  tai-siki^ztâ  chi  II. 

3.  kiii-siki^piln-chê   V. 

5.  wô-siki=z  hwûng-lchOng  LXXV. 


6.  mui-iljii{?)^  chwci  tijào  LI. 

7.  ilsi-olsou  {ilsi-kol.iou)  =  tjiti'  lijdo  LXXII. 
9.  sû-d/ô  =;  chwiing  tyào  XXIII. 


lais  il  n'y  a  pas  identité  entre  les  systèmes  ainsi  rapprochés  et  les  initiales,  données  par  la  2«  ou  la 
corde,  différent  dans  trois  cas  sur  sept  de  celles  que  l'on  attend'.  Des  recherches  approfondies  seraient 


1.   I,  h.  VI,  pp.  16,  17. 

î.   II,  pp.  93,  108. 

3.  Plusieurs  des  noms  qui  sont  étudi/:8  ici  se  retrouvent  dans  une 

rie  de  douze  désignations  que  les  Japonais  posent  comme  synonymes 

;3  noms  des  douze  lyû  (p.  79). 

Chinois.  Japonais. 

I .  hwdmj'tchông itai-!cctsou. 


Chiiio 
2-  tM'jà 

3.  thtn-tsheoù.. 

4.  hjà-tchônij 
3.  koû-syén... 


Japoi 

ais. 

da„ 

km. 

h,jô. 

'IJo. 

chd- 

zetsoH 
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nécessaires,  si  l'on  voulait  relier  cet  ensemble,  tenu  au  Japon  pour  chinois,  avec  ce  qui  est  connu  de  la 
musique  chinoise. 

Ikouta-goto  et  yamada-koto.  Ces  deux  koto,  instruments  par  excellence  du  Japon  moderne,  sont  presque 
semblables  au  précédent  :  même  nombre  de  cordes,  même  emploi  des  chevalets  mobiles;  mais,  dans  le 
second  surtout,  les  chevalets  sont  plus  élevés,  les  cordes  plus  résistantes  et  plus  tendues,  les  onglets  en 
ivoire  sont  plus  durs;  la  note  a  donc  une  netteté  et  une  vigueur  inconnues  au  sô  no  koto'. 

Ikouta-fjoto.  Yamada-koto. 

Longueur  de  la  lable 6  pieds  3  pouces.  6  pieds. 

Largeur -  .  9  pouces  3/4.  9  pouces  1/2. 

Épaisseur 3  pouces.  3  pouces. 

Hauteur  des  extrémilés 5  p.  —  2  p.  1/2.  5  p.  1/4.  —  3  p.  1/2. 

Hauteur  des  chevalets 2  pouces.  2  pouces  1/4. 

Ces  différences  de  construction  peu  considérables  ont  changé  le  caractère  de  l'instrument  et  permis  la 
naissance  de  la  musique  japonaise  moderne,  très  distincte  de  l'ancienne  et  do  la  musique  chinoise. 

Au  xvi"  siècle,  le  tsoukousi-gakou  était  encore  en  grand  honneur  en  Kyou-chou,  surtout  parmi  les  bonzes; 
et  c'est  ainsi  qu'un  aveugle,  musicien  déjà  consommé,  Yamazoumi,  vint  du  nord  étudier  et  prendre  ses 
degrés  vers  1612;  il  choisit  alors  le  nom  de  Yatsouhasi  et  s'établit  àÉdo.  C'est  lui  qui  perfectionna  le  sô  et 
qui  créa  les  formes  de  la  musique  moderne,  le  koumi  et  le  dammono,  sans  rejeter  les  courtes  chansons, 
ou<a,  usitées  de  tout  temps;  il  choisit  ses  sujets  surtout  dans  les  romans  célèbres  de  l'époque.  Le  dammono 
se  compose  d'un  nombre  variable  de  morceaux  ou  dan^  et  est  souvent  nommé  d'après  le  nombre  de 
ces  morceaux;  chaque  dan  compte  52  hyôsi  ou  mesures;  le  premier  morceau  peut  avoir  54  mesures,  et 
le  dernier  50.  Le  dammono  est  purement  instrumental  et  est  conçu  dans  un  style  sévère.  Le  koumi,  plus 
orné,  est  toujours  accompagné  de  chant;  les  différentes  parties  répondent  aux  vers,  outa,  et  sont  nommés 
premier  vers,  second  vers,  etc.;  un  outa  comprend  8  sections,  et  une  section  8  hyôsi.  Le  principe  le  plu- 
Exemples  de  kaké  (II,  pp.  115,  156). 


Chinois. 

6.  tchvmj-lyù.. . . 

7.  jwéi-pin 

8.  lîn-ichông  . . . 

9.  yt-tsê 

10.  ndn-li/ù 

11.  woti-yi...\ 

12.  yiti(/-lcliôiuj . . . 


Japonais. 
sô-djô. 

hou-châ. 
wô-siki. 
ran-kéi. 
ban-siki. 
sin-zen. 


saillant  du  développement  est  le  retour  fréquent  d'une  courte  phrase,  kaké,  ou  formée  des  mêmes  notes 

diversement  disposées,  ou  transposée  sur  d'autres  cordes'. 
Yatsouhasi  fut  aidé  dans  ses  travaux  par  ses  élèves;  c'est  de  son  école  que  sortirent  Ikouta  et  Yamada 

(xvni°  siècle),  qui  portèrent  le  koto  japonais  à  la 
perfection.  L'enthousiasme  fut  grand;  toute  une 
symbolique  naquit  à  propos  de  l'instrument  :  le 
koto  est  un  dragon,  ses  parties  sont  le  rivage,  la 
mer,  la  corne  du  drageon,  etc.*. 

De  l'accord  normal  du  koto"  résulte  l'échelle  pen- 
tatonique  a),  si  l'on  admet  à  la  japonaise  que  la  2= 
corde  donne  la  note  fondamentale  :  M.  Piggott  déduit 
de  là  assez  naturellement  une  tendance  au  mode 
mineur,  pour  lequel  il  faudrait  une  4''=  (si)  et  une  7= 
{mi).  L'échelle  japonaise  retournée  6),  différente  de 
la  gamme  classique  chinoise  c),  se  rapproche  au  con- 
traire de  la  gamme  d)  admise  pour  la  flûte,  p.  H3; 
mais  il  n'y  a  sans  doute  pas  lieu  d'insister  sur  de 
telles   ressemblances,   les    échelles   prenant    leurs 

vraies  valeurs  par  les  relations  perçues  entre  les  degrés  et  qui  échappent  à  l'étranger. 


Voir  le  dictionnaire  Gen  kai,  Tôkyô,  1891,  au  mot  djoô  ni  l'itsou  {zihu 
niridi),  p.  465. 

1.  II,  pp.  138,  142.  Le  iA-ouM-(;ofo,  joué  surtout  dans  l'ouest  et  par  les 
femmes,  est  plus  orné;  le  ya»ia(ia-A"o/o,  répandu  dans  l'est  du  Japon,  est 
d'aspect  plus  sévère,  tout  y  est  sacrifié  à  la  perfection  de  la  construc- 
tion, d'où  résulte  la  qualilê  du  son. 

2.  Dans  la  musique  de  khîn,  p.  167,  etc.,  les  morceaux  qui  forment  une 
suite  s'appellent  twan^^dan. 

3.  Il,  pp.  112,  153. 

4.  Il,  p.  49  et  suiv. 

5.  II,  p.  89. 
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Los  cordes  sont  noniiiiécs  coiniiio  celles  du  sô  no  Uolo. 

1,  accord  normal;  2,  la  13°  cordn,  kin,  est  à  TS»"  de  la  10°,  djoû;  3,  les  principales  cordes  sont  haussées 
d'une  a'";  4,  échelle  hexatonique;  5,  transposition  de  1;  0,  comparer  à  2;  7,  transposition  de  1.  On  emploie 


Accords  (lu  kotù  (II,  p.  92,  de). 
Corde» 


1  fo^nd  3    4    S     6    ^    2    9    10  <o    ■    •"" 


1    HIRA  DJOSr 


■d . .,...i.4, pi  ^j  J-irr  rr  j^ r  ri" 


3  id 


4      AKEBONO 


5     KOnMO-I 


6     SAKOUBA 


-#-a ' 


Oumé-r/aé,  La  branche  de  prunier  (kounii)  (il,  p.  UQ). 
Aiidanle. 
1?. 
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Kaximr/ii  môclO,  Sur  le  chemin  du  temple  de  Kasouga  (H,  p.  125). 

Allegretto.         ^  ^  .    ^  Accel. 


aussi  des  accords  mixtes  pour  faciliter  le  passage  d'un 
accord  à  l'autre  dans  l'exécution  d'un  morceau.  Les 
trois  principaux  accords  (1,  5,  7,)  sont  employés 
comme  tons  différents  pour  la  transposition. 

Le  doigté  ressemble  à  celui  du  khîn  112,  avec 
des  arpèges,  des  glissés  très  variés,  des  assemblages 
convenus  de  4  ou  5  notes,  des  accords  plaqués,  sur- 
tout ù'-"  et  S^",  moins  souvent  S'".  Le  principe  de  la 
notation  est  le  même  que  pour  le  khîn  :  on  écrit  la 
corde  elle  doigté.  Le  rhythme  est  marqué  nettement 
par  des  points  de  formes  diverses  placés  au  milieu 
de  la  colonne  et  représentant  le  hyôsi  et  ses  divisions. 
D'autres  indications  sont  données  pour  les  pauses, 
pour  accélérer  ou  ralentir,  etc.'. 

Biwa,  phî-phâ  ou  guitare  chinoise  123,  introduite 
vers  933  au  retour  de  musiciens  qui  avaient  été 
envoyés  en  Chine.  Cet  instrument  se  répandit  rapi- 
dement; il  a  surtout  servi  à  accompagner  les  danses 
bou-gakou,  et  d'autre  part  les  récitations  du  Héiké 
monogatari  ainsi  que  d'autres  romans  ou  poèmes, 
récitations  en  grande  faveur  dans  l'ancien  Japon-. 
On  trouve  deux  formes  du  biwa  différant  légèrement 
toutes  deux  du  phî-phâ  moderne;  toutes  deux  se 
jouent  avec  un  plectre,  batsi. 

Bouijakou-biwa,  plus  massif,  avec  3,  4  ou  S  mar- 
ques anguleuses  plus  hautes  que  les  tons  semi-cy- 
lindriques du  phî-phà,  sans  autres  marques. 

Satsouma-biiia,  employé  pour  les  récitations  épi- 
ques, plus  léger;  ayant  en  tout  4  tons  anguleux 
encore  plus  élevés  que  ceux  du  précédent^. 

Bougakou-biwa.  Satsouma-liiwa. 

Longueur  totale. ., .  3  pieds  3  pouces.  3  pieds. 
Long,  du  manclie  . .  8  pouces  5.  1  pied  1  pouce. 

Long,  de  la  table. . .  1  pied  4  pouces.    1  pied  1  pouce. 
Épaiss.  de  la  table. .  2  pouces  5.  2  pouces. 

Distance  du  chevalet 

au  1 1^'  ton 2  pieds  1  pouce.  1  pied  5  pouces  5. 

Haut,  des  tons pouce  3/tO  fi  4/10  de  1  pouce  à  1  pouce  5. 

Les  accords  varient  avec  les  mois  comme  ceux  du 
sôno  koto  auxquels  ils  correspondent  (voir  plus  haut. 


1.  II,  p.  153,  etc. 

2.  II,  pp.  19,  22. 

3.  I,  11.  VI,  p.  17  ;  h.  VIII,  p.  «  ;  h.  IX,  p. 


■  II,  pp.  93,164,  etc. 


s6  no  koto).  On  joue  toujours  en  arpèges  par  le  choc 
du  plectre  sur  plusieurs  cordes  voisines;  seule  la 
première  note  de  l'arpège  est  écrite. 

Gekkin,  semblable  au  yuè  khin  vulgaire  134  ;  deux 
des  cordes  sont  en  ut,,  les  deux  autres  en  sol,.  Un 
fil  de  laiton  placé  dans  le  corps  ajoute  sa  vibration 
au  tremblement  des  cordes  frappées  successivement 
par  le  plectre.  Les  chansons  exécutées  avec  gekkin 
sont  toutes  chinoises  et  modernes'. 

Le  gen-kan  paraît  différer  des  anciens  instruments 
chinois  de  même  nom  {yuén  hyên  131)  qui  sont  à 
présent  mal  connus;  il  est  semblable  au  yuë  khîn 
de  l'orchestre  mongol  135  ;  même  échelle  que  le  pré- 
cédent •■'. 

Samisen,  sân  hyên  chinois  137  ;  introduit  des  Ryou- 
kyou  vers  1360,  cet  instrument  est  devenu  le  plus 
populaire  au  Japon  et  a  partiellement  remplacé  le 
biwa''.  Dimensions,  voir  kokyoù. 

Accords  (II,  p.  173). 

Cordes . 
1         8  3 


** 


^^¥ 


U 


^^P 


II"  j  1"  r 


Kokyoù,  sorte  de  violon  que  les  uns  disent  origi- 
naire de  l'Inde,  les  autres  de  la  Chine  ;  cet  instru- 
ment paraît  usité  depuis  deux  cents  ans  au  plus;  il 
ressemble  beaucoup  au  samisen  ;  les  seules  différences 
sont  les  dimensions   moindres,   la   présence    d'une 


5.  Il, p.  171. 

6.  I,  h.  VI,  p,  18.  — II,  p.  173,  etc.  En  raison  do  la  similitude  du  sami- 
sen et  du  San  hyên,  il  semble  improbable  que  le  samisen  soit  d'origine 
portugaise,  quoi  qu'on  en  ait  pensé. 
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quatrième  corde,  qui  double  la  troisième,  et  l'usage 
de  l'archet,  l.ijoû  ;  le  nom  indique  peut-être  une 
imitation  du  kokin.  Cet  instrument  est  peu  employé  ' . 

Accords  (II,  p.  176). 
Cordes. 


Samisen.  Kohjoû. 

Longueur  de  la  caisse. .  7  pouces  3/4.  5  pouces  1  -'2. 

Largeur 7  pouces.  4  pouces  9. 

Épaisseur  de  la  caisse. .  3  pouces  1/2.  2  pouces  3. 

Longueur  du  manche. .  2  pieds  5  pouces  1/4.  18  pouces. 

Kéikin  :  c'est  le  hoû  khîn  vulgaire  152  ou  thî  khîn 
151=. 
Kokin:  voir  eûl  hyên  153^ 
Téikin  :  voir  hoù  khîn  148,  cf.  149'. 

ORCHESTRES    ET    CHŒURS 

Le  )-amalo-golo'>  et  le  yamalo-boué  sont  les  seuls 
instruments  indigènes  du  Japon;  l'invention  en  re- 
monte au  jour  où  la  déesse  Amé  no  ouzoïimé  vint 
danser  devant  la  caverne  qui  servait  de  refuge  à  la 
grande  déesse  du  soleil  ofTensée  par  son  frère.  Le 
yamato-goto  a  place  aussi  dans  la  légende  de  l'impé- 
ratrice conquérante  Ziii-gô,  mais  la  même  légende 
parle  déjà  de  musiciens  coréens.  A  l'époque  histo- 
rique, à  partir  de  534,  des  Japonais  vont  apprendre 
la  musique  en  Corée,  puis  en  Chine;  des  Coréens 
viennent  e.\ercer  leur  art  au  Japon  sous  la  protection 


1.  I,  h.  VI,  p.  18.— II,  p.  176. 

2.  II,  p.  177. 

3.  Il,  p.   178. 

4.  II,  p.  178. 

5.  Un  yamato-goto  qui  date  de  738,  eiiste  à  Nara;  il  ne  diiTère  pas 
des  instruments  modernes,  sinon  par  une  largeur  moindre. 

6.  Le  premier  orciiestre  de  musique  européenne  qui  ait  existé  au 
Japon,  est  celui  de  la  garde  impériale,  à  Tôkj  ô  ;  il  a  été  formé  par 
M.  Leroux,  chef  de  musique  de  l'armée  française,  qui  faisait  partie  de 


du  prince  héritier  Chô-tokou  {o72-621).  En  673  on 
trouve  des  musiciens  coréens  et  chinois  attachés  à 
la  Cour;  au  début  du  siècle  suivant,  l'empereur  Mom- 
mou  établit  un  bureau  de  la  Musique  chinoise  clas- 
sique, rja-ijakou  ryô,  qui  (724)  comptait  39  musiciens 
chinois,  26  du  Koudara  (Paiktchei),  4  du  Siragi  (Sillà), 
62  et  8  d'autres  régions  de  la  Corée  difficiles  à  pré- 
ciser; les  musiciens  chinois  avaient  pour  principal 
office  l'exécution  des  danses  chinoises  rituelles,  bou- 
gakou,  et  des  divertissements  musicaux,  san-gakou. 

Le  Ga-gakou  ryô,  transporté  à  Tokyo,  a  encore 
une  existence  officielle;  les  musiciens  sont  les  des- 
cendants de  leurs  prédécesseurs  antiques  dont  ils 
perpétuent  les  noms.  Ces  maîtres,  en  vieux  cos- 
tumes chinois,  exécutent  leurs  airs  et  leurs  danses 
au  Palais  dans  quelques  fêtes.  Plusieurs  morceaux 
sont  conservés  intacts  depuis  l'origine,  affirme-t-on; 
d'autres  s'y  sont  peu  à  peu  ajoutés,  dont  le  plus  ré- 
cent n'a  pas  moins  de  cinq  cents  ans.  Mais  depuis  la 
Restauration  (1868),  les  musiciens  ont  été  obligés 
d'apprendre,  outre  les  instruments  indigènes,  cha- 
cun un  instrument  européen,  et  autorisés  à  former 
avec  des  artistes  libres  une  société,  méi-dzi  on  gakou 
kwai,  qui  donne  des  concerts  publics  :  innovation 
dangereuse  pour  l'art  traditionnel.  En  1875,  les  mu- 
siciens impériaux  avaient  plus  de  40  élèves;  je  ne 
sais  combien  il  y  en  a  à  présent.  L'enseignement 
était  organisé  de  la  manière  suivante  :  chaque  par- 
tie instrumentale  de  toute  mélodie  est  représentée 
par  une  harmonie  imitative  écrite  en  caractères  syl- 
labiques  (partie  de  hitsi-riki  :  té-é-rou  ré-é  ta-a  ré-é, 
ta-a  u'ii-a,  etc.;  partie  de  téki  :  to-wo-ro-ho  rou-ou-i, 
to-u'o-rou-riro-wo-i,  etc.),  que  l'élève  apprend  d'abord 
par  cœur;  l'instrument  n'est  touché  que  quand  ce 
texte  est  su,  il  s'agit  alors  seulement  de  copier  les 
doigtés,  le  jeu  du  maître  ^ 

L'orchestre  de  ga-gakou  comprend  les  voix  seule- 
ment pour  les  morceaux  japonais,  la  musique  co- 
réenne et  chinoise  au  Japon  étant  instrumentale;  la 
voix  n'est  jamais  posée  nettement,  la  note  est  intro- 
duite par  un  chevrotement,  de  même  que  la  note 
du  koto  est  si  souvent  encadrée  de  glissés;  la  partie 
vocale  est  à  l'unisson  de  la  partie  de  chô.  Le  princi- 


et  probahlement  plusieurs  corps  de  musique  sur  le  théâtre  de  la  guerre 
avec  !a  Russie  ;  tous  ces  orchestres  ont  été  organisés  par  les  élèves  ja- 
ponais de  M.  Leroux. 

Eu  187y,  un  recueil  de  chants  européens  et  japonais  fut  distribué  dans 
les  écoles  ;  l'année  suivante  fut  formée  â  l'Ecole  normale  supérieure  une 
section  musicale,  qui  bientôt  envoya  ses  élèves  comme  professeurs  dans 
les  principaux  contres  universitaires.  C'est  de  là  qu'est  sortie  l'école  de 
musique  actuelle  installée  au  parc  de  Ouhéno  et  devenue  indépendante 


Hymne  national. 


Ki_mi_ga 


yo  _    wa,       tsi  yo_  m, 


ya.tsi  yo_ni     sa_2a_re; 


^-^^4-j  j  J  j  I j.-j''j  iJrr  irr^  J  |J  i] 


i-si_Do      i_wa_o-lo      na-ri-le,       ko-ke_no      mou_sou  ma  -    de. 


l'ancienne  mission  militaire.  D'après  des  renseignements  fournis  il  y  a 
quelques  années  à  M.  Lavignac  par  la  Légation  de  France  au  Japon, 
M.  Leroux  aurait  choisi  et  harmonisé  une  vieille  môlodie  pour  en  faire 
l'hymne  national  KiviMja  yo-wa;  d'autre  part,  M.  F.  Eckert  (Mittheilun- 
gen,  etc.,  Ed.  Ili,  p.  131)  revendique  aussi  l'honneur  d'avoir  choisi  et 
harmonisé  l'hymne. 

Récemment  tllt04-1905)  iï  existait  en  outre  la  musique  de  la  division 
d'Osaka,  la  musique  des  équipages  de  la  flotte  à  l'arsenal  de  Yokosouka, 


en  tS'.»9.  Cette  école  a  trois  séries  de  cours  :  a)  cours 
durée  de  3  ans,  dont  les  élèves,  presque  tous  boursiers,  s'engagent  à  ensei- 
gner pendant  5  ou  7  ans  dans  les  écoles  publiques;  b)  cours  réguliers 
d'une  durée  de  4  ans  ;  c)  cours  libres.  Le  nombre  des  élèves  est  en  pro- 
gression constante.  Quelques-uns,  après  leur  sortie  de  l'école,  sont  allés 
étudier  en  Allemagne,  attirés  vers  le  pays  de  leurs  professeurs  :  en 
effet,  deux  professeurs  sont  Allemands,  un  est  Autrichieu,  les  autres 
sont  Japonais  ainsi  que  le  directeur. 
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pal  chanteur  marque  la  mesure  avec  les  claquettes. 
Instruments  :  c/i(i,  qui  expose  la  mélodie;  hitsi-riki; 
o-téld  :  ces  trois  inslruments  eu  nombre  égal;  de 
plus,  occasionnellement  et  diversement  combinés, 
hiwa,  sô  no  koto,  yamato-goto,  kakko,  duiko,  chùko, 
ijôko  ou  Isoudzoumi. 

La  musique  étrangère  pénétra  donc  partout  au 
vin"  siècle,  même  dans  le  culte  national; là  toutefois 
il  subsiste  des  traces  des  cliceurs  indigènes.  Pendant 
longtemps  l'orchestre  de  ISara,  l'ancienne  Capitale, 
était  appelé  chaque  année  à  Kyoto  au  Palais  impé- 
rial pour  quelques  cérémonies;  ses  chants,  accom- 
pagnés avec  le  l<olo  et  la  flûte,  se  maintinrent  sous 
le  nom  de  ù-oitla  et  tatsi-outa  et  furent  la  base  des  ka- 
i/iiura,  pantomimes  rituelles  célébrées  au  Palais  et 
dans  quelques  temples,  ainsi  au  Kasouga  de  Nara, 
au  Daizin-goû  en  Isé;  de  bonne  heure  une  estrade, 
une  sorte  de  scène  fut  dressée  pour  ces  ballets.  Dès 
le  début,  au  Japon  comme  en  Chine,  l'union  est 
étroite  entre  le  chant,  la  musique  instrumentale 
et  la  danse.  Ces  pantomimes,  mentionnées  dans  les 
vieilles  annales,  sont  en  partie  d'origine  populaire; 
arrangées  en  suites  de  scènes,  elles  rappelaient  les 
légendes  mythologiques  et  autres,  par  exemple  la 
retraite  de  la  déesse  du  soleil  dans  la  caverne ,  la 
désolation  des  dieux,  le  moyen  qui  l'avait  décidée  à 
rendre  la  lumière  au  monde.  A  travers  beaucoup  de 
changements  ces  danses  subsistent  auprès  des  grands 
temples  sintoïstes;  elles  sont  tenues  pour  actes  re- 
ligieux, et  le  pèlerin  peut,  pour  quelques  rin,  faire 
célébrer  en  trente  secondes  une  réduction  du  ka- 
goura  et  attirer  la  bénédiction  des  dieux,  tandis  que 
d'autres  kagoura  solennels  sont  chaque  année  repré- 
sentés dans  le  sanctuaire  du  Palais.  On  possède  le 
texte  d'une  cinquantaine  de  chants  de  cette  espèce 
qui  remontent  aux  ix°  et  x"  siècles.  C'est  cà  cette 
époque,  entre  901  et  922  (période  Kn-gi)  que  fut  formé 
un  chœur  de  140  musiciennes  et  danseuses  à  qui 
furent  confiées  les  pièces  purement  nationales.  Cet 
orchestre  toutefois  ne  resta  pas  sans  mélange,  puis- 
qu'on y  trouve  le  kakko,  le  chôko,  le  su  no  koto; 
aujourd'hui  près  des  temples  le  kagoura  comporte 
flûtes,  daiko  et  kakko;  au  Palais  on  joint  le  chalu- 
meau à  la  flûte  et  au  koto  japonais.  Un  troisième 
orchestre  de  la  Cour  fut  celui  des  aveugles  joueurs 
de  biwa;  on  les  fit  venir  du  Salsouma,  où  a  paru  la 
forme  nationale  de  cet  instrument.  Plus  tard,  hors 
du  Palais,  les  aveugles  musiciens  se  multiplièrent 
et  se  firent  entendre  dans  tout  le  pays;  bientôt,  au 
xu°  siècle,  ils  se  groupèrent  autour  des  bonzeries  et 
se  rasèrent  la  tête  comme  les  bonzes  :  d'où  ils  furent 
appelés  biwa-bôzou,  bonzes  à  biwa. 

L'iniluence  populaire  s'exercant  de  manière  con- 
tinue fit  admettre  de  nouveaux  divertissements  à  la 
Cour  et  chez  les  nobles  :  tels,  les  saibara,  plus  variés 
que  les  kagoura,  chansons  des  caravanes  du  tribut, 
dont  il  subsiste  un  recueil  (texte  seul)  du  ix«  siècle 
(années  Djô-kwan,  839-876);  tels,  les  adzouma-mahi  des 
provinces  de  l'est;  tels  encore,  les  rà-éi  et  les  ima-i/ô 
outa  d'inspiration  bouddhique  (les  premières  remon- 
tent à  la  fin  du  vin  siècle);  tels,  des  chœurs  imitant 
les  actes  de  la  vie  quotidienne,  le  ta-mahi,  danse  des 
rizières,  mentionné  en  671  et  dont  le  nom  rappelle  le 
detKjakou,  chœur  des  rizières,  cité  en  1020'.  Ce  ballet, 
où  dominaient  les  exercices  d'acrobatie,  était  accom- 


1.  GeUe  inspiration  populaire  n'est  pas  limitt^e  au  Japon  antique  : 
bien  plus  récemment  et  eucore  aujourd'Iiui  on  trouve  ;  tcha-dzoumi 
outa,  ciianson  de  la  cueillette  du  thé;  mari  outa,  chanson  desjeunesfillfs 


])agné  par  les  llùtes,  par  le  daiko  et  le  Isoudzoumi;  il 
fut  quelque  temps  exécuté  par  les  bonzes,  que  l'on 
retrouve  vers  l'origine  de  presque  tous  les  arts  du 
Japon;  dès  la  fin  du  xii"  siècle  il  devint  la  propriété 
d'artistes  spéciaux,  qui  curent  [ilnsieurs  scènes  à 
Kyoto  dans  la  seconde  moitié  du  .mu»  siècle  ;  l'ancien 
chœur  des  rizières  s'était  développé,  diversifié  et 
portait  le  nom  de  denr/akou  no  no,  art  du  dengakou. 
D'autre  part,  depuis  le  milieu  du  ix''  siècle,  les  gran- 
des fêtes  religieuses  se  terminaient  par  des  panto- 
mimes humoristiques  auxquelles  on  avait  doimé  le 
nom  chinois  de  uin-gakou;  des  san-gakou  venus  de 
Chine  appartenaient  déjcà  au  Ga-gakou  ryô  ;  ils  ne  pu- 
rent être  étrangers  à  l'apparition  de  divertissements 
analogues;  les  uns  et  les  autres,  comme  ceux  de  la 
cour  des  Thàng  et  des  Hàn,  comportaient  des  tours  d'a- 
dresse, des  exercices  propres  à  exciter  le  rire,  danse 
sur  un  pied,  farces  jouées  par  des  nains,  etc.;  à  un 
inoment  qu'il  est  difficile  de  fixer,  peut-être  sous 
l'iniluence  des  récitations  épiques  des  joueurs  de 
hiwa  (le  Héiké  monogatari,  leur  thème  favori,  est 
du  premier  quart  du  xiii"  siècle),  on  trouve  sous  le 
même  nom  des  pantomimes  sérieuses  et  qui  vien- 
nent puiser  aux  vieilles  légendes  nationales  aussi 
bien  qu'à  l'histoire  récente.  Indépendamment  de 
cette  évolution,  le  nom  a  changé  suivant  les  lois  de 
la  phonétique  japonaise  et  est  devenu  surongakou, 
écrit  par  un  jeu  de  mots  avec  des  signes  qui  veulent 
dire  ballet  ou  pièce  des  singes. 

Comme  il  était  habituel  au  Japon,  l'exécution  de 
ces  ballets  fut  la  propriété  de  quelques  familles; 
quatre  d'entre  elles,  à  Nara,  et  avec  elles  plusieurs 
iionzes,  tirèrent  des  pantomimes  le  drame  lyrique, 
aaroiigcikou  no  nô  ou  simplement  nôgakou,  que  l'on 
pourrait  appeler  opéra  ;  les  idées  souvent  pessimistes 
et  le  style  permettent  de  croire  que  l'action  des 
religieux  bouddhistes  fut  prépondérante.  Ces  œuvres 
consistent  essentiellement  en  une  action  très  simple, 
fabuleuse  ou  anecdotique,  représentée  sur  une  scène 
sans  décors  par  plusieurs  acteurs  costumés,  au 
moyen  de  gestes  et  de  danses,  de  monologues  et  de 
dialogues  partie  déclamés,  partie  chantés;  à  quoi 
s'ajoutent  des  chœurs  et  un  accompagnement  instru- 
mental. Le  caractère  habituel  des  nô  est  tragique; 
dans  quelques-uns  paraît  un  bouffon,  kgôgen;  ou 
une  pièce  burlesque,  kyôgen,  est  jouée  entre  deux 
pièces  sérieuses  :  reste  des  acrobaties  et  des  farces 
qui  remplissaient  les  vieux  dengakou  et  sarougakou. 
La  plus  ancienne  mention  d'une  représentation  de 
nô  est  de  1446.  Les  250  nô  que  l'on  possède  et  qui 
sont  encore  joués  aujourd'hui,  ont  tous  été  composés 
lie  la  fin  du  xiv°  siècle  à  la  fin  du  xvi".  Si  l'on  tient 
compte  des  relations  du  Japon,  surtout  des  religieux, 
avec  la  Chine,  et  si  l'on  fait  attention  que  la  période 
de  floraison  du  drame  chinois  est  justement  celle 
(les  Mongols,  le  xiv^  siècle,  on  conclura  qu'ici  encore 
le  modèle  chinois  a  inspiré  le  Japon,  a  surtout  donné 
l'idée  de  combiner  tous  les  éléments  dramatiques 
préexistants  :  les  nouvelles  œuvres  japonaises  diffè- 
lent  sensiblement  du  prototype  étranger.  Les  musi- 
ciens en  costume  d'apparat  sont  rangés  au  fond  de 
la  scène;  l'orchestre,  aujourd'hui  comme  jadis,  com- 
prend une  fiùte  et  trois  tambours,  oiita-daiko,  grand 
Isoudzoumi  et  petit  Isoudzoumi;  dans  une  seule  pièce 
on  ajoute  une  paire  de  cymbales  de  cuivre  ;  les  chants 
des  solistes  sont  de  nature  très  particulière  :  ce  sont 


i|ui  jouent  à  la  balle;  ousou-biki  outa,  cliant  du  mortier,  qui 
bruit  régulier  du  pilon  retombant  sur  le  riz,  etc. 
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plutôt  des  cris  prolërés  en  mesure  et  dans  un  certain 
ton;  le  chœur,  plus  doux  et  bien  rhytlimé,  reste  dans 
les  notes  basses. 

Comme  la  musique  chinoise,  gagakou,  bougakou, 
et  les  vieux  chœurs  indigènes,  kagoura,  etc.,  étaient 
appréciés  surtout  à  la  Cour  et  autour  d'elle,  de  même 
les  nô  se  développèrent  principalement  chez  les  chô- 
goun  Asikaga  et  chez  les  daimyô.  Avec  la  paix  des 
Tokougawa  (1600)  et  la  formation  des  classes  moyen- 
nes, naquit  sous  plusieurs  aspects  une  nouvelle  forme 
d'art,  dont  l'origine  est  à  chercher  dans  les  récita- 
tions épiques  accompagnées  du  biwa  et  du  samisen. 
Un  joueur  de  samisen,  Sawazoumi,  eut  l'idée,  vers 
1600,  de  réciter  de  la  sorte  des  scènes  d'un  roman 
alors  célèbre,  hjô-rou-ri,  puis  d'autres  romans  ana- 
logues; un  peu  plus  tard  des  marionnettes  représen- 
tèrent l'action  à  mesure  qu'elle  était  chantée  :  cette 
combinaison,  appelée  aussi  djôrouri,  eut  rapidement 
un  très  grand  succès  à  Édo,  puis  à  Ôsaka;  elle  rejeta 
dans  l'ombre  les  nouvelles  pantomimes  dansées,  les 
tentatives  d'un  théâtre  nouveau,  kabouki,  qui  appa- 
raissaient à  la  même  époque.  Le  djôrouri  resta  flo- 
rissant jusqu'à  la  mort  de  son  principal  maître, 
Tsikamatsou  (1724);  mais  celui-ci  déjà  emprunta 
beaucoup  au  kabouki,  continuant  d'exister  parallè- 
lement ;  il  écrivit  lui-même  pour  les  acteurs.  Ainsi 
naquit  la  forme  moderne  du  théâtre. 

L'orchestre  y  a  un  rôle  important;  il  comprend 
deux  samisen,  deux  oula-daiko,  deux  tsoudzoumi,  une 
flûte,  deux  gongs,  auxquels  on  ajoute,  suivant  les  be- 

1.1,  h.  IX,  p.  21.  —11,  pp.  12,  24,  clc— D'K.  Florcnz,  Geschichte  der 
Japanischen  Litteratur,  i  vol.  ia-8«,  Leipzig,  19U4,  1905,  pp.  246,370, 
571,  etc.  — Capt.  F.  Brinklcy,  Japan,  its  history,  arts  and  literatmeAi 
vol.in-8%  Londres,  l'.i03  :  voir  tomcsl,  111,  IV,  VI.  Plusieurs  renseigne- 
ments ont  i^té  tirés  d'une  note  manuscrite  émanant  de  la  Légation  de 
France  au  Japon  (1904  ou  1903)  et  appartenant  à  M.  Lavignac.  —  Le 
Bulletin   de  l'Ecole  française  d'Extrême  Orient,  1909,  pp.  231  et 


soins,  kolo,  kokyoù,  chalumeau,  etc.  Les  chanteurs 
se  divisent  en  lénors,  ouwa-djôsi,  ethasses,  sita-djôsi; 
les  femmes  ne  pouvaient,  depuis  le  svii*  siècle  jusqu'à 
une  époque  très  récente,  paraître  sur  la  scène  avec 
les  hommes'. 

Pour  la  musique  moderne  de  kolo,  voir  l'hislori- 
que  succinct,  p.  248. 

On  a  indiqué  plus  haut  l'hérédité  de  la  profession 
de  musicien  et  le  monopole  de  certaines  familles 
pour  telle  ou  telle  forme  artistique.  Cette  hérédité 
était  facilitée  par  la  coutume  de  l'adoption;  souvent 
un  maître,  parmi  ses  élèves,  choisissait  le  mieux  doué, 
le  prenait  comme  héritier  et  lui  laissait  son  nom;  il 
y  avait  donc  à  la  fois  des  écoles  et  des  familles, 
l'héritier  du  fondateur  étant  fréquemment  aussi  le 
chef  de  l'école.  Les  biwa-bôzou  paraissent  s'être  or- 
ganisés en  corporation  au  xii^  siècle  ;  le  chôgoun  Yosi- 
masa  (1435-1490)  divisa  les  acteurs  des  nô  en  quatre 
classes  et  leur  imposa  des  règles  :  très  peu  de  ren- 
seignements ont  été  recueillis  sur  ces  divers  points. 
Les  musiciens  étaient,  d'autre  part,  dans  la  dépen- 
dance de  quelques  maisons  de  noblesse  impériale, 
kougé,  qui  présidaient  à  l'enseignement,  faisaient 
passer  des  examens,  organisaient  des  concours;  les 
titres  et  distinctions  obtenus  de  la  sorte  étaient 
très  prisés^  et  procuraient  un  revenu  aux  maisons 
nobles  dotées  de  ces  privilèges.  C'est  ainsi  que  les 
Housimi  patronnaientles  joueurs  de  biwa,  les  Yotsouzi 
présidaient  au  sô  no  koto,  les  Zimyô-in  au  chant,  les 
Yosida  protégeaient  les  musiciens  aveugles'. 


70",  a  publié  une  étude  très  poussée  oii  l'auteur,  M.  N.  Péri,  insiste 
surtout  sur  le  côté  théâtral  et  rhythmique  des  nô  (Etudes  sur  le  drame 
lyrique  japonais). 

2.  On  autorisait  ainsi  l'usage  de  cordes  d'une  couleur  spéciale,  le  droit 
d'accorder  d'une  façon  particulière,  etc. 

3.  H,  p.  52. 
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1  adzouma-boué 

2  adzouma-goto 

3  adzouma-mahi 

4  akébono 

H  Araé  no  ouzoumé 

6  Asikaga 

7  ban-gi 

8  ban-siki 

9  batsi 

10  biwa 


11  biwa-bôzou 

12  bougakou 

13  bougakou-biwa 

14  chakou-byôsi 

15  chakou-djO 

16  chakou-hatsi 

17  chô 

18  chôko 

19  Chô-tokou  tai-si 

20  chô-zetsou 


1.  'M'S  24a.  -  2.  ^^  246. 
4.  ^  249.  -  5.   %m-k  i-'-2- 
7.  fô/t;  243.  -  8.  ^ 
10  (voir  M)  2:;i.  —  11 
13)232.-13.  UU^ 
—  15.  ^tî  243. 


&m 


^iji  2:;3.  -  12  (voir 
ig2:,l.  -14.  ^^t&^243. 

16.  KA  24;;.  —  n.  ^  245. 


—  18.  afi  243.  —  19.  M\%'k^  ^:32.  —  20. 


21  da-daiko 

22  dai-byôsi 

23  dai-chôko 

24  dai-dai  kagoura 

25  daiko 

26  Daizin-goû 

27  dammono 

28  dan 

29  dan-kiii 


30  dengakou 

31  dengakou  no  nô 

31  his  Djô-kwan 

32  Djô-rou-ri 

33  djoù 

34  djoù-ni  ritsou 

35  dora 

36  dô-batsi 

37  dô-byôsi 
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Sawazounii 
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nô 
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séi 
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kin 

116 

nôgakou 
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simé-daiko 

SI   hito-yo-giri 

8o 

kin 
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simo-mou 
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kin-djoû 
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sin-zen 
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kokin 
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sô 

58  hyôsi 
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Koma 
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60  i 
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koto 
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96 
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97 
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tcha-dzounii  outa 
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kyôgen 
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rikkwan 
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Kyou-chou 
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téikin 

69  itsi-otsou 
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Jjis  kyoû 

135 
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téki 
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HISTOIRE  DE  LA  MUSIQUE  DEPUIS  L'ORIGINE  JUSQU'A  NOS  JOURS 

Par  Joanny  GROSSET 

DE  LA  FACOLTÉ  DES  LETTRES  DE  LYON 


ABREVIATIONS  ET  SIGNES  CONVENTIONNELS 


nmj. 

ap.  J.-G. 


commenl. 
comp. 


fig- 

Hist.Gin.ik  la  Nus. 

iit. 

Impr.  Nal. 

Iml.  Lit.  Oesiiiiclile. 

in  fine 


larir. 
long. 
M. 


préf. 
rac. 
Hagit-tib. 

n.  V. 

s. 

Samg.-darp. 

Samg.-ptirij. 

Samii.-ritlii. 

s.  ap.  J.-C. 

se. 

.S. -S. -S. 


=  ang\Ua. 

=  aprés  Jésus-Christ. 
= article. 
-.itharvu  Véda. 

-  Bri'ilimana. 
=  capitaine. 
=  chapitre. 

=  colonel. 

=  commentaire. 

=  comparer. 

=  iriili. 

sédition,  édité. 

=  exemple. 

=  figure,  es. 

=  Histoire  Générale  de  la  Miisi^iiic  (Fétis). 

=  idem. 

=  Imprimerie  Nationale, 

-Indisctie  Literatur  Geschichle  (Weber). 

=  à  la  fin  du  livre,  du  chapitre  ou  de  l'alinéa. 

=  Journal  Asiatique  (Paris). 

^Kdvtja-màla  (édition  du  Nillija-cdslra). 

=  ligne,  lignes  ou  livre. 

= largeur. 

=  longueur. 

=  Monsieur. 

=  manuscrit,  manuscrits. 

=  Nâtya-i-âslra. 

=  ouvrage  cité. 

=  page. 

=  çà  et  là,  au  travers  du  livre,  etc. 

= préfixe. 

=  racine. 

=  Ràga-vUiodha. 

-  Hig  Véda. 
=  Samkitd. 

-  Samffîta-darpana. 
=  Samgila-pàrijnta. 

-  Samgita-ratnàkara. 

=  siècle  après  Jésus-Christ. 

=  sanscrit. 

=  Samgila-Sâra-Samgraha  (éd.  S.  M.  Tagore). 

=  suivants,  suivantes. 

=  tome. 

=  traduction,  traduit. 


NOTE  PRÉLIMINAIEE 

Dans  la  transcription  des  mots  sanscrits,  qu'on  rencontre  assez 
fréquemment  dans  cette  Élude,  nous  avons  suivi  la  méthode  la 
plus  simple  et  la  plus  usuelle. 

Il  suffira  —  pour  obtenir  une  prononciation  suffisante  des  vo- 
cables sanscrits  —  d'observer  les  conventions  suivantes  : 
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ni  et  au  sont  diphtongues  et  se  prononcent  ai  et  aou; 

l'accent  circonflexe  indique  la  voyelle  longue. 

c  et  ch  ^Ich. 

g  est  toujours  dur. 

i  eljli  =dj. 

s  sonne  toujours  dur. 

sh  =  cli  français  ou  sh  anglais. 

Les  consonnes  toffidifes  (  analogues  aux  dentales  anglaises  et 
qu'on  prononce  en  relevant  la  langue  vers  le  palais),  les  diverses 
nasale.i  autres  que  m  et  «,  l'r  voyelle  (qu'on  prononce  aiiproxima- 
tjvement  comme  la  consonne  r  en  la  faisant  suivre  d'un  i  très  bref), 
l'anusi'dra  et  le  risariju  ne  sont  pas  marqués. 

Il  nous  arrivera  toutefois  exceptionnellement—  surtout  dans  la 
transcription  de  quelques  noms  modernes  —  de  nous  départir  de 
ces  règles  ;  ce  sera  alors  pour  nous  conformer  à  l'usage  prédo- 
minant. 


INTRODUCTION 

Utilité  de  l'étude  des  manifestations  artistiques 
du  passé.  —  Cl  II  n'est  pas  possible,  dit  quelque  part 
Richard  Wagner,  de  rétléchir  tant  soit  peu  profondé- 
ment sur  notre  art,  sans  découvrir  ses  rapports  de 
solidarité  avec  celui  des  Grecs.  En  vérité,  l'art  mo- 
derne n'est  qu'un  anneau  dans  la  chaîne  du  déve- 
loppement esthétique  de  l'Europe  entière,  développe- 
ment qui  a  son  point  de  départ  chez  les  Hellènes.  » 
Le  hardi  novateur  aurait  pu  étendre  la  portée  de  ce 
jugement  jusqu'aux  anciennes  civilisations  de  l'O- 
rient, dont  le  contact  a  été,  du  reste,  si  habilement 
mis  à  profit  par  les  artistes  et  les  penseurs  du  peu- 
ple grec,  au.K  divers   moments  do  son  histoire';   il 

1.  Au  j.ii;cmeiH  de  MM.  Daviil  et  Lussy  (Histoire  de  la  notation 
musicale  depuis  ses  orif/ines,  Paris,  Impr.  Nal.,  1882,  p.  17,  3G),  a  le 
syslèinc  des  Grecs  n'est  assurément  pas  originaire  de  leur  pays  ».  a  II 
est  permis  de  supposer,  ,iJoutcnt-ils,  que  Pylhagore  a  rap|inrté  d'Orient 
le  système  musical  qu'adoptèrent  ses  concitoyens  île  ril.ll.Hl,..,,  Ce 
sont  des  étrangers  venus  de  l'Inde,  de  la  Perse  el  d  ■  l'\^ir  .Mineure, 
ce  sont  les  Phrygiens  Hyagnis,  son  fils  Marsyas  el  Oljiii|,f,  1,-s  Thiaces 
Linos,  Thamyris  et  Orphée,  qui  importèrent  la  musique  en  Grèce.  Nous 
croyons  donc,  sauf  meilleur  avis,  que  le  système  tonal  hellénique  est 
originaire  de  l'Inde,  cl  peut-être  de  la  Chine;  les  instruments  grecs 
étaient  d'origine  asiatique,  et  nous  admettons,  avec  Fétis,  qu'en  musi- 
que rien  ne  leur  appartient  que  l'on  ne  retrouve  en  Orient,  et  dans  des 
conditions  de  supériorité  qui  les  laissent  bien  loin  en  arrière...  Exa- 
minons leurs  instruments...;  comparons-les  à  l'opulente  variété  d'ina- 
trumenls  que  possédèrent  les  Orientaux,  et  nous  reconnaîtrons  que  les 
Grecs,  si  remarquables  en  il'autres  genres  artistiques,  ont  été,  de  tous 
les  peuples  de  l'antiquité,  les  plus  mal  p.irlagés  eo  ressources  propres 
a  la  callurc  de  la  musique.  « 
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aurait  pu,  généralisant  sa  pensée,  faire  bénéflcier 
jusqu'à  l'Inde  même  de  l'intérêt  que  présente  pour 
le  musicien  moderne,  comme  pour  tout  esprit  cu- 
rieux des  idées  et  des  manifestalions  artistiques  du 
passé,  l'étude  de  l'art  musical  antique. 

On  ne  peut  avoir  la  véritable  intelligence  et  la 
mailrise  d'une  science  ou  d'un  art,  la  pleine  com- 
préhension de  son  domaine  ou  la  vision  de  ses  for- 
mes les  plus  parfaites,  qu'en  embrassant  les  diverses 
phases  de  son  développement  dans  le  passé  et  dans 
le  présent.  Un  rapide  regard  en  arrière,  en  cours  de 
loute,  au  moment  de  la  halte,  permet  de  mieux  me- 
surer le  chemin  qu'il  reste  à  parcourir  dans  la  mar- 
che vers  l'avenir  et  le  progrès. 

Le  passé  a  connu,  l'avenir  connaîtra,  sans  doute, 
des  émotions  musicales  inconnues  au  présent.  L'his- 
toire esl  pleine  de  ces  recommencements.  La  littéra- 
ture de  toutes  les  époques  s'est  enrichie  d'emprunts; 
prenant  son  bien  où  elle  le  trouvait,  elle  a  su  profi- 
ter habilement  de  recherches  patientes  qui  l'ont  sou- 
vent conduite  à  une  imitation  en  quelque  sorte  créa- 
trice, à  une  adaptation  intelligente  des  immortelles 
productions  des  civilisations  éteintes.  Les  arts  plas- 
tiques n'ont  pas  moins  gagné  à  la  soudaine  résur- 
rection d'un  passé  longtemps  oublié.  Pourquoi  n'en 
serait-il  pas  de  même,  à  certains  égards,  de  la  mu- 
sique? 

Etal  de  nos  connaissances  sur  la  musique  de  l'Inde. 
—  Mais  rinde  peut-elle  nous  révéler  encore  quelque 
chose  de  ce  passé  musical  si  peu  connu,  dont  la  pré- 
tendue splendeur,  si  elle  a  jamais  existé,  est  depuis 
longtemps  oubliée?  —  telle  est  la  question  que  se 
sont  posée  les  esprits  les  plus  ouverts  et  les  plus 
éclairés.  Les  civilisations  antiques,  il  est  vrai,  di- 
ront-ils, nous  apparaissent  chaque  jour  de  mieux  en 
mieux,  et  brillent  à  nos  yeux  étonnés  d'un  plus  vif 
éclat,  au  fur  et  à  mesure  que  les  fouilles  gigantes- 
ques de  nos  savants,  intelligemment  poursuivies, 
mettent  à  la  lumière  les  monuments,  depuis  si  long- 
temps enfouis,  de  leur  architecture,  de  leur  statuaire 
et  de  leur  peinture,  sans  parler  des  menus  objets 
d'une  fabrication  souvent  inimitable.  Mais  les  pro- 
ductions musicales  sont  celles  qui  ont,  toujours  et 
partout,  souffert  le  plus  des  injures  du  temps.  Que 
nous  importe  de  savoir  que  le  chant  et  la  danse,  que 
le  jeu  des  instruments,  ont  été  en  très  grand  honneur 
chez  tel  ou  tel  peuple  de  l'antiquité;  que  les  sculptu- 
res de  leurs  temples  en  ruine  nous  ont  gardé  quel- 
ques reproductions  de  lyres,  de  trompettes  ou  de 
flûtes;  que  nos  musées  en  possèdent  de  rares  exem- 
plaires en  mauvais  état,  dont  les  étiquettes  épellent 
les  noms  barbares,  — si  le  principe  et  les  théories  de 
leur  musique  doivent  nous  échapper  à  jamais;  si  nul 
morceau  de  leurs  compositeurs  nommés  ou  anonymes 
ne  nous  permet  de  comprendre  leurs  formules,  d'ap- 
précier leurs  mélodies,  de  faire  revivre  enfin  la  prati- 
que d'un  art  prisé  plus  ou  moins  haut  sans  preuves?... 
«  Deux  peuples,  —  écrivait,  en  1875,  M.  Aug.  Ge- 
vaert,  au  début  de  sa  magistrale  Histoire...  de  la  Mu- 
sique de  V Antiquité  ^ ,  —  deux  autres  peuples  très 
anciennement  civilisés,  les  Chinois  et  les  Hindous 


1.  T.  I.  p.  5. 

2.  Histoire  de  la  MiisiipK',  t.  Il,  p.  199. 

3.  Plus  récemment,  dans  sa  thi-se  si  remarquable  à  tous  égards  sur 
hc  Théâtre  indien,  parue  en  1890,  le  distingué  professeur  de  sanscrit 
au  Collège  de  France,  M.  Sylvain  I.éii,  pouvait  écrire  encore  (p.  368)  : 
«  La  riche  littérature  du  Samgîta  (arts  scéniques,  musique,  chant, 
danse,  etc.)  n'est  pas  môme  explorée.  Les  rares  textes  publiés  jusqu'ici 
sont  édités  sans  critique,  sans  méthode  et  presque  sans  jirofit.  »  Et  dans 
l'article  magisiral  consacré  à  l'Inde  par  le  même  indianiste,  dans  la 


ont  aussi  cultivé  cette  branche  de  la  science,  mais 
jusqu'à  ce  jour  leurs  écrits  musicaux  sont  restés 
à  peu  près  inconnus  à  l'Europe.  Aussi  longtemps 
qu'une  critique  sévère  et  approfondie  ne  nous  aura 
pas  fixés  sur  la  valeur,  sur  l'âge  et  la  provenance  de 
cette  littérature,  —  ce  travail  n'est  pas  même  com- 
mencé, —  le  plus  sûr  sera  de  s'en  tenir  aux  sources 
grecques  et  romaines,  les  seules  qui  nous  soient 
immédiatement  accessibles.  »  Et  Kétis^,  quelques 
années  auparavant,  en  1860,  exprimait  sincèrementle 
regret  que  la  rareté  des  manuscrits  et  les  obscurités 
de  langage  de  leurs  auteurs  eussent  découragé  jus- 
qu'alors les  tentatives  des  sanscritistes,  et  que  l'étude 
des  ouvrages  originaux  n'ait  pu  encore  être  abordée. 
Certes,  ce  que  nous  connaissons  à  l'heure  actuelle 
de  la  littérature  musicale  de  l'Inde  est  peu  de  chose 
au  regard  de  ce  que  nous  en  ignorons  encore;  mais 
il  serait  inexact  et  injuste  de  soutenir  aujourd'hui 
que  le  premier  travail  d'assemblage  et  de  mise  en 
valeur  des  nombreux  et  très  importants  documents 
que  nous  a  légués  l'Inde  ancienne  sur  son  art  de  pré- 
dilection, n'ait  pas  encore  été  commencé.  La  mine 
est  inépuisable,  mais  les  premiers  coups  de  pioche 
ont  été  donnés,  depuis  l'époque  où  écrivaient  Fétis 
et  M.  Gevaerl'. 

Nous  pouvons  regretter  avec  eux  que  la  musique 
de  l'Inde  n'ait  pas  eu  déjà  la  bonne  fortune  de  béné- 
ficier de  travaux  analogues  aux  remarquables  ouvra- 
ges des  Weslpbal,  des  J.-H.  Schmidt,  des  Vincent, 
des  Bellermann  et  des  Gevaert,  par  lesquels  la  théo- 
rie grecque  a  été  en  partie  reconstituée;  —  car  notre 
lâche  en  eût  été  considérablement  simplifiée  et  faci- 
litée. Nous  exprimons,  toutefois,  l'espoir  que  nos 
efforts,  pour  suppléer  aux  œuvres  de  pareils  maîtres, 
ne  seront  pas  tout  à  fait  impuissants  à  donner  une 
idée  suffisamment  précise  et  exacte  de  ce  que  fut  la 
musique  dans  l'Inde  aux  diverses  époques  de  son  his- 
toire. 

Méthode  à  suivre  pour  la  recherche  et  l'exposi- 
tion de  la  théorie  musicale  hindoue.  —  «  L'histoire 
et  la  théorie  d'un  art  disparu,  déclare  judicieusement 
M.  Gevaert',  ne  peuvent  se  reconstruire  que  de  deux 
manières  :  par  l'analyse  des  œuvres  que  cet  art  a 
laissées  derrière  lui,  ou  par  l'étude  des  documents 
qui  exposent  ses  principes  didactiques.  Ces  deux 
sources  d'information  absentes,  toute  base  fait  dé- 
faut. »  Nous  acceptons,  pour  notre  part,  le  pro- 
gramme qu'entraîne  l'adoption  de  cette  maxime  du 
m aï  Ire. 

Il  serait  toutefois  inexact,  ou  pour  le  moins  exa- 
géré, de  soutenir  que  la  connaissance  de  l'art  musi- 
cal des  anciens  Hindous  se  soit  jamais  complètement 
perdue  dans  l'Inde,  comme  ce  fut  réellement  le  cas 
pour  la  théorie  et  les  œuvres  musicales  de  la  Grèce 
et  de  Rome.  Malgré  les  vicissitudes  qu'il  a  eu  à  su- 
bir, au  cours  des  invasions,  des  déchirements  inté- 
rieurs, des  conquêtes  successives  qui  ont  ruiné  ou 
bouleversé  les  diverses  provinces  de  ce  malheureux 
pays,  la  tradition  s'en  est  perpétuée  jusqu'à  nos  jours, 
entre  les  mains  des  savants  pandits  trop  méconnus, 
qui  se  sont  passé  le  flambeau  à  moitié  éteint  de  la 
merveilleuse  civilisation  de  leurs  pères.  On  a  trop 

K  Grande  Encyclopédie  ",  nous  lisions  déjà  (p.  710)  :  <■  La  musique,  où 
les  Hindous  ont  excellé,  n'a  pas  encore  été  l'objet  d'études  spéciales. 
Les  raffinements  d'une  théorie  trop  savante  ont  jiaralysé  les  recherches 
des  Européens;  pourtant  c'est  à  la  musique  hindoue  que  l'Occident 
parait  devoir  son  système  de  notation  par  les  lettres  initiales  du  nom 
des  notes;  il  l'aurait  emprunté,  comme  il  l'a  fait  pour  les  chilfres,  aux 
Arabes,  qui  l'avaient  appris  des  Hindous.  » 
4.  Histoire  de  la  Musique  de  l'Antiquité,  t.  I,  p.  1. 
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la  tendance  de  nier  ce  qu'on  ignore,  et  nous  con- 
naissons tro[)  peu  l'Inde  actuelle  pour  porter  sur 
elle  un  jugement  aussi  sévôre  que  celui  qu'on  s'est 
permis  souvent  bien  légèrement. 

Los  écoles  musicales  ont  brillé  jusqu'à  nos  jours 
et  brillent  encore  d'un  assez  vil' éclat  au  Bengale,  dans 
le  centre,  et  surtout  dans  le  sud  de  la  péninsule, 
comme  nous  aurons  l'occasion  de  le  montrer  au 
cours  de  notre  travail.  L'Hindou,  éminemment  con- 
servateur en  toutes  choses,  aime  et  cultive  encore  sa 
musique  nationale,  et  n'a  jamais  cessé  de  lui  faire 
une  large  place  dans  son  existence  journalière. 

S'il  existait  un  musicien  européen,  de  grandes  con- 
naissances et  d'idées  larges,  sulllsamment  initié  aux 
moeurs  et  aux  coutumes  de  ce  peuple,  sachant  bien 
sa  littérature  et  les  nombreux  idiomes  qui  se  parlent 
à  travers  la  vaste  péninsule,  qui  puisse  se  consacrer 
à  poursuivre  sur  place  l'étude  patiente  des  débris 
subsistant  encore  de  l'art  ancien  et  des  productions 
de  l'art  moderne,  on  peut  raisonnablement  soutenir 
que  la  musique  indienne  lui  livrerait  assez  complè- 
tement ses  secrels,  de  façon  à  le  dédommager  de  la 
peine  qu'il  aurait  prise,  pour  le  plus  grand  profit  de 
la  science. 

Caractère  de  notre  travail.  —  Pour  nous,  nous 
ne  pouvons  qu'essayer  de  réaliser  une  partie  du  pro- 
gramme tracé  plus  haut,  par  une  étude  rapide  et 
bien  incomplète  de  ceux  des  documents  anciens  et 
contemporains  actuellement  accessibles  et  utilisa- 
bles'. 

Les  textes  sanscrits  sur  la  théorie  musicale,  les 
seuls  dont  nous  puissions  personnellement  tirer  parti, 
sont  nombreux;  plusieurs  n'ont  pas  été  publiés  et 
restent  à  l'état  de  manuscrits  dans  les  bibliothèques 
européennes  ou  indigènes.  Ils  sont,  du  reste,  d'im- 
portance bien  inégale  et  de  dates  dilférentes.  Beau- 
coup d'ouvrages  anciens,  qui  faisaient  autorité  dans 
la  littérature,  et  dont  l'existence  nous  est  signalée 
par  les  écrits  postérieurs,  ont  même  échappé  jus- 
qu'ici aux  recherches  incessantes  des  nombreux  mis- 
sionnaires scientifiques,  dont  les  catalogues  ajou- 
tent chaque  année  une  trouvaille  de  plus  aux  dépôts 
des  trésors  bibliographiques  du  passé.  11  v  a  donc 
forcément  et  il  y  aura  pendant  longtemps  encore  bien 
des  coins  ignorés  dans  le  vaste  domaine  de  cette  lit- 
térature; mais  les  matériaux  existants  et  abordables 
pour  nous  sont  suffisants  pour  permettre  d'ouvrir  la 
voie  à  des  travaux  plus  complets  et  moins  imparfaits. 

Difficultés  inhérentes  à  une  pareille  étude.  — 
Pour  qui  veut  entreprendre,  en  elfet,  lexposilion 
claire  et  précise  de  la  théorie  musicale  de  l'Inde,  les 
difficultés  abondent.  Elles  tiennent,  entre  autres,  à 
deux  causes  principales.  D'abord,  et  en  dehors  de 
l'aridité  du  sujet,  l'esprit  de  cette  musique  est  à  ce 
point  dilTérent  de  nos  idées  modernes,  qu'il  déroute 
bien  souvent  nos  habitudes  occidentales.  C'est  avec 
peine  qu'on  trouve  dans  notre  langue  des  à  peu  près, 
ou  des  périphrases  assez  claires,  pour  rendre  les  ter- 
mes techniques  dont  les  Hindous  tirent  toujours  un  si 
grand  abus.  On  se  perd  dans  les  divisions,  les  subdi- 
visions et  les  distinctions  puériles  dont  ils  surchargent 
comme  à  plaisir  leurs  minutieuses  classifications. 

Et  cependant,  si  on  ne  commence  pas  par  élucider 
patiemment  la  lettre  et  l'esprit  de  sa  terminologie 
rebutante,  il  est  impossible  de  pénétrer  le  caractère 
"véritable  de  cette  musique  complexe  et  originale  au 

t.  H«dig6e  au  cours  de  l'année  1906,  ccUe  Elude  était,  —  confor- 
mément auï  engagements  pris,  —  aclievôe  et  remise  à  l'éditeur  dès  les 
premiers  jours  du  mois  de  janvier  1907. 


premier  chef.  Il  nous  faudra  donc  marcher  pas  à  pas, 
et  comme  à  la  découverte,  dans  ce  domaine  peu  ex- 
ploré, et,  dans  la  crainte  que  trop  de  précipitation 
no  nous  égare,  embarrasser  notre  exposé  de  détails 
peu  attrayants,  parfois  de  quelques  discussions 
même,  au  risque  d'être  taxé  de  lenteur  et  d'inélé- 
gance. L'heure  n'est  pas  venue  de  résumer  sobre- 
ment et  de  vulgariser  de  façon  nette  et  diserte,  à  l'u- 
sage des  gens  du  monde,  la  théorie  musicale  hindoue  ; 
il  faut  d'abord  reconstruire  ou  restaurer  l'édifice, 
avant  de  vouloir  en  donner  la  reproduction  réduite 
et  imagée,  ou  de  se  permettre  les  vues  d'ensemble. 

Une  seconde  cause  des  difficultés  inhérentes  à  une 
étude  de  ce  genre  réside  dans  les  variations  binn 
compréhensibles  qu'a  subies  la  théorie  musicale  de 
l'Inde,  depuis  la  période  védique  jusqu'aux  temps 
actuels,  en  passant  par  l'époque  qu'on  peut  appeler 
classique  et  celle  du  moyen  âge  hindou.  On  se 
trouve  en  présence  de  systèmes  aussi  nombreux  (\ap 
divergents,  et  l'on  est  souvent  quelque  peu  embar- 
rassé pour  faire  un  choix  entre  les  opinions  des  au- 
teurs de  traités  musicaux,  qui  diffèrent  suivant  les 
périodes  et  même  chez  ceux  paraissant  appartenir 
à  une  même  école.  En  l'absence  de  données  chrono- 
logiques suffisamment  certaines,  dont  l'histoire  de 
riiide  a  manqué  pour  ainsi  dire  jusqu'à  notre  ère,  on 
risque  de  confondre  les  époques,  et  par  suite  d'établir 
une  théorie  composite,  partant  inexacte,  formée  d'é- 
léments disparates  et  contradictoires. 

Pour  ces  raisons  et  pour  d'autres  encore  qu'il  est 
inutile  d'indiquer,  ce  travail  ne  constitue  à  nos  yeux 
qu'une  première  ébauche  hâtive  et  très  imparfaite, 
préliminaire  obligé  de  la  véritable  Histoire  de  la  mu- 
sique dans  l'Inde  depuis  l'origine  jusqu'à  nos  jours, 
dont  l'apparition  est  réservée  sans  doute  aux  généra- 
tions futures. 


CHAPITRE  PREMIER 

LA  MUSIQUE   DANS  L'INDE   D'APRÈS   LA  LITTÉRATURE 
ET  L'HISTOIRE 


Prédilection  constante  des  Hindous  pour  la  mu- 
sique. —  Les  Hindous  ont  eu,  de  tout  temps,  une 
prédilection  marquée  pour  la  musique  et  les  arts  scé- 
niques.  Le  grand  nombre  d'ouvrages  qu'ils  ont  écrits 
sur  le  sujet,  les  nombreux  systèmes  musicaux  qui  se 
sont  successivement  développés  dans  l'Inde,  les  légen- 
des merveilleuses,  les  allusions  fréquentes,  les  ren- 
seignements positifs  même  dont  toute  leurliltérature 
est  pleine,  depuis  les  temps  védiques  jusqu'à  notre 
époque,  le  montrent  clairement. 

Pouvoir  attribué  aux  accents  mélodieux.  —  Nous 
retrouvons  dans  l'Inde  ces  légendes  bien  connues  de 
la  Grèce  sur  le  pouvoir  magique  attribué  aux  accents 
mélodieux  des  premiers  musiciens.  Le  dieu  Krishna 
n'a  rien  à  envier  à  ce  sujet  au  divin  Orphée  ou  à  Apol- 
lon. 11  charme  comme  eux  tous  les  êtres,  il  anime 
tous  les  objets  de  la  nature.  «  En  l'entendant  (jouer 
de  la  ilOlte),  le  lotus,  lejamrose,  le  pandanus  et  le 
tchampà  en  ont  tressailli  dans  leur  cœur-...  Les  va- 
ches qui  entendaient  résonner  cette  flûte  demeuraient 


2.  Hhdgavata-Purânn.  X"  livre,  Irad.  Th.  Pavie,  d'après  \ 
dou'i,  XXVllI,  p.  93. 
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toutes  avec  l'herbe  entre  les  dents  ;  —  les  petits  veaax, 
bien  heureux,  restaient,  la  face  réjouie,  oubliant  de 
boire  le  lait,  immobiles  auprès  de  l'élable;  —  les  ga- 
zelles et  les  autres  animaux  de  la  forêt  restaient  le  cou 
tendu,  et  ses  douces  mélodies  troublaient  les  ascètes 
et  les  sages.  —  Ils  étaient  fascinés  aussi,  les  démons 
dont  les  desseins  sont  pervers  ;  les  rivières  se  repliaient 
comme  des  serpents  et  suspendaient  leur  cours.  — 
Détournés  de  leur  vol,  les  oiseaux  se  penchaient  près 
de  lui,  jaloux  de  ses  accents,  et,  les  yeux  fermés,  ils 
écoutaient  les  sons  de  la  tlùte.  —  Les  êtres  inanimés 
devenaient  plus  brillants  sous  le  soleil  en  entendant  ce 
son  de  la  flûte  ;  ils  restaient  immobiles,  les  êtres  doués 
de  mouvement,  dont  les  allures  sont  si  diverses'.  » 

On  pourrait,  il  est  vrai,  faire  uniquement  honneur 
de  ce  ravissement  de  la  nature  entière  à  l'exécution 
parfaite  du  héros  divin;  mais  non  moins  grand  est  le 
pouvoir  de  la  musique  considérée  en  elle-même,  au 
dire  des  récits  fabuleux  qui  se  sont  perpétués  jusqu'à 
nos  jours". 

n'est  tel  râga,  ou  mélodie,  qu'on  ne  pouvait  chan- 
ter sous  peine  d'être  environné  de  flammes.  Au  temps 
d'Akbar,  on  raconte  que  le  chanteur  Naïk-Gobaul.  ou 
^■ayuk-Gopâl,  à  qui  l'empereur  avait  ordonné  d'in- 
terpréter le  dipaka.  fut  consumé  par  le  feu,  bien  qu'il 
se  fût  plongé  jusqu'au  cou  dans  la  rivière  Jumnà.  Tel 
autre  râga  possédait  la  propriété  d'obscurcir  le  soleil 
et  de  répandre  sur  la  terre  des  ténèbres  épaisses.  On 
cite  encore  ce  fait  qu'une  jeune  fille  sauva  le  Bengale 
de  la  famine  en  faisant  tomber  par  ses  chants  une 
pluie  bienfaisante  sur  ce  pays  dévasté  par  la  séche- 
resse^  Les  rdgus  wUiavarâli  ei  pundgatodi  passaient 
pour  avoir  le  pouvoir  d'attirer  les  serpents  et  de  leur 
faire  quitter  leurs  retraites  secrètes.  On  raconte  à  ce 
sujet  l'histoire  d'un  certain  prince  de  Mysore,  qui  put 
s'assurer  de  la  réalité  du  fait,  en  gravissant  une  colline 
réputée  très  riche  en  serpents  venimeux.  Aux  premiers 
accords,  les  serpents  accoururent  de  tous  côtés  et  tbr- 
mèrent  un  cercle  autour  des  exécutants,  dressant  la 
tête  et  se  balançant  de-ci,  de-là,  fascinés  par  la  mu- 
sique. Puis,  dés  que  les  chants  eurent  cessé,  ils  s'en- 
fuirent rapidement,  sans  essayer  de  faire  du  mal  au 
prince  et  à  son  musicien*.  D'autres  râgas  {sdranga  et 
kaliani),  au  contraire,  sont  plus  spécialement  appré- 
ciés delà  genl  ailée,  à  l'exclusion  des  mélodies  d'une 
nature  différente;  car  si,  après  les  avoir  exécutés, 
on  commence  un  autre  chant,  le  charme  cesse  d'o- 
pérer °. 

Ces  histoires  et  ces  fables  ne  méritent  pas  de  nous 
arrêter  plus  longtemps;  elles  ne  sont  cependant  pas 
tout  à  fait  dépourvues  d'intérêt,  ne  serait-ce  que  comme 
un  indice  de  la  puissance  qu'exerça  toujours  la  mu- 
sique sur  l'imagination  des  populations  de  l'Inde. 
L'Hindou  va  jusqu'à  s'écrier  dans  son  enthousiasme  : 
«  11  n'est  rien  de  supérieur  au  chant;  —  on  ne  voit 
rien  au  monde  et  pour  les  dieux  même  de  plus  agréa- 


1.  Jd.,  XXI,  p.  78. 

2.  Voir  sir  \V.  Jones,  oui»',  cili,  p.  128. 

3.  Kn  exécutant  l^tnegharangini  oa  megk-maltd!:  Comp.  cap.  Day, 
ottvr.  cité,  p.  9;  W.  Ouseley,  Anecdotes  of  Indian  Mtisic  [Hindu  Mu- 
sic,  p.  106). 

4.  Le  colonel  Meadows  Taylor  raconte  une  scène  semblaUe,  dont  il 
fut  témoin  dans  son  jardin  a  Ellichpur,  au  cours  de  la  capture  d'un 
très  grand  cobra  par  des  charmeurs  de  serpents,  requis  à  cet  etïet  {Pro- 
ceediiigs  of  ihe  Hoyal  Irish  Academy,  \ol.  IX.  part  1  (Hindu  Miisic, 
p,  i3i). 

6.  On  trouvera  quelques  légendes  analogues  dans  ouv-agc  souvent 
cilé  du  cap,  Oay,  p,  7-1  i. 

6.  l'aiicatanira.  V,  7,  27-2S. 

7.  jV.-ç,,  XXXVl,  27-28. 

8.  Exp'jd.  Alex.,  VI,  3,  10  (éd,  Didot,  p.  151). 


ble  que  le  chanf"  »,  —  idée  courante  dans  la  littéra- 
ture, et  que  le  Traité  sur  le  Théâtre  de  Bharata  avait 
déjà  exprimée  ainsi:  «J'ai  entendu  en  propres  termes 
cette  parole  de  la  bouche  de  Çiva,  dieu  des  dieux  : 
■<  Pour  moi,  je  préfère  le  chant  et  la  musique  des 
.<  instruments  à  des  milliers  de  prières  et  de  bains. 
ic  Partout  où  porte  le  son  pur  des  instruments  et  du 
u  chant,  il  ne  saurait  y  avoir  jamais  là  rien  d'impur''.  » 

Témoignage  des  Grecs,  etc.  —  Les  Grecs  avaient, 
dès  l'époque  d'Alexandre,  remarqué  cette  passion  des 
Hindous  pour  le  chant,  la  musique  et  la  danse.  Arrien' 
nous  les  représente  se  portant  à  la  rencontre  du  roi 
de  Macédoine,  sur  les  rives  de  l'Hydaspe,  et  lui  faisant 
cortège  aux  sons  de  leur  musique  barbare,  «  C'est 
que,  dit-il,  ils  sont,  comme  pas  un,  amateurs  de  mu- 
sique, et  pratiquent  avec  amour  la  danse,  depuis  l'é- 
poque oii  Bacchus  et  ses  compagnons  menèrent  leurs 
bacchanales  sur  la  terre  indienne.  »  Mégasthène  ra- 
conte que  le  même  Dionysos  ><  apprit  aux  Indiens  à 
honorer  les  autres  dieux  et  lui-même  en  jouant  des 
cymbales  et  des  timbales  ;  il  leur  apprit  aussi  la  danse 
satirique  appelée  chez  les  Grecs  kordax-".  »  Ailleurs, 
.\rrien  indique  encore  la  musique  parmi  les  procédés 
dont  ils  usent  pour  dompter  les  éléphants  :  «  For- 
mant le  cercle  autour  d'eux,  les  Indiens  emploient  les 
chants  et  font  retentir  tambours  et  cymbales,  pour 
chercher  à  les  apprivoiser"*.  » 

Au  dire  de  Strabon  {Géographie,  .\,  m,  17),  les  Grecs 
regardaient  la  musique,  «  considérée  au  triple  point 
de  vue  de  la  mélodie,  du  rythme  et  des  instruments», 
comme  originaire  de  la  Thrace  et  de  l'Asie...  «  D'autre 
part,  les  poètes,  qui  ont  fait  de  l'Asie  entière  jusqu'à 
l'Inde  le  domaine  ou  territoire  sacré  de  Dionysos, 
prétendent  assigner  à  la  musique  une  origine  presque 
exclusivement  asiatique.  L'un  d'eux,  par  exemple,  en 
parlant  de  la  lyre,  dira  :  Il  fait  vibrer  les  cordes  de  la 
cithare  asiatique",..  ».  Il  nous  apprend  (XV,  i,  55)  que 
les  cortèges  des  rois  indiens  étaient  précédés  de  tim- 
baliers et  de  joueurs  de  cymbales'^.  Nous  lui  devons 
encore  ce  renseignement  (éd.  Miiller-Didot,  82,  18), 
que  «  les  jeunes  musiciennes  d'origine  occidentale 
étaient...  un  article  d'importation  assuré  de  plaire 
!  dans  l'Inde"...  ».  Kudoxe  de  Cyzique.  ce  précurseur 
i  de  Colomb,  partant  de  Gadès  pour  aller  dans  l'Inde, 
embarque  en  guise  de  cargaison  (jtoyaizà  -a'.o'.trzàpia... 
D'après  Pausanias  (VIII,  23,  6)  et  Pline  (Hist.  nat., 
IX,  13),  les  Indiens  fabriquaient  des  lyres  avec  des 
écailles  de  tortues. 

Indications  tirées  de  la  littérature  classique  de 
l'Inde.  —  Mais  les  ouvrages  des  Hindous  eux-mêmes 
suffisent  à  montrer  la  place  que  tenaient  la  musique 
vocale  et  instrumentale,  aussi  bien  que  la  danse,  dans 
toutes  les  cérémonies  du  culte,  dans  toutes  les  occa- 
sions de  fêtes,  à  tous  les  moments  de  leur  vie,  en  un 
mot.  Sans  toucher  à  la  période  védique,  qui  fera  l'ob- 
jet d'un  chapitre  spécial'*,  nous  pouvons  enregistrer 


nulbos  detineri  voce 


9,  Cette  danse  est  sans  doute  le  tàndava,  créé  par  Çiva  (A'.-ç,,  IV, 
13,  232-263,  ctc),  Arricn,  Indica,  VII. 

10,  Indica,  14  (éd.  Didot,  p. 215).  Corap.  Strabo  (XV,  1,  42)  :  ;j.£>,;!7|lû 
TivL  xai  TuairaviTaw  ;  et  Martianus  Capella,  De  .Xiipt,  Men 
philolog.,  IX  :  «  Hlepti'antos  Indices  organica  pcrmulsos  deline 
compertum,  » 

H,  Kd,  Tauchnitï,  1829,  t.  II,  p.  363;  trad,  Tardieu. 

12.  npoT|YOÛvxat  Se  TujixavLCT'cal  -xai  xw6a>vo'.fôoot. 

13.  M.  S,  Léïi,  auquel  nous  empruntons  cette  référence  [^'nle  sur 
les  Indo-Seythi-s,  J,  As,,  1897,  janv.-févr.,  p.  331,  ajoute  i  ..  elles  ne 
s'y  dislinguaient  pas  professionnellement  des  «  ji'unes  lilles  bien  faites 
destinées  "à  la  débauche  »,  que  les  traliquanls  srccs  offraient,  avec  des 
instruments  de  musique,  aux  rois  des  ports  de  Guzeralc  ».  {Perip.  titar. 
Erythr..  S  49.) 

M,  Voir  ch.  III,  p.  274  cl  suiv. 


HISTOIRE  DE  LA   MUSIQUE 


INDE     2f>l 


rapidenicnl  quelques-uns  des  renseignements  que 
fournit  à  ce  sujet  la  littérature  classique. 

Les  épopées.  —  Dès  l'époque  du  Mahdbhâmta,  an- 
térieur, du  moins  pour  les  parties  anciennes,  à  l'ère 
chrétieune,  une  importance  considérable  est  attri- 
buée, parmi  les  autres  arts,  à  la  musique.  Les  mailres 
de  musique  et  d'art  scénique  sont  en  honneur;  nous 
les  voyons,  attachés  à  la  personne  des  rois  ou  des 
femmes  du  palais,  exercer  leurs  fonctions  dans  les 
principales  cours.  Et,  coïncidence  curieuse,  nous  som- 
mes dès  lors  en  présence  d'un  fait  qui  nous  rapproche 
singulièrement  des  coutumes  modernes.  <c  Comme  en 
Italie  il  y  a  deux  siècles,  remartiue  Ràjendralàla  Mi- 
tra', dans  l'Inde,  bien  des  siècles  auparavant,  les 
eunuques  étaient  très  estimés  pour  la  douceur  de  leur 
voix  et  très  recherchés  comme  maîtres  de  musique.  » 
Dans  le  Virdta-parvan  du  Mahdbhârata ,  Arjuna,  — 
obligé,  comme  ses  frères,  par  un  serment,  de  vivre  sous 
un  nom  et  un  costume  d'emprunt,  —  se  travestit  en  eu- 
nuque, pour  pouvoir  servir  de  maître  à  la  fille  du  roi. 

Ce  roi,  c'est  Viràta;  sa  capitale  est  Matsya.  C'est  là 
que  les  cinq  Pàndavas,  exilés  de  leur  royaume  depuis 
douze  ans,  décident  de  passer  avec  Draupadî  la  der- 
nière année  de  leur  exil,  cachés  sous  des  noms  et  des 
métiers  divers.  Arjuna  choisit  la  profession  de  niaitre 
de  musique.  «  Je  suis  eunuque!  dirai-je-;  la  grande 
flèche  et  la  grande  corde  de  l'arc  ne  conviennent  pas 
à  mes  habitudes,  sire.  —  Je  parerai  de  bracelets  ces 
deux  bras  à  la  peau  rugueuse,  et  j'attacherai  à.  me> 
oreilles  des  pendeloques  à  l'éclat  flamboyant.  —  Je 
parerai  d'anneaux  mes  deux  mains,  el,  les  cheveux 
nattés  sur  la  tète,  je  passerai  au  troisième  genre,  sire, 
sous  le  nom  de  Vrihannalà.  —  Récitant  mainte  el. 
mainte  fois  des  légendes  pleines  de  sentiments  effé- 
minés, j'amuserai  le  roi  et  les  autres  personnes  dans 
le  gynécée.  —  J'enseignerai,  sire,  aux  femmes  de  la 
cité  de  Viràta  le  chant,  une  danse  variée  et  les  divers 
instruments  de  musique...  Si  le  roi  m'interroge,  (sage) 
Pandouide,  je  lui  dirai  :  (c  J'ai  habité  dans  le  palais 
d'Yuddliisthira,  et  j'ai  été  le  serviteur  attaché  à  la 
suite  de  IJi'aupadî.  » 

Le  roi  l'interroge  en  effet,  étonné  de  la  vigueur  qui 
perce  sous  le  déguisement  de  ce  faux  eunuque,  «  parc 
de  bouquets,  orné  de  beaux  cheveux...  ».  —  <(  Je 
chante,  je  danse,  je  joue  des  instruments  de  musique, 
noble  prince,  lui  répondit  Arjuna;  je  suis  habile  dans 
la  danse,  je  le  suis  dans  le  chant.  Quitte  cette  pensée, 
donne-moi  des  ordres  toi-même  ;  je  suis,  roi  des  hom- 
mes, le  danseur  de  la  reine.  Cette  forme  est  la  mienne  ; 
je  te  dirai  avec  elle  une  chose  qui  porte  au  plus  haul 
point  la  douleur.  Sache,  roi  des  hommes,  que  je  suis 
Vrihannalà,  un  lils  ou  une  fille,  abandonnée  par  son 
père  et  sa  mère.  »  — «  11  faut  donc,  reprit  Viràta,  que 
je  t'accorde  une  grâce.  Enseigne  la  danse  à  ma  fille, 
Vrihannalà,  et  aux  princesses  de  son  rang...  »  — 
Après  que  le  roi  de  Matsya  se  fut  assuré  que  Vri- 
hannalà était  versé  dans  le  chant,  la  danse  et  les 
instruments  de  musique,  il  en  délibéra  avec  ses  diffé- 
rents ministres  et  le  vit  bientôt  au  milieu  de  ses  fem- 
mes. —  Quand  il  eut  observé  la  constance  immuable 
de  celui-ci  dans  son  rôle  d'eunuque,  il  abandonna 
l'appartement  des  jeunes  princesses  et  laissa  l'au- 
guste Dhananjaya  enseigner  seul  la  danse  et  les  ins- 


1.  Inilo-Ari/ans,  t.  1,  p.  430. 

2,  Nous  uUlisons  telle  quelle,  malgré  ses  imperfections,  la  traduction 
de  Fauche  {Mahdbkdrata,  t.  V,  Viràta-parvan,  52-5G,  305-310),  rele- 
vée sur  (les  notes  anciennes,  dans  l'impossibilité  où  nous  avons  été, 
loin  (le  toute  liiblinth(>quc,  de  nous  procurer  les  textes  mûmes.  Ln 
même  remarque  s'applique  à  la  plupart  des  citations  qui  suivent. 


trumenls  de  musique  à  la  fille  de  Viràta,  à  ses  amies, 
à  ses  suivantes;  et  le  fils  de  Pàndu  devint  l'ami  de 
ces  femmes.  " 

Plus  loin,  dans  le  môme  livre,  nous  assistons  à  une 
sortie  guerrière.  «  C'était  un  son  confus  de  conques 
mêlées  au  bruit  des  tambours,  du  hennissement  des 
chevaux  et  du  cri  des  grands  éléphants  (2000);  puis 
(2iSo-2188),  le  roi  ordonne  «  que  tousles  instruments 
de  musique  aillent  au-devant  de  son  fils  ». —  «  Aus- 
sitôt qu'ils  eurent  oui  cette  parole  du  prince,  tout  ce 
qu'il  y  avait  d'éminent,  les  tambours,  les  instruments 
de  musique,  les  conques,  les  dames  en  leurs  plus 
riches  costumes,  les  beautés  et  les  autres,  chantant 
les  louanges  du  roi,  faisant  résonner  les  vddyas,  les 
tùryas  et  les  'punavai,  sortirent  avec  les  bardes  et 
les  ménestrels.  » 

Le  llarivamça,  «  Généalogie  de  Vishnu  »,  sorte  de 
poème  épique  qui  figure  ordinairement  en  appendice 
au  MahAbhdrala,  auquel  il  est  postérieur  (iv^-vi"  s.), 
nous  montre  un  travestissement  quelque  peu  analo- 
gue à  celui  d'Arjuna,  cité  plus  haut.  Le  fils  de  Krishn.i, 
Pradyumna,  se  cache  sous  un  vêtement  de  comédien 
pour  pénétrer  auprès  de  la  belle  Prabhàvatî.  Il  est 
présenté  comme  tel  au  roi  Vajranàbha  par  un  liamsa 
ou  flamant,  messager  d'Indra^  :  «  Prince,  écoutez. 
J'ai  vu  un  acteur  nommé  Bhadra,  qui  a  reçu  des 
munis  (ascètes,  sorte  de  saints)  une  singulière  faveur  : 
il  peut  prendre  la  forme  qu'il  veut;  si^r  d'être  goùlé 
dans  les  trois  mondes  pour  son  heureux  talent,  il 
parcourt  tous  les  pays;  il  connaît  les  chants  et  les 
danses  des  Gandharvas*,  et  il  s'attire  l'admiration  des 
dévas  (dieux)  eux-mêmes.  »  —  «  Il  y  a  peu  de  temps, 
j'ai  entendu  les  contes  des  cdranas  (comédiens  am- 
bulants), j'ai  vu  les  prestiges  des  sidd!ia<:  (escamo- 
teurs). Ce  genre  de  spectacle  me  cause  toujours  lai 
grand  plaisir;  mais  je  ne  connais  pas  encore  l'acteur 
surprenant  dont  tu  viens  de  me  parler.  »  —  «  Cet 
acteur  parcourt  tous  les  pays,  et  il  se  rend  où  il  croit 
que  son  talent  sera  apprécié;  et,  en  effet,  il  mérite 
qu'on  le  recherche.  » 

Pradyumna  parait  alors  avec  quelques  compa- 
gnons; il  s'est  adjoint  un  certain  nombre  de  femmes 
distinguées  par  luurs  grâces  et  leurs  talents,  el  de 
plus  un  orchestre  convenable.  «  Ces  descendants  do 
Bhima  ont  bientôt  revêtu  leur  costume,  et,  sous  leur 
déguisement  d'acteurs,  ces  héros,  habitués  à  des  ëk- 
ploifs  terribles,  entrent  pour  donner  la  représenta- 
tion. —  Alors  ils  font  retentir  les  cymbales  [ghanas], 
les  instruments  à  vent  (çushiras),  accompagnés  du 
bruit  des  tambours  muraja  et  anaka,  les  divers  ins- 
truments aux  cordes  sonores,  aux  notes  harmonieuses . 
—  Alors  les  femmes  de  la  race  de  Bhima  chantent 
l'air  appelé  chdlikya  sur  le  mode  gândhâra  usité  chez 
les  dieux,  véritable  ambroisie  de  l'oreille,  charme  à 
la  fois  de  l'esprit  et  des  sens.  —  Elles  chantent,  dans 
l'échelle  mélodique  fondée  sur  le  mode  ydndhdra,  la 
«  Descente  du  Gange  »;  elles  exécutent  avec  un  en- 
semble parfait  Vdsdrita,  combinaison  d'agréables 
mélodies.  —  Les  Asuras  subissent  le  charme  de  leur 
chant  que  cadencent  les  layas  et  les  tdUis;  ils  écou- 
tent celte  œuvre  magnifique,  la  «  Descente  du  Gange», 
ô  descendant  de  Bharata,  et,  ravis,  se  lèvent  à  plu- 
sieurs reprises»...  » 


(1d2"  ailhijdija  de  l'éd.  de  Calcutta,  183»),  trad.  I.aii- 
glois  (p.  61). 

4.  Au  sujet  des  gandharvas,  voir  ch.  11,  p.  200  et  cil.  IV,  p.  283. 

.,.  J/arivamça.  cli.  152,  8087-01.  —  Cilé  dans  notre  Contributmn  à 
l'rtudo  de  la  musiçuti  hindoue,  1888,  p.  11.  Pour  les  termes  techniques 
j-clcvés  dans  ce  texte,  voir  le  ciiap.  iV,  consacré  à  la  Théorie  classiqnn, 
et  le  chap.  VI  [histruments  de  musique). 


EXCrCLOPÉDlE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIONNAIRE  DU  CONSERVATOIRE 


C'est  ainsi  que  la  troupe  du  faux  acteur  Bliadra 
est  accueillie  avec  transports  par  ces  dailyas,  habi- 
tants de  Svapura.  «  Leur  joie  se  manifestait  par  de 
bruyantes  acclamations;  le  visage  enflammé,  ils  se 
levaient  ravis  de  la  beauté  du  drame,  et  ils  ne  se  ras- 
seyaient que  pour  se  lever  encore.  Comme  témoi- 
gnage de  leur  satisfaction,  ils  donnaient  aux  acteurs 
des  étoffes  de  pris,  des  colliers,  des  bracelets,  des 
rivières  de  perles,  dont  la  blancheur  était  relevée 
par  l'éclat  de  l'or  et  par  la  teinte  sombre  des  lapis- 
lazuli.  » 

Le  pèlerinage  à  la  nier  [samudra-ydlrâ)  est  l'occa- 
sion de  spectacles  variés,  décrits  avec  détails.  «  Les 
femmes  de  la  ville,  savantes  dans  Fart  du  chant  et 
de  la  danse,  ravissaient  le  cœur  des  Yàdavas  (sujets 
du  divin  Krishna).  Leurs  mélodies  aimables,  accom- 
pagnées de  gestes  gracieux  et  soutenues  par  les 
instruments  de  musique,  les  enivraient  de  plaisir. 
Krishna  avait  fait  venir  Pancacùdà  et  ses  sœurs  de 
la  cour  de  Kuvera  et  du  palais  d'Indra,  et  il  leur  avait 
dit  :  "  Montrez  toute  votre  adresse  dans  l'art  du 
chant,  et  la  danse,  et  la  pantomime,  et  la  musi- 
que... »  Et  les  nymphes,  à  la  surface  des  eaux  qui 
les  soutenaient  comme  un  terrain  solide,  chantèrent, 
jouèrent  de  la  musique  et  donnèrent  des  représen- 
tations, comme  elles  font  dans  le  paradis'. 

Le  même  poème  donne  encore  la  description  d'au- 
tres parties  de  plaisir  que  s'olïrent,  avec  leurs  fa- 
milles et  des  milliers  de  courtisanes,  les  héros  my- 
thiques Baladeva-,  Krishna  et  Arjuna^.  «  Cette  fête 
maritime,  donnée  aux  illustres  Yàdavas,  était  embel- 
lie de  danses  et  de  chants;  les  orchestres  résonnaient 
sans  interruption...  Au  son  des  instruments,  les  uns 
dansent,  les  autres  chantent...  Nàrada,  les  cheveu.x 
relevés  sur  la  tête  en  une  seule  touffe,  son  luth  à  la 
main,  va  se  placer  sur  le  devant  du  vaisseau,  et  c'est 
lui  qui,  par  les  sons  de  son  instrument,  conduit  la 
danse...  Krishna  veut  que  les  milliers  de  courtisanes 
présentes  à  la  fête  se  joignent  aux  divines  Apsaras, 
pour  faire  toutes  entendre,  sur  les  instruments  qui 
leur  sont  familiers,  des  sons  que  répètent  au  loin 
les  flots.  Mais  surtout  les  nymphes,  toujours  jeunes 
et  folâtres,  accoutumées  à  faire  retentir  de  leurs 
accents  les  ondes  du  Gange  céleste,  charment  les 
échos  de  l'Océan  des  éclats  de  leur  voix  harmonieuse 
et  des  accords  qu'elles  tirent  de  leurs  flûtes  ou  de 
leurs  autres  instruments...  Rassasiés  et  contents,  ils 
mêlent  leurs  voix  à  celles  des  femmes  et  commen- 
cent des  chants  agréables  ou  des  airs  amoureux  qu'ils 
accompagnent  de  gestes^...  » 

A  la  nuit,  Krishna  avertit  l'assistance  que  l'on  va 
chanter  l'air  châlikya,  sorte  de  morceau  de  concert 
céleste''.  Alors  Nàrada  prend  son  luth  [vînâ)  de  six 
octaves  (?),  sur  lequel  peuvent  s'exécuter  les  six  niijas 


i.  Bai'ivamça,  éd.  Bombay,  II,  ch.  SS,  3T-46;  cité  dans  S.  Lé^i, 
Thfàtre  indien,  p.  326. 

2.  Id.,  ch.  145,  146,  147.  —  Comp.  RàjendralAla  Mitra,  Jndo-Arijans, 
t.  I,  p.  430-443. 

3.  Id.,  trad.  Langlois,  p.  98-107. 

4.  Cet  air,  réservé  d'abord  aux  concerts  du  paradis  d'Indra,  aurait 
été  importé  sur  terre  par  ijaladeva,  Krishna,  f'radynmna,  Aniruddha  et 
S.\inha,  qui  excellaient  dans  son  interprétation,  et  enseigné  par  eux 
aux  autres  Yàdavas.  Râjendralûla  IWitra,  Indo-Anjans,  t.  I,  p.  441. 

5.  Raghu-vamca,  éd.  Calcutta,  183i!,  -KV,  33,  03-69. 

0.  Nous  voyons  p£^r  là  que  les  grandes  épopées  de  l'Inde  elles-mêmes 
étaient  non  seulement  débitées  sur  le  ton  monotone  de  la  récitation 
orientale  {pàtUa),  mais  interprétées  également  sous  la  forme  d'un  chant 
véritable.  Cette  coutume  s'est  perpétuée  jusqu'à  nos  jours.  Actuelle- 
raent  encore,  il  existe  dans  l'Inde  des  classes  spéciales  de  lecteurs  et 
da  chanteurs  de  la  prodigieuse  épopée  du  Mahàhhdrala.  Les  derniers 
(fraWiaias)  accompagnent  leur  débit  de  gestes  élégants.  Des  d.%nses  et 
des  intermèdes  musicaux  remplissent  les  intervalles  des  récitations.  Un 


ou  types  de  mélodies,  et  toute  espèce  d'airs;  Krishna 
marque  la  mesure  avec  les  cymbales;  Arjuna  saisit 
une  Uîite,  tandis  que  les  Apsaras  habiles  se  mettent 
à  frapper  le  tambour  mridanga  et  à  jouer  d'autres 
instruments  de  musique. 

Un  autre  spécimen  de  cette  riche  littérature  épique, 
le  Ragliii-vamça,  »  Généalogie  de  Ràma  » ,  sorte  de 
Ràmhjana  abrégé  dû  au  grand  poète  du  vi^  siècle 
après  Jésus-Christ,  Kâlidàsa,  nous  montre  les  deux 
fils  de  Ràma,  Kuça  et  Lava,  consolant  leur  mère 
dans  son  exil,  en  interprétant  l'histoire  de  leur  père 
Hàma,  sous  la  direction  de  l'auteur  lui-même,  Vâl- 
miki,  leur  mailre  spirituel  •'.  «A  peine  furent-ils  sortis 
de  l'enfance  que,  leur  ayant  enseigné  le  Véda  et  les 
Védàngas,  il  leur  fit  chanter  son  poème^,  la  pre- 
mière voie  qui  s'olfre  aux  apprentis  poètes...  Toute 
au  plaisir  d'écouter  leurs  chants  (gltas),  les  visages 
baignés  de  larmes,  autour  d'eux  l'assistance  était 
comme  un  bois  au  matin,  à  l'abri  du  vent,  ruisselant 
de  rosée...  » 

Les  allusions,  les  comparaisons,  les  images,  les 
descriptions  éparses  dans  ce  poème,  montrent  le  rôle 
prépondérant  qu'avait  la  musique  dans  les  moindres 
manifestations  de  la  vie  hindoue'^.  Ici',  il  est  ques- 
tion d'un  couple,  qui  entend  «  les  cris,  délicieux  à 
l'àme,  jetés  par  les  beaux  paons,  à  qui  le  bruit  des 
roues  du  char  faisait  lever  la  tête,  ces  kckàs"  brisés 
en  deux  et  qui  ressemblent  à  la  note  shadja^".  »  Plus 
loin  (11,  12),  «  les  divinités  des  bois  chantent...  au 
son  des  roseaux  qui,  leurs  fissures  emplies  de  vent, 
font  l'office  de  flûtes  ».  Là  (I.\,  45),  «  la  liane  des  bo- 
cages, imitant  avec  ses  fleurs  la  blancheur  aima- 
ble des  dents,  murmure,  par  le  bourdonnement  des 
abeilles,  un  chant  délicieux  à  l'oreille,  et  ses  rameaux, 
agités  par  le  vent,  semblent  des  mains  qui  battent  la 
cadence.  »  Ailleurs  (VIII,  41),  il  est  parlé  d'une  femme 
en  peine,  <i  dont  l'état  ressemble,  par  la  fuite  de  son 
âme,  à  celui  d'un  luth  aux  fibres  détendues  «.Par 
une  comparaison  d'un  ordre  tout  différent,  nous 
voyons  (XIX,  3o)  «  les  joueuses  d'instruments  aux 
lèvres  déchirées  par  le  chalumeau  comme  des  mor- 
sures de  dents,  aux  cuisses  écorchées  par  le  pied  du 
luth  (v'inil)  comme  par  des  coups  d'ongles  ».  Pour 
annoncer  la  naissance  d'un  fils  (III,  19),  «  les  sons 
Joyeux  et  suaves  à  l'oreille  des  instruments  de  mu- 
sique, avec  les  allégresses  de  la  danse  des  plus  nobles 
dames,  se  répandirent  non  seulement  sous  le  toit  du 
royal  époux  de  la  Maghadaine,  mais  encore  dans  les 
chemins  éthérés  des  habitants  du  ciel  ».  De  même 
(X,  77),  (I  les  instruments  de  musique,  par  lesquels 
cet  heureux  père  devait  proclamer  la  naissance  de 
ses  fils,  reçurent  des  cieux  le  premier  signal,  donné 
par  les  tambours  des  dieux  ».  A  l'occasion  des  céré- 
monies d'un  sacre  (XVIII,  3),  "  le  roulement  des  tam- 
bours, le  son  mélodieux  et  profond  des  instruments 


bas-relief  de  Sanchi  (reproduit  dans  l'ouvrage  de  M.  E.  .Schlagintweit, 
India  in  Wort  und  Bild,  I,  176),  antérieur  à  l'ère  chrélicnnc,  figure 
une  séance  do  kathakas;  les  récitants  tiennent  à  la  main  des  instru- 
ments de  musique,  dansent  des  pas  et  prennent  des  altitudes.  S.  Lévi, 
Théâtre  indien,  p.  300.  Comp.  notre  Con/n'6ii/io>i...,  p.  8-10. 

7.  «  Des  dés,  du  santal,  un  luth  ivlnd),  un  miroir,  etc.,  dit  quelque 
part  le  Mahdbhàrata  {Yu4\joga-ptti-van,  1343),  doivent  être  placés 
dans  une  maison,  pour  servir  à  honorer  les  dieux,  les  brahmanes  et 
les  hôtes.  » 

8.  Raghu-mmça,  I,  40  ;  trad.  Fauche. 

9.  Onomatopée  du  cri  du  paon,  comparée  à  la  première  note  de  l'oc- 
tave hindoue.  Voir  ch.  IV,  p.  288. 

10.  Cet  oiseau  favori  du  Ois  de  Çiva,  Kârtilteya,  était  communément 
dressé  pour  la  danse.  Le  Bagltu-vamça  {XVI,  14)  met  en  scène  des 
paons  "  que  l'exil  dos  timbales  a  dégoûtés  do  leurs  danses,  [et  qui]  re- 
tombent dans  la  condition  faroucho  de  paons  des  bois  ».  Voir,  plus  loin, 
p.  263,  une  citation  du  Megha-dûta  sur  le  môme  si^et. 
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(le  musique,  donnaient  à  présager  pour  lui,  sous 
d'Iieuroux  auspices,  une  descendance  impérissable  ». 
Pour  un  mariaj^e  (XVI,  87),  «  le  son  des  instruments 
de  musique  remplit  jusqu'aux  extrémités  des  places 
célestes  ".  —  Dans  les  palais,  des  fonctionnaires  spé- 
ciaux {vaMUkas)  étaient  chargés  d'éveiller  le  roi  au 
son  de  la  musique  et  des  chants,  aussi  bien  que  d'an- 
noncer de  même  les  différentes  portions  de  la  jour- 
née royale,  a  Au  point  du  jour,  les  fils  des  bardes, 
ses  égaux  d'âge  aux  nobles  voix,  de  réveiller  à  leurs 
chants  ce  [royal]  adolescent  au  réveil  illustre  »  (V, 
65).  —  «  Au  matin,  le  prince,  accoutumé  (dans  son 
palais)  à  soilir  du  sommeil  aux  sons  perçants  des 
jMilahits,  au  bruit  de  la  paume  des  mains  frappée  sur 
l'oreille  dos  troupeaux  d'éléphants,  se  réjouit  d'en- 
tendre (au  milieu  des  bois)  les  doux  compliments  de 
ses  bardes  chantés  par  les  gazouillements  des  oiseaux  » 
(IX,  71).  —  Le  Sarga  IX  décrit  la  vie  de  plaisirs  d'un 
prince  passionné  pour  la  musique,  Agnivarna,  «  dans 
les  palais  tout  résonnants  de  tambourins,  où  ce  volup- 
tueux avait  pour  compagnie  des  femmes  luxurieuses  " 
(.")).  —  "  Deux  choses,  accoutumées  à  reposer  sur  le 
sein,  ne  laissaient  pas  un  moment  le  sien  vide  :  c'é- 
tait un  hilh  aux  sons  enchanteurs  et  une  belle  à  la 
voix  douce,  aux  yeux  charmants  »  (13).  —  "  Frap- 
pant le  tambourin  de  ses  mains,  agitant  ses  guir- 
landes et  ses  bracelets,  musicien  habile,  l'avissant 
l'âme,  il  faisait  rougir  les  danseuses,  qui  oubliaient 
entièrement  leur  pantomime  sous  les  yeux  mêmes 
de  leurs  maîtres  »  (14).  —  «  Au  milieu  de  femmes 
qu'il  avait  formées  à  l'art  dramatique,  il  jouait  des 
drames  avec  le  sentiment,  le  geste  et  la  voix,  et  riva- 
lisait, en  présence  de  ses  amis,  avec  les  plus  fameux 
comédiens  «  (30). 

Dans  une  autre  épopée  de  Kâlidâsa,  le  Kiimâra- 
sambhava,  «  Naissance  de  l'enfant  »,  Çiva  et  Parvatî, 
après  les  cérémonies  nuptiales,  assistent  à  des  fêtes 
que  leur  offrent  les  dieux.  «  Sarasvati  loua  ce  couple 
dans  une  déclamation  en  deux  parties  :  l'époux  dans 
une  langue  pure  et  correcte  [le  sanscrit],  l'épouse  dans 
un  langage  facile  à  saisir  [le  prâcrit].  Ils  regardèrent 
quelque  temps  une  œuvre  dramatique  de  premier 
ordre  [un  ndtaka^,  où  les  diverses  manières  drama- 
tiques se  combinaient  avec  les  jointures,  où  les  modes 
de  la  musique  correspondaient  aux  variétés  du  sen- 
timent, et  où  les  Apsaras  montraient  la  grâce  de  leurs 
attitudes  »  (VII,  90-91).  —  Un  chant  d'authenticité 
douteuse  mentionne  encore,  dans  le  même  poème, 
une  représenfation  par  les  Apsaras  (XI,  36)  :  «  Aux 
sons  profonds  des  multiples  inslrumenls  de  l'orches- 
tre, les  Apsaras  jouèrent  une  œuvre  où  les  jointures 
étaient  bien  agencées,  et  où  les  vers  et  la  musique 
exprimaient  admirablement  les  sentiments  des  per- 
sonnages'. » 

La  poésie  lyrique.  —  Nous  pourrions  étendre  ces 
citations  par  des  emprunts  tout  aussi  probants  aux 
œuvres  de  littérature  lyrique.  Nous  retrouverions, 
dans  un  autre  ouvrage  de  Kàlidàsa,  le  Meyha-dùta, 
i<  Nuage  messager  «,  la  description  des  paons  dan- 
seurs {").  u  C'est  Vd  qu'après  la  fuite  du  jour  habite 
le  paon  votre,  ami,  que  ma  bien-aimée  fait  danser 
en  lui  battant  la  cadence  avec  sa  paume,  au  gazouil- 
lement harmonieux  de  ses  bracelets.  »  —  Nous  relè- 


1.  Nous  empruntons  encore  ceUe  citation  à  l'excellent  ouvrage  de 
M.  S.  L6vi  sur  le  ThMtre  indien,  p.  182,  comme,  du  reste,  la  plupart 
des  renseignements  suivants  relatifs  à  la  scène. 

2.  Ce  livre  a  été  édité  par  la  Nirnaya-Sdijara  Press  (for  private  cir- 
culation only),  Bombay,  1891,  et  traduit  en  allemand  par  M.  Richard 
Schmidt,  Leipsig,  W.  Friedrich,  1897.  —  Comp.  le  Daça-lcumdra-ca- 


verions  à  chaque  pas  ces  comparaisons  poétiques 
empruntées  il  l'ari  de  la  musique  :  «  Les  venis  feront 
parler  on  sons  mélodieux  les  roseaux  emplis  de  leur 
souflle;  les  Kinnaris,  ses  dévotes  suivantes,  chante- 
ront les  louanges  du  vainqueur  de  Tripura  (Çiva); 
toi,  si  tu  fais  de  ton  côté  résonner  la  foudre  au  sein 
des  cavernes  à  l'instar  du  tambourin,  le  dieu  aux  trois 
yeux  (Çiva)  ne  va-t-il  pas  trouver  là  réunis  tous  les 
instruments  de  sa  musique?  »  {Id.,  57.)  —  Voici  (63) 
des  femmes  «  battant  les  tambourins  en  des  concerts 
sans  fin...  »,  et  cette  autre,  qui  exécute  une  de  ses 
compositions  (84)  :  «  Ou  bien  elle  voudrait  chanter 
une  cantate,  dont  la  gloire  de  ma  race  a  prêté  le 
sujet  au  poète;  et,  posant  la  vind  sur  sa  cuisse  revê- 
tue d'une  robe  souillée,  elle  touche  avec  peine  les 
cordes  mouillées  des  larmes  de  ses  yeux,  oubliant  à 
chaque  moment  le  ton,  quoiqu'elle  ail  elle-même 
composé  la  musique...  » 

De  pareilles  femmes,  artistes  et  auteurs,  ne  devaient 
pas  être  rares  dans  l'Inde.  Le  chant,  la  danse  et  la 
musique  y  faisaient,  en  effet,  partie  intégrante  de  l'é- 
ducation des  personnes  de  haute  condition,  hommes 
et  femmes,  aussi  bien  que  des  acteurs,  des  actrices 
et  des  courtisanes.  Ils  viennent  en  tête  des  64  arts  ou 
sciencesénumérésdans  \eKâina-sùlra  de  Vàtsyàyana, 
l'Ars  amutoria  de  l'Inde,  livre  certainement  antérieur 
à  l'ère  chrétienne,  et  très  intéressant  en  ce  qu'il  nous 
présente  un  tableau  fidèle  de  la  société  mondaine  et 
galante,  à  l'époque  où  la  civilisation  hindoue  parve- 
nait à  son  apogée-. 

La  littérature  dramatique.  —  Les  maîtres  de  mu- 
sique y  étaient,  comme  nous  l'avons  dit,  très  nom- 
breux et  très  appréciés;  la  littérature  dramatique  les 
met  fréquemment  en  scène.  Dans  sa  première  œuvre, 
Mdlavi/ià-'ijnimitra,  le  grand  auteur  dramatique  Kâli- 
dâsa met  aux  prises  les  deux  maîtres  es  arts  scéni- 
ques  du  sérail  (rnUyâ-'ctlnjas,  abldnatid-'ciiryas],  éga- 
lement épris  de  leur  enseignement  {snmgitako-'padi'ça) 
et  jaloux  de  la  faveur  royale,  Ganadâsaet  llaradatta: 
ils  ont  recours  au  roi  Agnimitra,  pour  qu'il  décide  de 
la  supériorité  de  l'un  d'eux  dans  la  théorie  {ciistra)et. 
la  pratique  (prayoga)  de  leur  art.  Il  est  entendu  qu'ils 
produiront  chacun  leur  meilleure  élève,  en  costume 
de  théâtre,  dans  une  sorte  de  concours  qui  aura  lien 
dans  la  salle  de  concert  {samgita-çâld).  «  Canadâsa 
fait  paraître  Mâlavikâ,  dont  le  chant,  la  danse  et  la 
mimique  emportent  tous  les  suffrages,  landis  que  sa 
beauté  ravit  le  cœur  du  roi^.  » 

L'héroïne  d'une  des  œuvres  dramatiques  du  poète 
royal  Harsha,  seigneur  suzerain  de  l'Inde  septentrio- 
nale au  VII"  siècle  de  l'ère  chrétienne,  est  une  j«UBe 
captive,  Priyadarcikâ,  présumée  orpheline,  et  que  le 
vainqueur,  Vatsa,  fait  entrer  dans  son  harem  comme 
fille  d'honneur  de  la  reine  Vàsavadatlâ.  On  lui  fail 
«  enseigner  le  chant  {gita),  la  danse  (nritla)  et  la  mu- 
sique (V'itdya),  ainsi  que  tous  les  arts  qui  conviennent 
à  une  jeune  personne  bien  née'  »,  sous  le  nom  d'A- 
ranyakà.  La  pièce  renferme,  comme  la  précédente, 
une  représentation  intercalaire,  organisée  à  l'occa- 
sion de  la  grande  fête  de  Kaumudi,  pour  laquelle 
Âranyakâ  se  prépare,  car  elle  doit  y  jouer  un  rôle. 
La  vieille  confidente  de  la  reine  est  l'auteur  de  ce 
drame  en  plusieurs  parties,  dont  le  sujet  a  été  em- 
prunté à  l'histoire  des  amours  de  Vatsa  et  de  Vàsa- 


rita  de  Dandin  (vu-  s.  ap.  J.-C),  édit.  Bombay,  IK8;!,  Il,  p.  V)  cl  suiv.; 
et  8.  Lévi,  Théâtre  Indien,  p.  383. 

3.  S.  Uvi,  Théâtre  indien,  p.  Ii58. 

4.  Priyadarcikii,  édit.  Bombay,  Nirnni/a-Sdf/ara  l'ross,  1884,  p.  7 
(trad.  a.  Streh'ly,  1888,  p.  20.) 


264 


ESCYCLOPÈDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIOXXAIRE  DU  COXSERVATOIRE 


vadaltà  eux-mêmes.  Par  un  subterfuge  fréquent  dans 
cette  littérature,  le  roi  jouera  lui-même,  à  Tinsu  de 
la  reine,  son  propre  personnage,  ce  qui  lui  permet 
d'exprimer  ouvertement  à  la  jeune  captive  la  pas- 
sion qu'elle  lui  inspire.  Musicien  habile,  il  est,  du 
reste,  très  bien  préparé  à  ce  rôle  d'acteur;  car,  détenu 
prisonnier  chez  son  vainqueur  et  futur  beau-père 
Candamahàsena,  il  avait  reçu  la  promesse  de  sa  li- 
berté, àla  condition  d'enseigner  la  musique  {gandharva- 
vidyâ)  à  la  princesse,  et  c'est  en  lui  donnant  des  leçons 
de  luth  (dwi'Î,  glwsliarat!)  qu'il  a  conquis  son  cœur'. 
On  se  dirige  vers  le  Ihécàlre;  la  salle  {prekslid-griha, 
gandharva-çfildj  est  magnifique.  «  Il  resplendit,  ce 
théâtre,  que  décorent  des  cliapeleLs  de  grosses  perles 
suspendus  aux  colonnes  d'or  enrichies  de  mille  pier- 
reries; il  est  garni  de  jeunes  filles  plus  belles  que 
les  nymphes  célesles  :  on  dirait  le  palais  aérien  des 
dieux-.  »  ArauyaUà  a  garni  son  luth  de  cordes  neuves 
{nava-taritri),  elle  l'appuie  sur  son  sein- et  l'accorde 
{utsange  vinâm  krilvd  sdrayati),  puis  chante  en  s'ac- 
compagnant  (gdyanti  vddayati),  et  reçoit  les  compli- 
ments de  la  reine  {aho  gltam,  uho  vdditram,  bravo 
pour  le  chant  et  pour  l'accompagnement!).  «  Ici 
même,  vous  venez  d'appliquer  les  dix  façons  de  tou- 
cher du  luth  dans  le  motif  (d/i(((!<)  appelé  vyanjana^; 
vous  avez  joué  dans  les  trois  mouvements  (layas),  le 
rapide,  le  moyen  et  le  lent;  vous  avez  fait  sentir  dans 
l'ordre  les  trois  allures  du  jeu  (yalis),  gojjuccha,  etc.; 
vous  avez  enfin  pratiqué  convenablement  les  Irois 
modes  successifs  de  l'exécution  instrumentale  ivddya- 
vidhi),  le  tatlva,  Vogha  et  Yanugata'^.  » 

On  voit  que  la  plupart  des  pièces  de  théâtre  sont 
remplies  d'expressions  empruntées  à  la  technique 
musicale.  Il  n'y  a  là,  du  reste,  rien  qui  puisse  nous 
surprendre  :  les  œuvres  du  théâtre,  dans  l'Inde,  tien- 
nent plus  de  notre  drame  lyrique  que  de  la  comédie, 
et  leurs  auteurs  devaient  être,  par  suite,  aussi  bons 
musiciens  que  poètes  habiles.  L'action  était  précédée 
d'un  préambule  (pùîTrtrnnga)^,  sorte  de  préliminaires 
du  spectacle,  comprenant  une  série  d'actes  et  de  rites 
religieux  destinés  à  écarter  tous  les  obstacles  démo- 
niaques, où  la  musique,  le  chant  et  la  danse  tenaient 
la  première  place.  Dans  le  cours  même  de  la  repré- 
sentation, l'orchestre,  accompagnant  des  chants  di- 
vers réglés  par  la  technique,  marquait  l'entrée  ou  la 
sortie  des  personnages  (dhruvâi).  Des  stances  en  mu- 
sique coupaient  fréquemment  la  prose  du  dialogue. 
Le  1V=  acte  de  la  dernière  pièce  de  Kâlidàsa,  Yikrama 
et  Vrvad,  est  presque  tout  entier  composé  de  ces 
stances  lyriques,  v  où  une  poésie  éclatante  se  combine 
^avec  les  modes  variés  de  la  musique  »,  et  qui  «  chan- 
tent une  symphonie  merveilleuse  qui  caresse  les  sens 

1.  Voir  Kathâ.iajit-sAgnra,  .XI  el  suiv. 

2.  Pnyadarçikd  p.  27,  et  trad.,  p.  48. 

3.  Pour  la  règle  des  4  dhdtiis  de  l'esécution  instrumentale,  voir 
N&lya-çdsira,  XX1.X,  84,  07-1D41  Samg.-ratn.,  VI,  122-162. 

4.  Ces  3  modes  d'exécution,  particuliers  au  jeu  du  luth,  sont  définis 
dans  le  i\'.-ç.,  XXIX,  100-113.  et  le  Saimj.-ntn.,  VI,  168-174.  —  Voir, 
plus  loin,  le  chap.  IV,  pour  le  sens  des  autres  ternies  techniques.  La 
stance  ci-dessus  est  reproduite  mot  pour  mot  dans  une  autre  pièce 
altrihuée  au  môme  auteur,  le  JVàfiànanda,  u  la  Joie  des  Serpents  »  (acte 
I,  14,  p.  17  do  léd.  de  Calcutta,  1880,  et  p.  18  de  la  Irad.  de  Eergaigne, 
1879),  Le  Nàgànanda  montre,  à  l'acte  1,  l'héroïne  procédant  à  une 
courte  exécution  musicale. 

5.  Le  livre  V  du  Ndtya-çàstra  est  tout  entier  consacré  à  une  pre- 
mière exposition  des  règles  du  pûrvaranga,  complétée  dans  la  suite 
de  l'ouvrage. 

6.  S.  Lévi,  Théâtre  indien,  p.  181.  On  peut  voir  dans  le  Kuttanî-mata 
«  les  Levons  de  l'Entremetteuse  ",  do  Dàmodara-gupta  (viii's.  ap.  J.-C.), 
la  description  d'une  représentation  de  la  liatnàvali  de  Harslia  (comp. 
S.  Lévi,  onvr.  cil.,  p.  389|. 

7.  Plusieurs  des  œuvres  de  la  littérature  lyrique  semblent  également 
avoir  été  composées  pour  être  mimiquées  et  chantées.  Le  poème  de 


et  berce  l'imagination  ».  Ces  chants  sont,  dans  la  re- 
cension  dravidienne,  accompagnés  des  CKpressions 
techniques  de  la  danse  et  de  la  musique  qui  servaient 
à  désigner  chacun  d'eux".  La  théorie  et  la  pratique 
de  leur  art  devaient  être  également  familières  aux 
musiciens-poètes''. 

La  Mricchakatikd,  «  Chariot  de  terre  cuite  ><,  attri- 
buée au  roi  Çûdraka  (vn'^-viii=  s.  npr.  J.-C),  dénote 
une  compétence  musicale  aussi  approfondie.  Au  troi- 
sième acte,  le  héros  Càrudattaet  leboufï'on  Maitreya, 
qui  étaient  allés  entendre  un  concert  (gdndharva)  où 
chantait  le  musicien  habile  Rebhila,  reviennent  au 
logis  en  devisant  sur  cette  magiiifique  soirée.  «  Ah! 
Rebhila  a  parfaitement  chanté!  A  bien  dire,  la  vind, 
sans  sortir  du  sein  de  la  mer,  n'en  est  pas  moins  une 
véritable  perle.  Car  —  cet  instrument  est  un  ami  qui 
sympathise  avec  le  cœur  de  celui  qui  est  séparé  de  sa 
bien-aimée,  un  charmant  passe-temps  dans  une  réu- 
nion, la  meilleure  des  distractions  pour  l'homme 
qu'aftlige  l'éloignement  (de  personnes  chères),  enfin 
un  délicieux  stimulant  de  la  passion  d'un  amoureux*. 

—  Il  y  a  deux  choses  qui  me  font  toujours  rire,  re- 
partit le  bouffon  :  c'est  une  femme  qui  parle  sanscrit, 
et  un  homme  qui  vocalise  le  kâkaiV  (intervalle  de  ton 
minuscule)...  un  homme  qui  fait  des  roulades  (kâka- 
lim  guyatâ)  me  rappelle  un  vieux  chapelain  murmu- 
rant ses  prières,  avec  des  guirlandes  de  Heurs  sèches 
autour  de  sa  personne,  et  (tout)  cela  ne  me  plait  pas 
beaucoup'".  »  Mais  Cârudatla,  sans  l'entendre,  pour- 
suit :  ic  .Sa  voix  était"  remplie  de  passion  et  de  douceur; 
elle  était  coulante  et  nette,  voluptueuse,  gracieuse  et 
ravissante.  Mais  à  quoi  bon  tant  d'éloges?  Il  suffira 
de  dire  que  je  me  suis  demandé  si  ce  n'était  pas  une 
femme  que  j'entendais  sans  la  voir...  Quoique  le  con- 
cert soit  terminé,  je  crois  toujours,  chemin  faisant,  en 
saisir  [les  détails]  :  la  douce  voix  [de  Rebhila]  par- 
courant toutes  les  intonations  de  la  gamme;  la  vind 
y  mariant  ses  accords,  et  [tantôt]  embrassant  la  série 
complète  des  notes,  [tantôt  passant]  aux  tons  élevés, 
[tantôt]  s'adoucissant  aux  pauses;  la  mélodie  fondant 
[harmonieusement]  les  nuances  et,  [enfin],  la  répéti- 
tion des  passages  goûtés".  »  —  Puis,  la  tête  encore 
bercée  par  la  musique,  ils  se  mettent  au  lit  et  s'en- 
dorment bientôt  profondément.  Un  voleur  profite  de 
leur  sommeil  pour  s'introduire  dans  la  maison.  «Tiens  ! 
s"exclame-t-il,  [des  tambours],  un  mridanga,  un  dar- 
dura,  un  panava!  un  luth  [vind],  des  fUltes  {vamça), 
des  livres!  Serais -je  tombé  [par  hasard]  chez  un 
maître  de  musique  {ndtyâ-'cdrya)'^'!  »' 

A  l'acte  suivant,  le  bouffon  Maitreya  est  allé  por- 
ter un  collier  chez  la  riche  courtisane  Vasantasenâ; 
il  traverse  les  huit  cours  du  palais,  qu'il  décrit  lon- 

Jayadeva  (xn-^  s.  ap.  .l.-C),  Gita-govinda,  "  le  Berger  lyrique,  ou  le 
Chant  de  Govinda  »,  se  compose  de  12  sections  (sargas).  divisées  en 
24  canlilènes  (prabandhas)  sur  des  airs  ou  l'dgas  dilTéronls,  dont  le 
texte  donne  les  noms,  et  dans  des  mètres  variés.  Ces  canlilènes  dépei- 
gnent les  diverses  émotions  qui  élreignent  le  cœur  de  l'amante,  et 
emploient  l'artifice  du  refrain,  dont  la  poésie  faisait  rarement  usage, 
bien  qu'il  ne  fiît  pas  inconnu  du  Véda  lui-môme. 

8.  Mricchakatikd.  éd.  Ad.  Fr.  Stenzler,  Bonn,  1847,  acte  111,  p.  43; 

—  et  Irad.  Paul  Regnaud,  Paris.  1877,  t.  IK  p.  2. 

9.  Voir  plus  loin  le  cli.  IV,  p.  28S.  Comp.  ch.  VIII,  p.  368,  note  10. 

10.  Mricchakatikd,  id.,  p.  44.  Comp.  Adi/iiimada,  acte  I,  p.  16  : 
«  kdkat î-pradiidnam  gîyata.  » 

il.  Id.,  et  trad.  Il,  p.  3.  Le  sens  donné  dans  cette  traduction,  excel- 
lente d'ailleurs,  aux  épithèles  techniques  appliquées  au  chant  de  Re- 
bhila, est  douteux. 

12.  Id.,  ibid.  Cette  slance  est  également  remplie  de  termes  techni- 
ques {varna.  mArchand,  antaragata,  tara,  virdtna,  rdgn),  que  la  tra- 
duction reproduite  ici  ne  rend  qu'imparfaitement.  Voir,  à  leur  sujet, 
lech.  IV. 

13.  Id.,  p.  49;  trad.  11,  p.  12.  Voir,  au  sujet  de  ces  inslrumcnls  de 
musique,  le  cli.  VI. 
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^uemeiit.  Dans  la  quatrième  cour,  il  rencontre  des 
courtisanes  occupées  à  jouer  des  cymbales,  de  la 
vlnd,  à  clianter...  »  Ahl  ahl  dans  cette  quatrième 
cour,  des  tambours  {inuraja),  que  frappe  la  main  des 
jeunes  lilles,  retentissent  aussi  bruyamment  que  [le 
tonnerre  au  sein]  des  nuages;  les  cymbales  (kdmçya- 
tdlas)  retombent  [en  traçant  un  sillon  pareil  à  la  traî- 
née lumineuse  I  des  étoiles  qui  descendeni  du  ciel 
quand  leurs  mérites  sont  épuisés;  la  flilte  {vamea) 
rend  des  accords  aussi  doux  que  le  murmure  agréa- 
ble des  abeilles.  Ailleurs,  une  vind,  pareille  à  une 
amante  que  la  jalousie  et  la  fureur  ont  exaspérée, 
résonne  {sdryate)  sous  les  doigts  [d'une  exécutante], 
qui  la  tient  sur  son  giron.  Voici  d'autres  courtisanes 
qui  chantent  mélodieusement,  semblables  à  des 
abeilles  enivrées  du  suc  des  fleurs;  celles-ci  jouent 
des  pièces  de  Ihéàlee  {nrilyate  ndtyam) ,  celles-là  lisent 
à  haute  voix,  en  exprimant  les  sentiments  amoureux 
qu'elles  éprouvent'...  » 

Plus  loin  (acte  V),  un  des  personnages  s'écrie  plai- 
samment :  i<  Je  joue  de  la  flûte  à  sept  trous  {vamça 
sapta-chldra)  aux  sonsharmonieux,  je  touche  du  luth 
à  sept  cordes  (vind  sapta-lantri)  aux  notes  retentis- 
santes, je  chante  aussi  bien  qu'un  âne;  en  matière  de 
chant  (gdna),  Tumburu  et  Nârada  ne  sont  rien  auprès 
de  moi-.  »  Citons  encore,  pour  terminer,  ces  paroles 
échappées  au  cours  d'une  dispute  (acte  VI)  :  «  Ton 
extraction  est  très  brillante  :  ta  mère  est  une  timbale 
[bherl),  ton  père  est  un  tambour  [pataha],  ton  frère 
est  un  corbeau,  et  te  voilà  devenu  général'!  » 

Celte  rapide  revue  de  quelques-unes  des  œuvres, 
choisies  parmi  les  plus  importantes,  de  la  littérature 
de  l'Inde  suffit  amplement  à  montrer  la  passion 
qu'eurent  toujours  et  dès  l'origine  les  Hindous  pour 
le  chant  et  la  musique. 

La  religion  et  les  arts  de  la  scène.  —  Ce  n'est  pas 
que  le  théâtre  et  les  arts  qui  s'y  rattachent  n'aient  eu, 
dans  l'Inde  comme  ailleurs,  à  subir  de  rudes  assauts 
au  nom  de  la  religion  et  de  la  morale;  mais  leui 
attrait  fut  toujours  trop  grand  pour  céder  devant  les 
anathémes  répétés  des  diverses  sectes  et  des  nom- 
breux réformateurs  religieux. 

Les  codes  brahmaniques.  —  Déjà  le  code  brahma- 
nique par  excellence,  le  Mdnava-dharma-çdstra,  ou 
1'  Lois  de  Manu  »,  proscrit,  et  classe  parmi  les  dix  sor- 
tes de  vices  qui  naissent  de  l'amour  du  plaisir,  «  le 
chant,  la  danse,  la  musique  instrumentale  »  (VII,  47); 
et  le  novice  (dvija)  doit  s'en  abstenir  (II,  178).  De 
même,  le  brahmane  ne  doit  ni  chanter  ni  jouer  d'au- 
cun instrument  de  musique,  excepté  dans  les  cas  pré- 
vus par  les  traités  (IV,  64).  Le  son  du  luth,  comme 
le  chant  des  sdmuns,  a  quelque  chose  d'impur*;  et. 
quand  on  les  entend,  on  doit  cesser  d'étudier  les  Iivre^ 
saints  (IV,  H3,  123-124). 

Les  acteurs,  danseurs,  chanteurs,  musiciens,  for- 
ment, en  théorie  du  moins,  dans  l'organisation  so- 


1.  /rf.,  p.  60;  lr.id.,  Il,  p.  57. 

2.  /rf.,  p.  79;  trad.,  Il,  p.  91.  Tumburu  et  Nârada  sont  des  musi- 
ciens mythiques.  Voir  cli.  III,  p.  2S1,  et  cli.  Il,  p.  209. 

3.  Id.  p.  104;  trad.,  III,  p.  19. 

4.  Nous  avons  vu,  p.  244,  combien  différente  était  l'affirmatioa  du 
muni  Bharala. 

5.  S.  Lévi,  TMâtre  indien,  p.  381. 

6.  Ilarsha-carita,  31  ;  cité  dans  S.  Lévi,  Théâtre  indien,  p.  382. 

7.  «  Vîndfjdm  vddija-nrite  (jita-pathite  âkliyâte  hâsye  làsye  ndtye  i> 
—  lalita-vislara  (m-  s.  ap.  J.-C),  ch.  XII,  p.  178.  —  D'après  S.  Lévi, 
OUI»-,  cité,  p.  319. 

8.  I'  Des  tableaux  du  même  genre  se  voient  aujourd'hui  encore  dans 
les  fresques  d'Ajantù,  et  trucés  de  main  de  maître.  Le  peintre  Griffiths, 
qui  lo6  examinait  au  point  de  vue  esthétique  seulement,  lut  Trappe  du 


ciale  du  brahmanisme,  des  castes  impures  et  mépri- 
sées. Ce  sont  des  amuseurs  à  gages,  des  rfi'i/as  déchus 
pour  la  plupart,  forcés  de  gagner  leur  vie;  et,  ne  se- 
rait-ce qu'à  ce  tilre,  ils  partagent  le  mépris  attaché 
à  la  personne  du  médecin  et  des  autres  praticiens  qui 
vivent  de  leur  ait.  11  faut  ajouter  aussi  que  leur  vie 
de  désordres  et  l'humeur  facile  des  femmes  compo- 
sant leur  entourage  étaient  pour  quelque  chose  dans 
ce  discrédit.  Baudhàyana(II,  1,  2,  13)  énunière  parmi 
les  péchés  mineurs  [upapàtakas]  la  profession  d'acteur 
{rango-'pajivana)  et  même  celle  de  maître  d'art  scé- 
nique  (ndiyd-'câryutd)'^.  N'empêche  que,  en  dépit  de 
la  loi  et  des  préjugés,  comme  on  a  pu  le  voir  par  les 
exemples  que  nous  venons  de  citer,  les  ai'listes  de 
talent,  l'élite  delà  corporation,  obtenaient  souvent, 
grâce  au  prestige  de  leur  art,  la  protection,  l'estime 
et  l'amitié  des  rois,  l'intimité  des  gens  de  lettres  et 
la  faveur  du  public.  C'est  ainsi  que  le  célèbre  poète 
Bàna,  qui  vivait  au  vu"  siècle  après  Jésus-Christ,  pou- 
vait nommer  comme  ses  camarades  (vaya^ya)  les  deux 
chanteurs  (gdyanas)  Somila  et  Grahàditya,  les  Uûtis- 
tes  {vdmçiUas)  Madhukara  et  Pàràvata,  le  maître  de 
musique  ((jàndharvo-'pàdhyàya)  Durdaraka,  le  dan- 
seur (Idsaka-yuvan)  Tàndavika,  l'acteur  (i'ai7àii-ï/«ufm) 
ÇiUbandaka,  et  l'actrice  (narlaki)  Harinikâ'^. 

Les  siitras  bouddhiques.  —  Le  bouddhisme,  le  jaï- 
nisme,  aussi  et  plus  encore  rigoureux  en  théorie, 
furent  de  même  obligés  de  capituler  devant  les  goûts, 
si  fortement  enracinés  depuis  des  siècles,  île  leurs 
sectateurs.  Bien  que  «  les  mirai  bouddhiques  inter- 
disent sévèrement  aux  fidèles  d'assisler  aux  séances 
de  chant,  de  danse,  de  musique  et  de  déclamation  «, 
un  honnête  homme  ne  pouvait  se  dispenser  d'étudier 
les  arts  de  la  scène.  Cela  est  si  vrai,  que  "  les  biogra- 
phes de  Bouddha  se  trouvèrent  obligés  de  lui  attri- 
buer ces  connaissances  pernicieuses.  Au  sortir  de 
l'enfance  (600  ans  avant  J.-C),  il  passe,  en  présence 
des  plus  doctes  maîtres,  un  examen  encyclopédique; 
il  y  prouve,  entre  autres,  sa  supériorité  dans  «  l'art 
de  toucher  la  vind,  la  musique  instrumentale,  la  danse, 
le  chant,  la  déclamation,  la  récitation,  le  comique, 
la  danse  Idsyu,  l'action  dramatique".  » 

«  La  danse  et  le  chant,  ces  auxiliaires  du  théâtre 
si  sévèrement  proscrits,  ajoute  M.  .S.  Lévi,  sont  pour- 
tant l'élément  principal  des  grandes  fêtes  sociales  et 
religieuses  à  Ceylau,  dès  le  temps  des  premiers  rois 
bouddhiques.  Le  grand  monarque  DuLthagàmani, 
par  exemple,  célèbre,  après  la  défaite  des  Tainouls, 
un  triomphe  pompeux,  où  il  paraît  escorté  de  dan- 
seurs {Mahdv.,  p.  1S7);  c'est  aussi  au  milieu  des  dan- 
seuses et  des  musiciens  qu'il  inaugure  le  Mahàthûpo  ^ 
[Ih.,  p.  170);  son  frère  MahâdàttbiUo  fête  de  la  même  ' 
manière  la  fondation  d'un  autre  thûpa;  "  illît  repré- 
senter des  danses  et  des  scènes,  et  chanter,  et  jouer 
de  la  musique  <>  (16.,  p.  213);  enfin  il  fait  représenter 
sur  le  daxjoba  «  des  divinités  qui  jouent  des  instru- 
ments* »  (16.,  p.  182). 


contraste  entre  le  rigorisme  dos  préceptes  bouddliit|ues  et  le  caractère 
mondain  des  images  qui  ornaient  le  sanctuaire  :  «  IJucls  que  soient 
les  auteurs  des  peintures  d'AjanLi,  ils  doivent  avoir  vécu  constamment 
diins  le  monde.  Des  scènes  de  la  vie  courante,  processions,  chanteurs, 
chanteuses,  danseurs  et  danseuses,  musiciens  et  musiciennes,  sont 
dessinées  souvent  avec  grâce  et  toujours  avec  exactitude.  Il  fallait 
pour  une  telle  œuvre  des  artistes  familiers  avec  ces  spectacles,  à  l'œil 
aflîné  et  à  la  mémoire  sûre.  11  est  certain  qu'ils  n'observaient  pas  un 
des  dix  commandements  que  Bouddha  imposait  â  ses  disciples,  à  sa- 
voir l'interdittion  dos  spectacles  publics.  Dans  tous  les  exemples  que 
j'ai  pu  observer,  l'action  des  mains  est  admirable,  et  transmet  fidèle- 
ment l'impression  que  le  peintre  a  voulu  exprimer.  »  (Cité  dans  liurgess, 
ArcluTot.  Survey  o/'  West.  [luUa,  n°  9,  p.  It-f>].  Mous  extrayons  ces 
renseignements  intéressants  de  l'ouvrage  de  M.  S.  Lévi,  p.  323. 
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Le  jaïnisme.  —  La  conduite  et  la  politique  de  la 
religion  jainiste  s'inspirèrent  des  mêmes  principes 
que  sa  rivale.  »  La  théorie  était  aussi  austère,  la  pra- 
tique aussi  accommodante...  «  Le  bhiltkhù  ne  doit 
pas  aller  \h  où  on  raconte  des  histoires,  où  il  y  a  des 
acrobates,  des  récitants,  des  représentations  drama- 
tiques, du  chant,  de  la  musique,  de  la  vind,  etc.  » 
{Ayâramga-sutlam, II,  H,  14.)...  Pourtant  les  dieux  ne 
dédaignent  pas  ces  plaisirs.  Quand  le  dieu  Suriyàbha 
vient  rendre  liommage  au  maitre,  à  Mahàvira,  il  dé- 
ploie pour  l'honorer  toutes  ses  connaissances  dans 
l'art  de  la  scène;  «les  dieux  qui  l'accompagnent  dan- 
sent de  32  manières,  jouent  la  musique  de  4  façons, 
chantent  4  sortes  de  chants;  et  plus  loin  le  texte  men- 
tionne encore  4  genres  de  danse  et  4  procédés  de  re- 
présentation {R'ijapnvnîya,  cité  dans  les  Indische 
Studien.  XVI,  38o)'.  » 

Fin  de  la  liberté  de  l'Inde  et  décadence  générale. 
—  La  musique  continua  ainsi  à  fleurir  et  à  se  déve- 
lopper dans  l'Inde,  comme  un  art  national,  jusqu'à 
la  conquête  musulmane.  Avec  l'arrivée  des  sectateurs 
de  Mahomet  commence  son  déclin.  Il  était  inévitable 
qu'au  milieu  de  la  décadence  générale  dont  le  pays 
fut  frappé  par  les  invasions  incessantes  qui  la  déso- 
lèrent, l'art  musical  des  anciens  Hindous  soulîrît  dans 
son  intégrité,  dans  sa  pureté  et  dans  son  développe- 
ment^. La  domination  nouvelle  prétendit  bientôt 
imposer  aux  vaincus  ses  préjugés  et  ses  passions  :  la 
religion  de  Mahomet  proscrivait  rigoureusement  l'u- 
sage de  la  musique  comme  immoral  et  irréligieux  ;  la 
profession  de  musicien  fut  plus  que  jamais  rabaissée. 

Nombreux  spécimens  de  la  littérature  du  «  Sam- 
gîta  1)  appartenant  au  moyen  âge.  —  L'art  ne 
s'éteignit  pas  cependant.  Circonstance  singulière,  à 
l'exception  du  Ndtya-çdstra  de  Bharata,  la  plupart 
des  traités  sanscrits,  ceu.x  du  moins  qui  sont  parve- 
nus jusqu'à  nous,  datent  de  cette  époque  :  leur  com- 
position se  place  entre  le  xin"  et  le  xvii»  siècle.  Çârn- 
gadeva,  VcLutear  da  SamgUa-ratnâkara,  écrivait  entre 
1210  et  1247  de  notre  ère.  Le  principal  de  ses  com- 
mentateurs, le  musicien  Catura  Kallinàtha,  vivait, 
comme  l'auteur  du  Saingita-darpana,  Catura  Dâmo- 
dara,  dans  la  première  moitié  du  sv=  siècle.  Le  Rdga- 
vibodha  de  Somanâtha,  qu'on  a  toujours,  depuis  sir 
William  Jones,  considéré  comme  très  ancien,  que 
d'aucuns  ont  même  cru  pouvoir  faire  remonter  à  la 
période  védique  ^  est  daté  de  l'année  1608  après 
Jésus-Christ.  Et  c'est  dans  l'intervalle  de  temps  qui 
sépare  ces  deux, œuvres  maîtresses  que  fut  rédigée  la 
nombreuse  littérature  des  Samgltas,  qui  n'est  guère 
qu'une  copie  des  systèmes  de  liharata  ou  de  Çàrnga- 
deva. 

Mais  tout  indique  qu'à  l'époque  de  la  rédaction  du 
Samgita-ratndkara  la  théorie  musicale  classique  des 
Hindous  existait  déjà  depuis  longtemps,  à  l'état  de 
système  complet  et  arrêté.  Nombreuses  avaient  été 
les  écoles,  toutes  fondées,  semble-t-il,  sur  le  Nâtya- 
câstra,  à  côté  desquelles  Çàrngad  eva,  qui  les  cite, 
établit  lasienne.  Malheureusement  il  ne  nous  en  reste 
que  des  noms. 

L'histoire  littéraire  ne  sait  quelles  dates  assigner  à 
cette  ample  moisson  d'auteurs;  elle  ignore  jusqu'aux 
titres  de  la  plupart  de  leurs  ouvrages  •. 

1.  S.  Lévi,  Théâtre  indien,  p.  324.  —  Comp.  chap.  VI,  p.  340,  et 
p.  341,  noie  3. 

2.  «  La  culture  sanscrite  a  fini  avec  la  liberté  de  l'Inde  ;  des  langues 
nouvelles,  tles-littératures  nouvelles,  ont  envabile  territoire  aryen  et  l'en 
ontcbass(;e...  >.  (S.  Uvr,  Théâtre  indim.  p.  302.1 

3.  Voir  notamment  David  et  I.ussy.  Histoire  de  la  notation  musi- 
cale, 1882,  p.  7.  Comp.  chap.  II,  p. '271. 


I       La  production  se  ralentit  à  peine  sous  les  dynasties 
musulmanes,  tartares  et  mongoles,  et  se  continua  tou- 
jours abondante  dans  les  provinces  les  plus  opposées, 
au  Népal  et  à  Tanjore,  au    Bengale  et  au  Guzerate. 
i  Mais,  malgré  la  multitude  des  œuvres  plus  ou  moins 
;  originales,  qui  ont  servi,  du  moins,  à  perpétuer  l'an- 
cienne   tradition  et    à  prouver   que   l'art    survivait 
I  encore  à  toutes  ses  vicissitudes,  la  musique  nationale 
I  vit  tarir  la  source  de  son  prodigieux  épanouissement. 
Elle  ne  devait  jamais  se   relever  complètement  des 
coups  que  lui  porta  le  fanatisme  musulman. 

La  musique  à  la  cour  des  princes  hindous  et  des 
conquérants  musulmans.  —  Elle  ne  cessa  cependant 
i  pas  d'être  en  honneur  chez  les  quelques  roitelets  de 
l'Inde  méridionale  épargnés  par  l'invasion,  et  même  à 
la  cour  de  quelques-uns  des  conquérants.  Le  fin  lettré 
Abul-fazl,  favori,  comme  son  frère  le  poète  Faizî,  et 
historien  de  l'empereur  Akbar,  au  xvr^  siècle,  nous 
renseigne,  dans  ses  Ain-i-Akbari-,  si\t  la  faveur  dont 
jouissaient  la  musique  et  les  musiciens  à  la  cour  du 
véritable  fondateur  de  l'empire  mongol.  «  Je  ne  puis 
réussir  à  décrire  assez  bien  le  pouvoir  merveilleux 
de  ce  talisman  de  la  science  |la  musique].  Tantôt  elle 
sollicite  les  belles  créatures  du  harem  du  coeur  et  les 
fait  briller  de  tout  leur  éclat  dans  la  voix;  tantôt  elle 
déroule  ses  accents  solennels  avec  l'aide  de  la  main 
et  des  cordes  du  luth.  Les  mélodies  alors,  pénétrant 
par  la  fenêtre  de  l'oreille,  s'en  retournent  dans  leur 
première  résidence,  le  cœur,  et  apportent  avec  elles 
des  milliers  de  présents.  Suivant  leurs  dispositions, 
les  auditeurs  sont  émus  de  douleur  ou  de  joie  ;  ainsi 
la  musique  peut  servir  à  celui  qui  s'est  détaché  du 
monde,  comme  à  celui  qui  s'y  attache  avec  passion. 
"  Sa  Majesté  s'occupe  beaucoup  de  musique  et  pa- 
tronne tous  ceux  qui  pratiquent  cet  art  enchanteur. 
Nombreux  sont  les  musiciens  à  la  cour,  hommes  et 
femmes,  hindous,  iraniens,  touraniens,  cachemiriens. 
Les  musiciens  de  la  cour  sont  répartis  en  sept  divi- 
sions, chacune  ayant  un  jour  de  la  semaine.  A  peine 
Sa  Majesté  en  a-t-elle  donné  l'ordre,  qu'ils  laissent 
couler  à  flots  le  vin  de  l'harmonie,  ce  vin  qui  aug- 
mente la  griserie  des  uns  et  dégrise  les  autres,  «{ii,  30.) 
Ailleurs  (m),  il  déclare  encore  :  «  Sa  Majesté  est  à 
l'excès  éprise  de  musique,  et  en  connaît  à  fond  les 
principes.  Cet  art,  que  la  plupart  utilisent  comme  un 
moyen  de  provoquer  le  sommeil,  elle  le  fait  servir  à 
ses  plaisirs  et  à  ses  veilles^  ». 

11  n'en  fut  pas  tout  à  fait  de  même  sous  le  plus 
fameux  de  ses  successeurs,  Aurangzeb,  qui,  lui,  sup- 
prima les  musiciens  de  la  cour,  comme  on  le  voit  par 
l'anecdote  suivante,  citée  par  M.  H.  Blochmann,  dans 
sa  traduction  du  persan  des  Ain-i-Akbari  {ou  Institutes 
of  theEmperor  Akbar,  vol.  \),  d'après  l'historien  Khan 
Khan  (II,  213).  Quand  cet  ordre  eut  été  donné,  «  les 
musiciens  du  palais  apportèrent  un  cercueil  devant 
le  Jharok'hah[\a  fenêtre  par  laquelle  l'empereur  avait 
l'habitude  de  se  montrer  chaque  jour  au  peuple],  et 
se  lamentèrent  de  façon  à  attirer  l'attention  d'Au- 
rangzeb,  qui  vint  à  la  fenêtre  demandant  à  qui  ils 
en  avaient  devant  cette  bière.  Ils  répondirent  que  l.i 
mélodie  était  morte,  et  qu'ils  la  portaient  au  cime- 
tière. 

ic  Très  bien,  répliqua  l'empereur,  creusez  la  tombe 


4.  Voir,  il  ce  sujet,  le  chap.  suivant,  p.  270. 

5.  Dont  quelques  passages  sont  reproduits,  d'après  la  traduction 
glaise  de  H.  Bloclimaun.  dans  la  compilation  de  S.  M.  Tagorc,  I/ii: 
Music...,  p.  213. 

6.  Id.,  extrait  de  Sunijeet,  par  Francis  Gladwin  (Hindu  music 
p.  208).  Comp.  cil.  Vil,  p.  306. 
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«  assez  profondiimenl  pour  qu'il  n'en  puisse  sortir 
«  aucune  voix  ai  aucun  éclio.  »  A  quelque  temps  de  là, 
le  J/i(«'o/i'/((!/tlui-mCnie  fui  supprimé'.  » 

Les  Ecoles  du  Sud.  • —  L'Inde  méridionale  eut  moins 
à  souH'rir  des  commotions  qui  bouleversèrent  le  reste 
delà  péninsule,  et  resta  plus  longtemps  que  les  réjiions 
du  Nord  et  du  Dékhan  sous  la  dominalion  purement 
hindoue.  Elle  fut  toujours  hospitalière  au.x  arts  de  la 
musique  et  de  la  scène,  qui  y  trouvèrent  un  asile 
dans  les  mauvais  jours  et  ne  cessèrent  d'y  lleurir, 
grâce  au  patronage  éclairé  des  rajahs  de  Mysore, 
de  Tanjore  et  de  Travancore.  «  Les  Historiens  maho- 
métans  de  l'époque,  nous  apprend  le  colonel  i\leadows 
Taylor,  relatent  que,  lorsque  le  Dékhan  fut  envahi 
parAllah-oo-deenTogluk,  en  1294  après  Jésus-Christ, 
et  que  la  conquête  du  sud  de  l'Inde  fut  complétée 
par  le  général  mongol  Mullik  Kafoor,  plusieurs 
années  après,  les  envahisseurs  y  trouvèrent  la  mu- 
sique dans  un  état  de  supériorité  tel,  qu'ils  ramenè- 
rent avec  les  armées  royales  une  troupe  de  chanteurs 
et  de  chanteuses,  sous  la  conduite  de  leurs  maîtres 
brahmanes,  pour  les  établir  dans  le  Nord-.  » 

Déjà  même,  aux  temps  de  l'âge  d'or  de  la  civilisa- 
tion hindoue,  le  Sud  fut  comme  une  sorte  de  pépi- 
nière annexe  des  arts  de  la  scène  et  de  la  musique  : 
chanteurs,  comédiens  et  auteurs  venaient  de  là  faire 
entendre  leurs  œuvres  et  montrer  leur  talent  aux  po- 
pulations du  Nord.  C'est  dans  cette  région  que  devait 
se  perpétuer  plus  tard  la  pure  tradition  de  l'art  hin- 
dou, par  l'étude  ininterrompue  et  la  conservation  des 
monuments  sanscrits,  et  grâce  aux  encouragements 
et  à  la  protection  du  pouvoir  royal  ^. 

Renaissance  musicale.  —  A  la  chute  de  l'empire 
hindou  de  Vijayanagur,  Tanjore  resta  le  centre  d'une 
école  importante  et  active,  et  le  mouvement  musical 
rayonna  de  là  sur  Travancore  et  Mysore.  Sous  les 
règnes  des  Mahâràjahs  Sarabhogi,  Surfogi  et  Sivagi, 
la  musique  y  atteint  un  haut  degré  de  prospérité  ;  de 
nombreux  musiciens  étaient  attachés  au  palais  avec 
de  fortsémoluments. On  trouveradans  l'ouvrage,  sou- 
vent rais  à  profit  pour  tout  ce  qui  a  trait  à  la  musique 
moderne,  du  capitaine  Day  (p.  I5o,  lo6),  la  liste  des 
plus  célèbres  musiciens  karnàtiques  du  Sud,  tels  que 
Tiâgya-ràj  (1820-1840),  Kshetrya,  etc.,  auxquels  il 
convient  d'ajouter,  pour  le  Sud  aussi  bien  que  pour  le 
Mahàràshtra  et  le  Nord,  des  musiciens  hindoustanis 
réputés,  tels  queMaulaBux,  de  Baroda;  Bliande  Ali, 
d'Indore;  Anna  Gharpure,  de  Poona;  Balkola  Nataka 
Sahib,  de  Bombay,  etc.  Le  savant  indigène  Banerjea 
Panchari,  dans  son  Hislory  of  Hindu  Music  (A  Lectme 
delivcred  atlhe  Hooghly  InstUute,  Bhov^anipore,  1880), 
a  consacré  à  plusieurs  d'entre  eux  une  notice  dé- 
taillée. 

Dès  la  fin  du  xvnin  siècle,  sous  la  domination  an- 
glaise, les  arts  en  général  et  la  musique  en  particu- 
lier, grâce  aux  encouragements  des  grandes  familles 


1.  Id.  {IJindu  Music...,  p.  216). 

-.  Catalogue  of  Indian  musical  Instruments.. .,  réimprimé  d'après  les 
Proceedinys  of  the  Royal  Irish  Academy,  vol.  IX,  part.  I,  dans  la 
compilalion  de  S.  M.  Ta),'orc,  Hindu  .Music...,  p.  26G. 

3.  Ou  y  pratiquait  surtout  le  système  de  musique  appelé  Itarnùli- 
que,  qui  se  rapproche  bien  plus  de  l'ancienne  théorie  classique  que  le 
système  dit  hindoustani.  Ce  dernier,  qui  présente  plus  d'analogies  avec 
la  musique  du  Nord  et  du  Bengale,  moins  usité  dans  le  Sud,  est  plutôt 
en  fa%'eur  auprès  des  populations  musulmanes  de  l'Inde.  (Day,  ouvr. 
cité,  p.  3,  12.) 

4.  Cap.  Day,  ouor.  cité,  p.  7. 

5.  Le  Râja  avait  fait  construire  à  cet  effet,  dans  sa  villa  de  Belga- 
chiya ,  un  vaste  tliéâtre.  «  Babu  Késar  Chandra  Ganguli  rassembla 
des  acteurs,  les  forma,  surveilla  les  répétitions  ;  Kshetra  Molian  (iosain 
Organisa  un  orchestre;  le  Pandit  Râma  Nârâyana  écrivit  une  traduc- 


et  des  personnages  riches,  retrouvèrent  une  ère  de 
calme  et  d'activé  prospérité.  Mais  ce  n'est  que  dans 
ces  dernières  années  que  l'enseignement  de  la  mu- 
sique devint  vraiment  populaire  et  put  se  répandre 
dans  les  masses.  Jusque-là,  en  effet,  par  une  ten- 
dance conservée  de  l'époque  brahmanique,  l'art  avait 
été  considéré  plutôt  comme  le  patrimoine  de  quel- 
ques privilégiés;  les  maîtres  se  contentaient  déformer 
quelques  élèves  d'élite,  et  répugnaient  à  ouvrir  leur 
enseignement  au  véritable  public.  Des  sociétés,  telles 
que  le  Gàyan  Samàj,  de  Poona  et  de  Madras,  ont 
depuis  peu  réagi  contre  cette  coutume  et  ont  fait 
beaucoup  pour  encourager  la  musique  populaire. 
Avec  les  progrès  de  l'éducation  eu  général,  un  véri- 
table mouvement  d'opinion  a  pris  naissance,  pour 
lutter  contre  les  anciens  préjugés  de  castes  et  tra- 
vailler à  répandre  l'étude  du  chant  et  de  la  musique 
nationale  dans  toutes  les  écoles  de  l'Inde''. 

Le  nom  du  ràja  Sourindro  Mohun  Tagore  (mort 
récemment)  restera  entre  tous  associé  à  cet  essai  de 
renaissance  littéraire  et  artistique.  Déjà  son  frère,  — 
un  des  généreux  représentants  de  cette  illustre  fa- 
mille du  Bengale,  qui  rattache  sa  généalogie  à  Bhatta 
Nârâyana,  l'auteur  du  drame  intitulé  Veni-samhdra,  — 
RâjaJatindra  Mohan  Tagore,  avait  notablement  con- 
tribué à  la  résurrection  du  théâtre  classique.  Après  les 
tentatives  de  Babu  Asutosh  Dev,  qui  offrit  en  1857, 
dans  son  palais  de  Simla,  une  adaptation  en  ben- 
gali de  l'antique  Çakuntalâ;  après  l'éclatant  succès 
du  Babu  Kaliprasanna  Singh  de  Jorasanko  qui,  la 
même  année,  fit  jouer  le  Veni-Samhdra,  puis  la 
Vikramorvaçi,  dans  laquelle  il  tenait  un  des  princi- 
paux rôles;  enfin,  après  la  brillante  représentation  à 
tous  égards  de  Rutndvali,  organisée  par  le  riche  râja 
Pratap  Chandra  Singh  en  18o8'',  Jatindra  Mohan 
Tagore  avait  donné  en  18.t9,  dans  sa  résidence  de 
Pathuriaghatta,  la  pièce  classique  de  MiUavikd  et 
Agnimitra,  puis  composé  lui-même  un  drame  régu- 
lier sur  les  amours  de  Vidyà  et  de  Sundara,  qu'il  lit 
exécuter  dans  son  palais. 

Sourindro  Mohun  Tagore  continua  les  traditions 
de  sa  famille  et  convia,  à  maintes  reprises,  une 
assemblée  d'élite  à  des  auditions  théâtrales  ou  mu- 
sicales. «  Ses  publications  savantes,  généreusement 
distribuées,  lui  ont  valu,  avec  les  plus  éminentes 
distinctions,  une  notoriété  universelle''...  »  Mais  son 
titre  principal  à  nos  éloges  et  à  notre  reconnaissance, 
en  dehors  de  ses  nombreuses  œuvres  musicales,  est 
la  création  d'une  école  mi-gratuite,  mi-payante,  de 
musique,  qu'il  fonda  et  présida,  dés  le  mois  d'août 
1871,  à  Calcutta,  avec  le  concours  de  maîtres  émi- 
nents  tels  que  le  professeur Khettra  Mohun  Gosvamî, 
Kally  Prosonno  Banerjee,  Babu  Gopaul  Chunder 
Banerjee,  Loke  Nath  Chose,  etc.,  et  qu'il  a  entretenue, 
jusqu'à  sa  mort,  presque  complètement  à  ses  frais. 
Au  mois  de  mars  1877,  époque  à  laquelle  s'arrêlent 


lion  de  Ratndvali,  qui  fut  brillarampnt  c\''Ti]téi^,  en  présence  du  lieu- 
tenant gouverneur  du  Bengale,  des  ju..  .  .  t  ,',  in  ,  :^lrats  de  Calcutta, 
et  d'autres  fonctionnaires,  «  (S.  Lévi,    /        /      j  -    -    /.  p.  398.) 

li.  S.  Lévi,  ouvr.  cité,  p.  399.  Blalli.  m .  i,.  ni.  ni  n-i  œuvres,  de  va- 
leur inégale,  publiées  »»  for  private  circulation  only  ",  n'ont  pas  été 
mises  dans  le  commerce,  ce  qui  rend  leur  acquisition  Irôs  diflicilc  au- 
jourd'hui. Un  journal  publié  dans  l'Inde,  le  Friend  of  India,  du  22  mai 
1875,  appréciait  ainsi,  de  façon  quelque  peu  pompeuse  et  exagérée, 
les  ouvrages  du  râja  ;  ti  Notre  auteur  .1  accompli  l'œuvre  que  sir 
William  Jones  estimait  impossible.  Il  ne  s'en  est  pas  tenu  aux  détails 
des  livres,  mais  il  a  consulté  les  plus  fameux  cxécnlants  hindous  ou 
musulmans,  les  premiers  veenkars  de  l'Inde,  les  plus  habiles  musi- 
ciens de  Lucknow,  et  Ilakeem-Salamut  Mee,  klian  de  Bénarès,  auteur 
d'un  traité  de  musique...  etc.  »  (Réimprimé  par  les  soins  de  S.  M.  Ta- 
gore dans  Public  Opinion,  p.  18.) 


EXCrCLOPÉDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIONNAIRE  DU  CONSERVATOIRE 


nos  renseignements',  l'école  comptait  51  élèves, 
distribués  entre  6  classes,  2  de  sitdra  (instrument  à 
cinq  cordes,  qui  tient  du  luth  par  sa  forme,  de  la 
mandoline  par  la  manière  de  mettre  la  corde  en 
vibration-),  2  de  musique  vocale,  1  de  violon  et  1  de 
mridanga  (sorte  de  timbale).  Il  faisait  encore,  à  cette 
époque,  les  frais  d'une  école  annexe  à  Colootolah. 
D'autres  furent  successivement  établies,  toujours  au 
Bengale,  à  Connaghur  et  à  Sbibpore.  Les  distribu- 
tions annuelles  des  prix  aux  élèves  de  ce  Conserva- 
toire étaient  chaque  fois  l'occasion  de  conférences 
instructives  sur  la  musique  indigène,  envisagée  dans 
ses  rapports  avec  celle  des  autres  nations,  et  de 
concerts  comprenant  l'exécution  d'œuvres  anciennes 
ou  d'ouvrages  composés  spécialement  pour  la  cir- 
constance, avec  le  concours  des  meilleurs  artistes 
et  devant  un  auditoire  de  choix,  formé  d'indigènes  et 
de  notables  européens. 

La  plupart  des  musées  importants  de  l'Inde,  de 
l'Europe  et  de  l'.^mérique,  ont  reçu  du  généreux 
donateur^,  par  l'intermédiaire  de  leurs  gouverne- 
ments respectifs,  des  collections  comprenant  un  grand 
nombre  d'instruments  de  musique  hindous*.  Sur  la 
valeur  historique  ou  arlistique  de  ces  innombrables 
spécimens  d'une  fabrication  évidemment  récente  et 
peu  soignée,  comme  sur  l'exactitude  rigoureuse  de 
quelques-unes  de  ses  compilations  ou  de  ses  adapta- 
tions musicales,  notre  souci  de  la  vérité  nous  oblige  à 
faire  de  discrètes  réserves  i^;  mais  ces  utiles  critiques 
n'enlèvent  rien  au  véritable  mérite  du  Mécène  hindou 
contemporain,  qui  est  d'avoir,  sinon  créé,  du  moins 
favorisé  de  tout  son  pouvoir  le  mouvement  national, 
qui  s'est  manifesté  avec  tant  de  force  au  Bengale, 
comme  dans  plusieurs  autres  contrées  de  l'Inde,  ten- 
dant à  faire  revivre  et  connaître  l'ancienne  musique 
indigène,  conjointement  avec  noli'e  science  musi- 
cale contemporaine,  et  à  en  vulgariser  l'étude  théo- 
rique et  pratique  dans  les  moindres  écoles  du  pays. 

Malgré  tous  ces  essais  de  vulgarisation,  qui  donnè- 
rent naissance  à  toute  une  littérature  musicale  indi- 
gène, écrite  en  différents  dialectes,  «  il  est  encore 
absolument  impossible  aujourd'hui  —  comme  le  re- 
marque le  capitaine  Day«  —  d'acquérir  une  notion 
exacte  des  principes  de  la  musique  hindoue  [actuelle], 
sans  le  concours  des  savants  indigènes,  sans  la  con- 
naissance pratique  des  instruments  du  pays  et  de  leur 
véritable  capacité,  sans  consulter  enlin  les  meilleurs 
praticiens,  conditions  —  ajoute-t-il  judicieusement 
—  que  bien  peu  de  personnes  ont  l'occasion  ou  le 
loisir  de  réaliser  ». 
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SOURCES.   —  DOCUMENTS.   —   PARTIE  BIBLIO- 
GRAPHIQUE 


C'est  seulement    par  l'étude  des    documents  du 
passé,  qui  retracent  sa  manière  ou  son  histoire  et 


1.  Tirés  de  la  publication  du  râja  lui-mômc,  inlitulée  Public  Opi- 
nion and  officiai  Communicalions  about  the  Bengal  Music  Sclwot  and 
ils  Président,  Calculla,  1876-1877. 

2.  F.-A.  Gevaerl,  dans  Public  Opinion...,  p.  04. 

3.  Ses  envois  lui  ont  valu,  en  retour,  une  ample  moisson  de  titres 
et  de  décorations,  qu'il  étale,  un  peu  prétentieusement  peut-être,  à  la 
première  page  de  ses  moindres  publications. 


exposent  ses  principes  didactiques,  ou  bien  par  l'ana- 
lyse des  œuvres  qu'il  a  produites,  que  nous  pouvons 
essayer  d'acquérir  la  connaissance  de  l'art  musical 
hindou. 

Les  sources  auxquelles  nous  avons  à  puiser  s'of- 
frent nombreuses  à  notre  investigation  et  à  nos  pa- 
tientes recherches.  De  même  que  nous  distinguons 
trois  périodes  dans  l'histoire  de  la  théorie  hindoue, 
une  période  védique,  une  période  classique  et  une  pé- 
riode moderne,  nous  classerons  les  documents  actuel- 
lement accessibles  sous  trois  divisions,  chacune  cor- 
respondant à  une  période  distincte. 

I.  —  Période  véiliqtic. 

Il  ne  saurait  être  question  de  développer  ici  une 
Bibliographie  complète  de  la  riche  littérature  védique, 
pour  laquelle  nous  renvoyons  aux  Histoires  de  la  lit- 
térature'. 

L'étude  du  texte  des  hymnes  védiques,  matitras  et 
bi-dhmanas,  peut  seule  nous  donner  une  idée  de  la  ci- 
vilisation aryenne  à  cette  époque.  Il  faut  y  joindre 
les  renseignements  que  fournissent  les  traités  d'exé- 
gèse et  les  précis  didactiques  {sùtras,  vedângas,  etc.), 
auxquels  chacun  des  Védas  a  donné  naissance. 

Parmi  les  diverses  éditions  ou  traductions  de  textes 
publiées,  nous  citerons  : 

1°    Ris    VÉDA. 

The  nig-Yeda-Saiikila...  éd.  by  Max  Millier,  6  vol.  m-4», 
1849-1874. 

Die  Hymnen  des  Rigreda,  herausgegeben  von  Theodor  Aufrecht, 
2e  éd.,  Bonn,  1877,  2  vol.  in-S». 

Traductions  :  française,  par  A.  Langlois,  1848-1851,  réim- 
primée en  1872  ;  —  anglaises,  par  H.-H.  Wilson  et  Cowel,  1850- 
1868  et  1868,  et  par  Max  Millier,  etc.;  —  allemandes,  par  A.  Lnd- 
wig,  Prag,  1876-1879,  et  par  H.  Grassmann,  Leipzig,  1876-77,  etc. 

The  Ailareija-Hnihmanttm  of  the  Rigieda,  éd.  and  translated  by 
M.  Haug,  Bombay,  1863,  2  vol.  in-8°. 

2°  Atharva-Vêda. 

Atharva-Veda-Sanhita,  herausjegeben  von  R.  I^olh  und  \V.  D. 
Whilney,  1855-56. 

3°  Sama-Védà. 

Die  Ilijmnen  des  Siima-Veda,  herausgegeben,  libersetzt  und  mit 
Glossar  versehen  vonTh.  Benfey,  1848. 

Silma  Veda  Snnhitâ,  witk  commentarij  of  Sâijana  Ackârya,  éd.  by 
Satyavrala  Sàmaçrami,  Calcutta  (Bibliotheca  Indica'). 

The  Arsheyahrâhmana  (being  the  fourth  Brihmana)  of  the  Sùma 
Veda.  The  Sanskrit  Texl,  ed...  wilh...  an  Introduction,  by  A.  C.  Bur- 
nell,  Mangalore,  1876. 

The  Samhitopanishadbrùhmana,  ibid.,  1877. 

Indépendamment  des  8  bràhraanas  cités  par  les 
écrivains  hindous,  —  et  qui  ne  sont  pas  les  seuls  con- 


4.  L'envoi  fait  â  la  France,  et  déposé  au  Conservatoire  de  Musique 
de  Paris,  ne  comprend  guère  que  des  timbales,  tambours,  tambourins, 
castagnettes  et  cymbales.  —  Voir  chap.  VI,  p.  340. 

5.  Comp.  les  observations,  dont  la  rigueur  n'a  rien  d'exagéré,  des 
éditeurs  du  Samijîtn-ratnâkara,  Calcutta,  1879,  Préface,  p.  l,  m,  —  et 
de  M.  R.  Simon,  Quellen  zur  indischen  Musik,  p.  132-133. 

6.  Ouvr.  cité,  p.  7. 

7.  Webeh  (Aldrecht).  —  The  Bistory  of  Indian  Literatnre,  trans- 
lated from  tbe  second  Gcrman  Edition  by  John  Mann  and  Theodor 
Zacliariœ,  with  the  sanction  of  the  Author.  London,  Triibncr  and  Co. 
1882,  in-8». 

'Max  MuLLEn,  —  Ancient  sanskrit  Literatnre. 

RoTB  (M.-R.).  —  Zur  Lilteralur  und  Geschichte  des  Weda,  1846. 

ScHBOEDEB  (L.-V.).  —  Indiens  Lilteratur  und  Cultur,  Leipzig,  tSS7. 

Hesrt  (V.|.  —  Les  Littératures  de  l'Inde.  —  Sanscrit.  —  Pâli.  — 
Pràcrit.  Paris,  Hachette,  1904,  in-t6. 

S.  H  Cette  édition  (dit  M.  A.  Barth,  Religions  de  l'Inde,  p.  4.  note) 
comprend  toutes  les  collections  liturgiques  du  Snma  Véda,  ainsi  que 
les  Gdnas,  c'est-à-dire  les  textes  sous  leur  forme  de  cantilènes  ».  Mal- 
heureusement elle  est  depuis  longtemps  épuisée,  et  nous  n'avons  pas 
réussi  à  nous  la  procurer.  —  Nous  n'avons  pu  utiliser  pour  notre  tra- 
vail qu'une  édition  indigène,  Sdma-vidhdna-brdhmanasya  Sàma-sùc:. 
1  vol.  (sans  date). 

On  relève  encore,  dans  les  Catalogues,  un  Sdma-Véda-Snmgita.  par 
P.  Guril  Dalla,  Lahore,  Virajanand  Press,  1889,  13S  p.  in-8». 


i 


HISTOIRE   DE  LA   MUSIQUE 


INDE 


nus,  car  Burnell  {The  SamliUopanishad-Br.,  p.  iii)  en 
ajoute  4  autres  k  cette  lisle,  —  on  a  relevé  jusqu'à 
ce  jour  une  vingtaine  de  traités  divers  consacrés  à 
l'élude  du  texte  des  sdina7-is,  à  la  phonétique,  à  la 
prosodie,  aux  métrés,  au  livret,  au  cliant,  à  la  no- 
tation, aux  prêtres  chanteurs,  etc.  {siUnis.  prâtiçd- 
khyas,  çikihds ,  pariçislttan,  etc.).  Sans  compter  les 
manuels  appartenant  à  d'autres  Védas  et  qui  trai- 
tent de  la  nature  des  sons,  des  accents  nuisicaux  ou 
notes,  tels  que  : 


Ad.  Ri'snicr,  Journal 
A.  Weber, 


Rig-Veda-Pnllifdklnja,  éd.  et  Irad. 
Asiatique.  1857-58,  etc. 

PùninUja-filuihà ,  publiée  avec  une  traductioi 
dans  les  Imliselie  Slmlien,  t.  IV,  p.  315-371,  18c 

Tailliriya-Prùlieàkliijtt,  édition  Whitney  (Journal  Amer.  Or.  Soc, 
t.  ix; ,  New  Ilaven,  1 S7 1 .  et  R;^iondra  IA\:\  Mitra  [Bibliotheca  Indicu, 
1872). 

Yiljdsaneyi-Pràtiçill.liija,  dans  lus  Indische  Studien  de  .4.  Weber, 
I.  IV,  1858. 

l.a  plupart  des  manuels  didactiques  relatifs  au 
Sàma-V<;da,  qui  intéressent  plus  particulièrement 
l'historien  de  la  musique  hindoue,  ont  été  énumérés 
et  étudiés  dans  la  savante  IntroihicUont'crile  par  Bur- 
nell en  tète  de  son  édition  de  l'Ars/ieya-Br..  ou  dans 
l'ouvrage  de  Haug  (M.),  Veber  dus  Wesen...  des  Wedis- 
clien  Accents. 

4"  Vajdr-Veda. 

The  White  Yajur-Vedii,  éd.   by  A.  Weber,  3  vol.  in-4»,  1849- 

Dic  Tnilliriiia-Samliilil ,hPnas!:egehcn\-on  A.  Weber,  1871-1872. 

Tlif  Sunlulil  ofthe  Black  Yiijur-  Veda...  Calcutta  (BiS/ioMecn  Indica). 

The  Taillirlija-Brdhmaiia  of  the  Black  Yajur-Vcda,  éd.  by  Râjen- 
draïaia  Mitra,  Calcutta,  1859-1870,  3  vol.  in-S"  [Bibliotheca  In- 
dica). 

The  Taitliriijtt-Arunyuka  of  the  Black  Yujiir-Veda,  id.,  ihid.,  1872. 

On  pourra  encore  consulter,  sur  cette  même  pé- 
riode, les  ouvrages  suivants  : 

Bmith  (a.).  —  Les  Religions  de  l'Inde  (Extrait  de  Y  Encyclopédie 
des  sciences  religieuses).  Paris,  Fischbacher,  1879;  et  Revue  Cri- 
tiquc  (21  juillet  1877,  etc.). 

Grass.mann  (h.).  —  WOrlerbueh  zum  Rig-Veda.  1873. 

Hatq  (M.).  —  Veber  das  Wesen  und  den  n'erth  des  Wedischen 
Accents.  MUnchen,  1873. 

Mdir  (J.).  —  Original  Sanskrit  Texts.  5  vol.in-8»,  London,  Trlib- 
ner.  1868-73. 

OLnBNBERG  (H.).  —  La  Religion  du  Véda,  trad.  V.  Henry,  1903. 

Weber  (A.).  —  Indische  Studien. 

ZiMMER  (H.).  —  Allindisches  Leben.  Die  Cultur  dcr  Vedischen 
.rier,  nachl  den  Samhitâ  dargeslellt.  Berlin,  4879. 

II.  —  Période  classi<i(ie. 

Chez  la  plupart  des  peuples  de  l'antiquité,  l'inven- 
tion des  sciences  et  des  arts  était  attribuée  k  la  divi- 
nité, ou  à  des  mortels  inspirés  par  elle;  il  en  fut  par- 
ticulièrement ainsi  dans  l'Inde. 

.  On  donne  encore  à  cet  upaveda  le  titre  de  cinquième  véda  [N.-ç., 
I,  15),  appellation  appliquée  également  au  Mahàbhàrata  et  aux  Purâ- 
:as  (A.  Bartli,  Religions  de  l'Inde,  p.  94). 

2.  Cités  dans  le  NàUja-çàstra  el  dans  les  ouvrages  postérieurs. 
Comp.  plus  loin,  p.  270,  u.  6,  et  ch.  111,  p.  281. 

3.  Voir  N.-ç.,  I,  12,  18,  et  Samg.-ra.tn.,  I,  1,  25. 

Bh.trata  déclare,  à  plusieurs  reprises,  qu'il  expose  la  théorie  du  gân- 
dliana.  telle  que  l'enseigna  ici-bas  Nârada  (.XXXllI,  fin).  Ailleurs,  il 
se  relire  à  l'autorité  du  même  Nàrada,  ainsi  que  de  Svàti,  de  Tum- 
buru,  etc.  (XXXlll,  2  et  suiv.  Comp.  XXXVI,  70).  Enfin,  dans  le  dernier 
chapitre  (XXXVI,  69).  il  laisse  à  l'un  de  ses  cent  fils,  Kohala,  le  soin  de 
continuer  et  compléter  son  ouvrage. 

La  plu]iart  de  ces  ascètes  ou  gandharvas  sont  effectivement  donnés 
omme  auteurs  de  traités  sur  le  théâtre  ou  la  musique,  et.  comme  tels, 
les  commentateurs  leur  attribuent,  concurremment  a  Bbarata,  quelques 
citations  (V.  plus  loin,  p.  270). 

lârada,  chef  des  gandharoas  (avec  Citraratha  et  Viçvâvasu),  est  un 
sonnage  védique  (comme  Tumburu.  V.  ch.  111,  p.  281).  11  passe  pour 
ir  été  l'auleur  non  seulement  d'un  gàndharva-veda  (Weber,  Hist. 
\of  lad.  Lit.,  1882,  p.  272  et  note  318),  mais  d'une  çikshd  (M.  Haug, 


D'après  la  légende,  la  musique  fut  tout  d'abord  un 
art  essentiellement  divin,  prati(jué  dans  le  paradis 
d'Indra  par  les  génies  Gandharvas  et  les  nymphes 
Ap.saras,  que  Brahmâ  tira  des  Védas  et  révéla  à  l'es- 
pèce humaine  par  l'intermédiaire  de  munis  ou  d'ascè- 
tes. On  en  fait  également  honneur  à  Sarasvati,  déesse 
de  l'éloquence  et  des  arts. 

Comme  les  trois  autres,  le  Sdma-Veda,  «  le  livre 
des  chants  »,  eut  ainsi  une  sorte  d'annexé,  im  upa- 
veda', rédigé  à  l'usage  de  toutes  les  castes,  et  qui, 
du  nom  des  musiciens  célestes,  fut  appelé  gân- 
dharva-veda. 

Si  l'on  en  croit  la  Madhu-siidana-sarasvaH  (Indis- 
che Studien,  vol.  I),  c'était  un  véritable  traité  (çâstra), 
consacré  au  chant,  à  la  musique  et  à  la  danse,  œu- 
vre du  muni  Bbarata,  et  son  objet  est,  entre  autres 
choses,  la  poursuite  de  la  faveur  des  dieux  et  de  l'é- 
tat extali(]ue  appelé  nirvikalpa.  D'après  d'autres  tex- 
tes, ce  pseudo-Bharata  —  personnage  mythique  tout 
comme  les  autres  musiciens-ascètes  ou  les  gandhar- 
vas des  premiers  âges,  les  Nàrada,  Tumburu,  Huhu, 
Viçvàvasu,  Vâyu,  Svàti'-,  etc.  —auquel  la  légende 
attribue  la  composition  des  pièces  et  la  direction 
des  représentations  du  paradis  des  dieux,  exécu- 
tées sous  ses  ordres  par  les  gandharvas  et  les  apsa- 
ras,  aurait  rédigé,  sous  l'inspiration  de  Brahmâ  et 
pour  prendre  la  place  de  ce  gdndhurva-veda  devenu 
inintelligible,  un  Traité  sur  les  arts  du  théâtre.  Il 
aurait  ainsi  refondu  dans  un  système  particulier 
l'ancienne  science  des  gandharvas  [gdndharva-vidyd] 
et,  selon  une  expression  hindoue,  l'aurait  apportée 
du  séjour  des  dieux  sur  la  terre ^. 

La  vérité  semble  être  que  par  le  terme  upaveda  on 
désignait  un  ensemble  d'ouvrages  profanes,  se  ratta- 
chant à  l'un  ou  l'autre  des  Védas  par  leur  objet,  el 
que  ce  gdndharva-veda  n'est  qu'une  dénomination 
générale,  sous  laquelle  se  rangeaient  les  Traités  de 
musique  et  d'arts  scéniques^. 

Le  Nàtya-çâstra.  —  Parmi  ces  ouvrages,  le  plus 
anciennement  connu  est  le  Bhâratiya-ndtya-çdstra, 
sorte  de  compendium  ou  d'encyclopédie  scénique  en 
vers  et  en  prose,  traitant  de  tous  les  arts  qui  gra- 
vitent autour  du  théâtre.  Comme  la  plupart  des 
anciens  çdstras,  il  a  dt\  passer  par  une  série  de  re- 
fontes ou,  pour  ainsi  dire,  d'éditions  successives, 
corrigées  et  augmenlées,  antérieures  aux  commen- 
cements de  l'ère  chrétienne,  époque  à  laquelle  il 
existait  très  certainement  sous  sa  forme  acttielle. 
«  La  théorie  de  la  danse,  du  chant,  de  la  musique, 
de  la  gesticulation,  et  surtout  de  la  mimique  coor- 
donnée avec  l'analyse  minutieuse  des  sentiments 
destinés  à  être  exprimés  par  tous  les  signes  naturels 

[feber  das  Wesen...  der  ued.  Accents,  p.  53  et  suiv.;  Kielhorn,  Ind. 
Studien,  XIV,  160),  d'ao  pariçislUa  (Weber,  OKiir.  cile,  p.  15:)),  d'une 
samhitd  astronomique  (p.  264),  d'un  ouvrage  de  loi  ismrUi,  p.  273,  326), 
etc.;  onluiattriLuo  enfin  l'invention  de  lavtnd  ou  luth  hindou  (Dowson, 
Cluss.  Dicl.  11,1  llnuln    \l>illiol.,  1888,  p.  218,  219). 

Eu  coni|i.iL;M!i  .In  nmni  Sviti,  le  chef  des  musiciens  du  paradis  d'In- 
dra, il  pri''le  a  l:li:iiri!;[  !(■  concours  de  sa  science  musicale,  pour  les 
représentai  ions  célestes  [N.-c,  XXXVI,  70).  C'est  en  se  référant  à  Svàti, 
à  Nàrada  (et  d'après  une  variante  a  Tumburu),  que  Bharata  (.XXXlll,  2 
et  suiv.)  donne  la  théorie  de  Yavanaddha  (classe  des  instruments  de 
musique  à  percussion,  tambours,  etc.,  dont  Svàti  est  l'inventeur,  XXXlll, 
4  et  suiv.). 

Quant  a  Kohala.  il  est.  selon  le  Medini-koça  (et  le  Kuttammata  de 
Dàmodaragupta),  l'auteur  d'un  traité  sur  le  théâtre  {ndlija-çdstra-pra- 
valitar).  Rucipati,  dans  son  commentaire  de  YAnargha-rhdgava  (p.  7), 
lui  attribue  une  définition  de  la  ndndi,  ou  slanco  de  bénédiction,  appar- 
tenant au  prélude  du  drame.  Dans  la  pièce  do  théâtre  Udla-rAmdyana, 
Kohala  dirige  une  troupe  céleste  qui  vient  dans  le  palais  de  Râvana  jouer 
un  drame,  le  Svayamvara  de  Sttà,  composé  par  Bharata  (V.  S.  tévi, 
Thi'dlre  indien,  p.  274). 

4,   Voir  chap.  IV,  p.  28o. 


ESCYCLOPÉniË  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIONNAIRE  DU  CONSERVATOIRE 


(sans  oublier  les  jeux  de  physionomie,  les  inflexions 
de  la  voix,  etc.)  qui  les  caractérisent,  y  tient  une 
place  capitale,  et  s'y  trouve  traitée  d'une  façon  qui 
témoigne  d'une  longue  culture  au  sein  d'une  civili- 
sation favorable  à  l'expansion  des  arts  les  plus  déli- 
cats' .  » 

Les  chapitres  qui  traitent  plus  spécialement  de  la 
théorie  musicale  (chant,  métrique,  instrumentation) 
—  en  dehors  des  ch.  IV  et  V  consacrés  aux  prélimi- 
naires religieux  de  la  représentation  accompagnés  de 
musique,  de  danse  et  de  chant  —  sont  les  suivants  : 

Ch.  XXVIII.  — Jaii-lukshana  n  règle  Aesjùtis,  ou  types  de  can- 
tilénes  sacrées  »  ;  il  expose  les  éléments  de  la  théorie  musicale  : 
octaves,  intervalles,  notes,  gammes,  cantilènes,  etc. 

Ch.  XXIX.  —  Talâ-'lodya-ridhâiia,  «  théorie  des  instruments  à 
cordes  »,  comprenant  le  luth  vliiâ,  à  7  cordes,  et  le  luth  vipanci,  à 
9  cordes.  Il  traite,  en  outre,  des  33  ornements  musicaux  ialam- 
hiras);  des  4  manières  de  disposer  les  paroles  du  chant,  etc. 
{gilis)  ;  des  divers  éléments  de  la  composition  et  du  jeu  instrumen- 
tal {Uliiilu);  des  modes  successifs  de  l'exécution  instrumentale, 
avec  ou  sans  égard  au  chant  {luttvn,  amigata,  ogha);  des  10  espè- 
ces de  chants  (Imhirgiins),  intervenant  dans  le  préambule  {piina- 
rangtt)  des  pièces  de  théâtre,  avec  exemples,  etc. 

Ch.  XXX.  —  Susltirà-'lodya-ridhàna,  «  théorie  des  instruments 
à  vent  ».  Ce  chapitre,  très  court,  se  borne  h  quelques  particula- 
rités du  jeu  des  flûtes,  etc. 

Ch.  XXXI.  —  Tâla-vyanjala,  «  théorie  du  rythme  et  de  la  me- 
sure »,  à  l'époque  classique,  selon  les  4  manières  {viiirgas).  Il  ex- 
pose les  diverses  espèces  de  ry tlimes,  quaternaires,  ternaires,  etc., 
a  façon  de  battre  la  mesure  pour  chacun  d'eux,  les  éléments 
modificateurs  de  la  mesure  [layas,  yalis,  pdnis),  le  rythme  appliqué 
aux  diverses  sortes  de  chants,  etc. 

Ch.  XXXII.  —  Dhrurd-tndhliiiu,  «  règle  des  chants  dhrutàs  »; 
complément  de  la  théorie  du  chant,  exposée  avec  les  détails  que 
comporte  l'exécution  de  chacune  des  formes  de  la  mélodie,  et 
l'indication  des  divers  genres  de  mètres  appropriés,  etc. 

Ch.  XXXIII.  —  Vddyd-'dhydya  ou  bhiindii-vâdya,  «  exécution 
instrumentale),  sorte  de  traité  complet  du  jeu  des  timbales  et 
tambours,  etc. 

Cette  œuvre  maîtresse,  d'une  importance  si  grande 
pour  l'étude  de  la  musique  classique,  citée  ou  repro- 
duite à  tout  propos  par  la  littérature  postérieure,  a 
été  longtemps  considérée  comme  à  jamais  perdue 
pour  la  science.  En  1827,  le  grand  indianiste  anglais, 
le  révélateur,  après  sir  William  Jones,  du  système 
dramatique  des  Hindous,  Horace  Hayman  Wilson, 
pouvait  en  déplorer  la  disparition  en  ces  termes  : 
«  .Ses  soutras,ou  aphorismes,  sont  constamment  cités 
parles  commentateurs  des  dilférentes  pièces  :  ils  sont 
les  principes  sur  lesquels  sont  basées  les  doctrines 
des  auteurs  plus  modernes.  Mais,  autant  qu'il  est  pos- 
sible de  s'en  assurer,  l'ouvrage  de  Bharata  n'existe 
plus  dans  son  entier^...  «  Heureusement,  vers  1862, 
Il  un  sin^'ulier  hasard  »  fit  tomber  entre  les  mains  de 
M.  Fitz-Edward  Hall  un  exemplaire  du  Nàtija-niilra, 
concurremment  avec  lequel  nous  avons  pu  utiliser 
d'autres  copies  anciennes,  pour  une  édition  critique 
encore  inachevée^. 


1.  P.  Regnaud,  Pri-face  {p.  VIII)  à  notre  Edition  critique  du  Traité 
de  Bharata  sur  te  Thi'mtre  (t.  I,  1898),  à  laquelle  nous  renvoyons  (In- 
troduction, p.  i-xxviij)  pour  plus  de  détails. 

Voir  aussi  notre  Contribution  à  l'étude  de  la  musiqite  hindoue (IBiS), 
renfermant  le  texte  et  un  essai  d'interprétation  du  X.KVIII»  chapitre 
de  Bliarata. 

L'ouvrage  entier  a  été  récemment  publié  dans  l'Inde,  sous  le  titre  : 
The  Ndtyaçàstra  of  Bharata  Muni,  éd.  by  P.andit  Çivadatta...  and 
Kàçinâlh  Pandurang  Farab,  Bombay,  iVirnaya-Sd'jara  Press,  1894. 

2.  Select  Spécimens  of  the  Théâtre  of  the  Hindus,  Calculla,  i8i7, 
3  vol.  in-8»;  trad.  A.  Langlois,  1828,  t.  I,  p.  ivj. 

3.  Voir  notre  Introduction  citée  plus  haut  (p.  ix  et  suiv.). 
Malgré  nos  démarches  instantes,  nous  n'avons  pu  obtenir  le  prêt 

des  3  copies,  ni  de  l'exemplaire  avec  commentaire  (Z?/iara(a-p(ïs/ra-ff/,-d) 
que  nous  avions  relevés  dans  XAlpliabetical  Index  of  Manuscripts  in 
the  GoDernmenI  Oriental  mss.  Library,  Madras,  1893. 

Depuis,  le  regretté  CccU  Bendall  et  notre  savant  ami  M.  S.  Lévi 
nous  avaient  signalé  l'existence  de  deux  autres  manuscrits,  l'un  (qui 
parait  être  une  copie  de  l'Ouest,  des  xvi"-xvn«  s.|,  appartenant  à  une  bi- 


Les  commentateurs  de  Bharata.  —  Divers  ouvra- 
ges ou  catalogues  révèlent  l'existence  de  plusieurs 
commentaires  du  Nàtya-çâstra,  qui  seraient  sans  doute 
très  utiles  pour  l'élucidation  de  ce  texte  trop  souvent 
corrompu  et  d'une  obscurité  parfois  désespérante. 
Ce  sont  ceux  de  : 

Màtrigupla,  contemporain  de  Kàlidâsa  (vi^  s.  ap.  J.-C),  au- 
teur d'un  traité  d'art  dramatique  en  vers,  où  il  commentait  les 
préceptes  de  Bharata  ;  il  n'en  reste  que  des  fragments  épars  (dans 
VArthadyolttnikâ,  commentaire  sur  Çahuntalâ,\Q  Nâtyapradipti,  etc.). 

Çankuka  (commencement  du  ixo  s.)  et  Bhatta-Nàyaka  (fin  du 
IX»  s.),  cités  par  le  Kdrya-prakdça. 

Abhinava-gupta,  chef  de  l'école  littéraire  moderne,  qui  écrivit 
à  la  fin  du  x=  s.  un  nouveau  commentaire  sur  Bharata,  l'AMi- 
nava-Bhàruti  {Arlhadyotanikd  64),  ou  la  Bharata-tikà  (Sàhitya-dur- 
pana,  trad.  p.  178,  note;  Arthadyot.,  6;  Amaru-çataka,  éd.  Kdvya- 
ildlâ,  p.  6). 

Ces  quatre  auteurs  sont  cités  par  le  Siimgila-ratnàkara,  les  trois 
derniers  comme  commentateurs  de  Bharata,  en  même  temps  que 
Lollata,  Udbhata  et  Çrîmatkirlidhara. 

Raghunàtha  est  également  donné  comme  l'auteur  d'un  Bharala- 
çdstru'. 

De  même  Arjuna  aurait  composé  un  Arjuna-bharata... 

Les  prédécesseurs  de  Çârngadeva.  —  Plus  de  mille 

ans  s'écoulent  entre  l'époque  du  Ndlya-ràsira  et  celle 
du  second  des  traités  sur  la  musique  actuellement 
publiés ,  le  Samgîta-ratnâkara  de  Çârngadeva.  Et  ce- 
pendant nombreux  furent  les  prédécesseurs  de  ce 
dernier.  Mais,  des  25  ou  30  auteurs  qu'il  cite»,  à  côté 
de  Hharata  et  des  munis  ou  f/andharvas  mythiques^, 
et  qui  ont  nom  Kaçyapa,  Matanga,  Yàshtika,  Çàrdûla, 
Kohala,  Viçàkhila,  Dantila,  Kambala,  Açvatara,  An- 
janeya,  Màtrigupta,  Ràvana,  Nandikeçvara,  liindu- 
ràja,  Kshetraràja,  Ràliala,  Kudrata,  Bhûp.-ila,  lîhoja- 
bhûvallabha,  Paramarda,  Someça,  Jagadekamahipati, 
Lollata,  Udbhata,  Çankuka,  Bhatta,  Abhinavagupta, 
Çrimatkîrtidhara,  etc.,  nous  ne  savons  rien  ou  pres- 
que rien.  Aux  renseignements  donnés  ci-dessus,  coii- 
ceriiant  les  successeurs  et  les  commentateurs  dt- 
Bharata,  nous  pouvons  ajouter  que  IN'andikeçvara  est 
indiqué  comme  l'auteur  d'un  Tdia-lakshana  repré- 
senté dans  la  Bibliothèque  du  palais  de  Tanjore  (p.  60. 
n"  14)  ;que  Çârngadeva  (1,  7,  22),  àproposde  la  théorie 
des  jâti-sddhdranas,  cite  comme  ses  autorités  Kambala 
et  Açvatara,  de  même  qu'il  se  réfère  à  Matanga  (II, 
1,  44;  II,  2,  27),  à  Yàslhika  (II,  i,  43),  ainsi  qu'à  Ka- 
çyapa (II,  2,  64),  dans  son  exposé  des  rdijas...  Quant 
à  Catura  Kallinàtha,  au  cours  de  son  commentaire  du 
Samgîta-ratndkara,  il  s'appuie  fréquemment  sur  les 
dires  non  seulement  de  Bharata,  mais  de  Matanga", 
Yiçvàvasa,  Tumbaru,  Kohala,  Yajnavalkhya,  Nan- 
dikeçvara,  Dantila,  Kaçyapa,  Haradallamiçra,  etc. 
>ous  devons  donc  reconnaître  que  ces  auteurs  ont  eu 
une  existence  réelle;  nous  savons  que  leurs  ouvrages 
étaient  encore  connus  et  appréciés  au  siii"  siècle  : 
c'est  tout  ce  que  nous  pouvons  en  dire*. 


bliotlièque  particulière  à  Aurungabad,  l'autre  déposé  à  Katmandu.  Mais, 
malgré  leurs  bons  offices,  nous  n'avons  pu  encore  recevoir  les  copies 
commandées  par  leur  intermédiaire. 

4.  Burnell  {\.  C),  A  classified  Index  to  the  sk.  mss.  in  the  Palace  al 
Tanjore  ilSSû),  p.  60,  n»  12;  —  Oppert  (G.),  Lists  ofsk.  mss.  in  South- 
ern India.  vol.  11,  p.  263,  n»  4090. 

5.  Samg.-ratn.,  I,  l,  15-19. 

C.  Notamment  Vàyu,  Viçvàvasu,  Arjuna,  Nârada,  Tumburu  ou  Tura- 
bara,  Svàti,  dont  les  noms  sont  mêlés  à  ceux  dont  nous  donnons  la 
liste.  Voir  ce  que  nous  disons,  plus  haut,  au  sujet  de  ces  musiciens  an- 
tiques, p.  269  et  note  3. 

7.  Cilé  également  par  Sonia  (I,  p.  26;  IV,  p.  1,  etc.),  en  compagnie 
de  Hanuman  |I,  37,  p.  26,  p.  29,  etc.). 

S.  Dans  sa  publication  intitulée  Snmgita-sdra-samçiraha  ou  Theory 
of  sanskrit  Music,  compiled  from  the  ancient  Authorithies,  S.  M.  Ta 
gore  donne  des  extraits  tirés  des  œuvres  de  plusieurs  de  ces  aulmns 
(Anjaneva,  Kohala,  ainsi  que  de  la  Ndntda-samhitd,  du  Bdijd-'rnm  n. 
Ju  Surnijnà-rnam,  >i\xSamgtla-sdra,iie  la  CiWrfmnm";  de  Harilnlt.i,  K',- 
lyàvana,  Hanuman,  etc.),  mais  sans  ordre  et  sans  références  snflisanles. 
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Le  Samgîta-ratnâkara.  —  (.iârngadcva  (Çii-niç- 
çanka),  lils  de  Scjllinla  vX  pelit-lils  de  Widskara,  des- 
ceiidail  d'iuiu  iioMu  l'amillo  orif^inaire  du  Cachemire. 
Son  grand-père,  décidé  à  aller  chercher  fortune  du 
côté  du  Midi,  éniigra  dans  la  province  du  Uékhan. 
C'est  là,  à  Devagiri-nagara,  à  la  cour  du  roi  Singhana, 
que  noire  auteur  écrivit  son  ouvrage'.  Or,  ce  prince 
a  occupé  le  trône  entre  1210  et  1247  ap.  J.-C.^.  c'est 
donc  entre  ces  deux  dates  que  se  place  la  composi- 
tion de  l'univre  do  Çâriigadeva. 

Le  Samgita-ratnâkara,  «  Océan,  ou  Mine  de  dia- 
mants, de  la  Musique  i>,  renferme  7  livres  (adhychjas). 

Le  I",  srara-gata,  divisé  en  8  chapilres  (prakaranas) ,  traite  des 
notes,  dos  intervalles,  des  gammes,  des  séries  ascendantes  ou 
descendantes  des  notes  [mllrehanas),  Aes  dispositions- types  des 
notes  (mmas),  des  ornements  de  la  mélodie  (alamkdras),  dés  canti- 
lènes  (J(ilis),  des  gilis,  etc. 

Le  II",  rdga-virektt,  des  divers  types  de  mélodies  (râfins). 

Le  111=,  prdiirnaktt,  est  consacré,  comme  son  nom  l'indique,  h 
des  sujets  variés,  qualités  et  défauts  des  chanteurs,  du  son,  par- 
ties composant  la  mélodie,  etc. 

Le  IV",  prabandha,  traite  du  chant  et  de  ses  éléments  constitu- 
tifs, des  phrases  musicales,  des  mètres,  de  la  mesure,  etc. 

Le  V«,  tûla,  est  consacré  au  rythme  et  h  la.mesure,  c'est-à-dire 
traite  des  mêmes  questions  que  le  ch.  XXXI  du  Nàlya-çdsira,  etc. 

Le  VI",  nhiija,  donne  la  délinition  et  la  description  des  instru- 
ments de  musique  divisés  en  4  classes  :  instruments  à  cordes,  à 
vent,  k  percussion  et  A  membranes,  à  perrussion  et  en  métal. 

Le  VII",  nrilija  ou  narlaiia,  expose  les  règles  de  la  gesticulation, 
de  la  mimique,  de  l'action  dramatique  et  de  la  danse,  de  l'ex- 
pression des  sentiments,  etc. 

Le  Samglla-ralnâkara  a  été  admirablement  édité 
par  l'Anandàçrama  Press,  en  1897,  sous  le  titre: 

The  Sangita-RiUmikara,  hjj  Çriniffanka  Çùrngaileva,  wilh  ils  Com- 
mentanj  bij  Chnliira  KaUinùtha,  ediled  hy  Pandit  Mangesh  Ram- 
krishna  Telang  (ot  Bombay).  Poona,  Anandàçrama  Press,  1S97, 
2  vol.,  1,000  pages. 

Le  \"  livre,  avec  le  commentaire  de  Simha-bhûpâla, 
avait  déjà  paru  à  Calcutta  en  1879  (The  New  Arya 
Press),  par  les  soins  de  Kàlivara  Vedantavâgîça  et  de 
Sàradà  Prasàda  Ghosha. 

Ses  commentateurs.  —  Cet  ouvrage,  le  plus  com- 
plet et  le  plus  important  des  traités  spéciaux  sur  la 
musique  que  nous  possédions,  a  tenté  la  sagacité 
d'une  foule  de  commentateurs  indigènes,  dont  le 
principal  et  le  meilleur  fut,  sans  doute,  Kallinàtha. 

Catura  Kallinàtha,  fils  de  Lakslimanàsya,  ou  Laksh- 
mîdhara,  vécut  à  la  cour  de  Pratàpa  Iramadi  Deva- 
râya  (fils  de  Praudha  Deva-ràya  II,  1419-1444,  et 
petit-flls  de  Vijaya)3,  qui  occupait  le  trône  de  'Vijaya- 
nagara  dés  l'année  1444.  Il  écrivit  donc  son  commen- 
taire entre  cette  date  1444  et  I4;j0,  date  extrême  de 
la  vie  de  Dàmodara,  qui  le  cite*  {Samg.-darp.,  II, 
7,  S7). 

Quant  aux  autres  commentateurs,  on  connaît  les 
noms  de  Simha-bhûpâla,  donné  comme  auteur  d'un 

1.  Samrj.-ratn.,  I,  1,  2-14.  Comp.  la  Préface  de  l'éditeur  Mangesh 
liamkrishna  Telang,  p.  [2-3].  —  Voir  encore  Wilson,  Th.  md.,  tr°ad., 

p.  XIX. 

Çàrngadeva  est  souvent  désigné,  par  les  auteurs  qui  le  citent,  sous 
le  nom  de  Nihçanka,  et  aussi  de  Harapriva  [Samg.-darp.,  VU,  88)  et  de 
Çivaliinkara  {id.,  VI,  9,  132). 

i.  Voir  Bliandarkar  (R.  G.l,  Earhj  History  af  tlie  Dekkan  Bom- 
bay, 189S,  2"  éd.  (cité  par  M.  R.  Telang,  p.  [3]). 

3.  D'après  le  commentaire  de  Kallinàtha  lui-même  (Samg.-ratn  I 
p.  1-2,  5-14).  Comp.  la  Préface  de  l'éd.  de  Poona,  p.  [4-5]. 

4.  V.  Simon  (R.),  The  Successor  of  Deva  Hàija  11  of  Vijayanagara, 
AMi\e  Journal  of  the  Royal  Asiatic  Society,  July,  1902',  p.  661-663- 
—  et,  du  même  auteur,  Quellen  :ur  indischen  Jfusik  (Zeitscimft  de'r 
Deutschm  .Uorgenlundischen  Gesellschafl,  B.  LV,  190i,  p.  131). 

5.  Samg.-ratn.  Appendice  5,  p.  999. 

6.  Le  te>le,  dont  une  édilion  incomplète  (Part  I,  comprenant  les  deux 
premiers  livres)  avait  déjà  paru,  avec  des  notes,  eu  18S1,  à  Calcutta 
sous  le  nom  de  S.  M.  Tagore,  vient  d'être  publié  dans  la  Zritschrift  âer 
Deutschen  MorgenUindischen  Gesellschafl  (Band  50,  1902,  p.  129-153; 


SamijUa-swlhâkara,  de  Kumbha-karna-narendra,  au- 
teur d'une  SamgUa-mîmâmsd,  de  Gangâràma,  auteur 
d'un  Satiiiiita-sctu  (en  hindi),  et  de  Hamsa-bhôpàla  •. 

Le  Samgîta-darpana.  —  Le  Samgîta-darpana''',  «  Mi- 
roir de  la  Musique  »,  peut  être  considéré  comme  un 
résumé  en  7  livres  du  précédent,  qu'il  suit  en  géné- 
ral pas  à  pas,  simplifie,  écourte  ou  refond,  et  même 
copie  textuellement  en  mainis  endroits.  L'auteur 
Calura  Dàmodara,  fils  de  Lakshmîdliara-bhatta,  vivait 
dans  la  première  moitié  du  xv"  siècle.  11  aurait  écrit 
son  ouvrage  à  la  fois  en  sanscrit  et  en  hindi,  en  fai- 
sant suivre  ce  dernier  texte  d'une  paraphrase  en  prose. 
Il  se  donne  lui-môme  les  surnoms  de  Ilarilihalta  et  de 
Harivallabha  (sectateur,  favori  de  Vishnu) '. 

Le  sujet,  la  disposition,  les  titres  des  livres  (sauf 
une  interversion  des  livres  V  et  VI)  sont  les  mêmes 
que  dans  l'œuvre  de  Çârngadeva.  Dans  les  adhyâyas 
II  et  Vil  toulelois,  il  en  prend  un  peu  plus  à  son  aise 
avec  son  modèle  et  son  aîné  de  deux  siècles  ;  il  expose 
notamment  une  théorie  un  peu  diliérente  des  types 
de  mélodies  appelés  ràgas. 

Outre  Bharata,  Malanga,  Anjaneya,  cités,  comme 
nous  l'avons  vu,  dans  le  Samgita-ratnâkara,  outre 
Çârngadeva,  il  donne,  au  cours  de  maintes  citations, 
les  noms  de  Kâtyàyana,  Vijnaneçvara,  .Somecvara, 
Haribhatta,  Hanuman,  et  se  réfère  encore  aux  ouvrages 
suivants  :  Cùdàmani,  JMunidarpana,  Râgârnava,  Sam- 
gita-ralnàvali  (attribuée  à  Soma-ràja-deva  [Day,  ouvr. 
cit.,  p.  167]),  Samyitârnava,  S.-vinoda,  S.-sdroddhâra, 
PratibhâvUâsa,  les  Purânas....  etc. 

L'ouvrage  a  le  mérite  d'être  relativement  clair,  et, 
selon  sir  W.  Joues,  aurait  eu  les  préférences  des  pan- 
dits, à  l'époque,  du  moins,  où  écrivait  le  président 
de  la  Société  Asiatique  du  Bengale*. 

Autres  Samgîtas.  —  Nous  devons  nous  borner  à 
donner  la  liste  de  quelques-uns  des  autres  SanujUas 
antérieurs  à  Sonia.  Ils  sont  encore  à  l'état  de  manus- 
crits : 

SamgUa-nârâyaiitt.  par  Nârâyana-deva,  fils  de  Padmânabha  et 
élève  de  Purushottama-miçra.  Postérieur  au  S.-darpniin,  qu'il  loue 
fréquemment,  il  se  compose  de  6  sections  ou /ww(;/ieii«.5.  licite 
entre  autres,  Mammata  comme  auteur  d'une  Siimgila-raind-miilâ 

Wiga-mâh),  «  Guirlande  de  rSgas  »,  par  Kshema-karna-pàthaka 
fils  de  Maheça,  datée  de  1570.  ' 

Le  Râga-vibodha.  —  Le  Râga-vibodha,  «  Doctrine 
des  râgas  »,  a  été  composé  en  1008  par  Soraa-nàtha, 
fils  de  Mudgala,  en  vers  dryàs,  avec  un  commentaire 
en  prose  de  l'auteur  lui-même.  Si  cet  ouvrage  n'est 
pas  aussi  ancien  que  croyait  pouvoir  l'affirmer  sir 
W.  Jones',  et  qu'on  l'a  répété  après  lui,  il  se  distingue 
des  précédents  par  une  allure  classique,  une  facture 
remarquable,  une  clarté  et  une  sobriété  bien  rares. 
A  vrai  dire,  c'est  plutôt  une  méthode  de  luth  qu'un 
tAité  général.  Il  comprend  îj  livres  ou  vivekas  : 


262-292)  par  M.  R.  Simon,  sous  le  titre  Quellen  :ur  indischen  .Musi/c 
Dàmodara.  Nous  avions  pu  utiliser,  antérieurement  a  celte  publication' 
d'après  les  mss  n»  281  et  Burn.  51  de  la  Bibliothèque  Nationale,  le  1" 
livre,  pour  lequel  notre  numérotation  des  çlokas  difl'ère  par  endroits  de 
celle  de  l'édition  allemande. 

7.  Le  texte  hindi  offre,  pour  le  litre  do  l'ouvrage,  la  variante  Samrji- 
tasdra  (?)  (Simon  R.,  Quellen...,  p.  131).  Le  traité  que  les  Catalogues 
de  mss  (Bikaner,  1123)  attribuent  à  Haribliatta,  sous  le  titre  de  .Samgila- 
sàroddhdra,  ne  serait-il  donc  autre  que  le  Samglla-darpana?  Cepciidml 
Dàmodara  cite  Haribhatta  (VI,  10|  et  un  Samglla-sdroddluira  (VI,  13)  i 

La  Bibliothèque  de  r/<i*'a  O/'^ce  (nM4S0  du  Ca<(.;ojueo/'//,c  si.  mss. 
Part  11,  par  J.  Eggcling,  London,  1889)  possède  un  Samgtta-dâmodara, 
par  Çubhamkara  (xv  s.),  probablement  tiré  ou  imité  du  Samt/ita-dar- 
pana.  —  Voir  encore  Aufreclit  (Th.),  Catalogua  codicum  manuscripto- 
Tum  Dibliothecie  Dodleians,  Oxford,  1864,  n»  471  et  suiv. 

8.  Ouvr.  cité,  p.  135. 

9.  Ouvr.  cité,  p.  137  (a  very  ancien!  composilion).  Comp.  plus  haut 
ch.  I,  p.  206. 
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Le  I"""  traile  des  çrtttia  ou  intervalles,  des  avaras  ou  noies, 
pures  ou  altérées,  des  gammes  (grâmas),  des  mfirchanils,  ou  séries 
des  notes  en  succession  ascendante  ou  descendante,  des  échelles 
à  5,  6  ou  7  notes,  etc. 

Le  11°  est  plus  particulièrement  un  manuel  de  luth  ou  viiii, 
donnant  la  description  détaillée  do  l'instrument,  et  des  instruc- 
tions relatives  ii  son  emploi. 

Le  III'  traite  de  la  structure  des  diverses  échelles  musicales 
{mêlas). 

Le  IV"  expose  une  théorie  personnelle  de  75  riigus  ou  types  de 
mélodies,  et  indique  leurs  caractères  distinctifs. 

Le  V"  renferme  la  notation  de  50  airs  composés  par  Soma  sur 
dners  râgas  (vers  37-166),  et  débute  par  l'explication  des  23  si- 
gnes ou  samketas  qu'il  a  imaginés  pour  traduire  les  mouvements, 
traits  et  fioritures  particuliers  au  jeu  du  luth,  pour  lequel  ces 
50  compositions  ont  été  écrites. 

Une  bonne  édition  des  4  premiers  livres  du  Râga- 
vibodha  a  paru  en  1895  à  Poona,  par  les  soins  de  Pu- 
rushotlam  Ganesli  Gliàrpure.  M.  Ricliard  Simon,  de 
l'Université  de  Munich,  a  publié,  d'après  deux  ma- 
nuscrits de  Bombay  et  d'Oxford,  une  édition  autogra- 
phiée  des  îiO  rayas  qui  terminent  l'ouvrage  {The  mu- 
sical Composilions  of  Somanâlha,  critically  edited  xvilh 
a  Table  of  notations.  Leipzig,  Harrassowitz,  1904,  IV- 
33  p.),  après  avoir  donné  dans  les  Sitzungsberichle 
der  Kgl.  Bayer.  Akademie  der  Wissenschaften  (1903, 
Heft  III,  p.  447-469)  une  étude  détaillée  sur  le  sys- 
tème de  notation  du  V"  livre,  sous  le  titre  Die  jYo(a- 
tionen  des  Somanâlha...  mit  2  Tafein,  Munchen, 
G.  Franz,  1904. 

Traités  postérieurs  au  seizième  siècle.  —  Le  Sam- 
gita-pàrijnta,  «  l'arbre  paradisiaque  de  la  musique  », 
par  Aho  Bala,  qui,  au  dire  des  pandits  actuels,  au- 
rait vécu  1'  il  y  a  plus  de  250  ans  »,  décrit  la  théorie 
musicale  usitée  de  son  temps,  assez  dilTérente  de 
celle  des  précédents  ouvrages.  Selon  le  cap.  Day', 
«  il  contient  la  clef  du  système  karnâtique  actuel,  et 
beaucoup  des  ràgas  dont  il  donne  l'échelle  sont  iden- 
tiques à  ceux  en  usage  aujourd'hui  dans  le  sud  de 
l'Inde  ».  Une  édition  de  cet  ouvrage  a  été  imprimée, 
avec  une  préface  en  anglais,  à  Calcutta,  en  1879  [Sam- 
gita-Pàrijàla,  a  rare  ancient  treatise  on  Hindu  Music. 
édit.  by  Kâlivara  Vedàntabàgiça  and  Sàradà  Prasàda 
Ghoshà,  published  by  B.  L.  Mitra.  Calcutta,  1879, 
in-8°). 

Il  en  existe  encore  une  datée  de  1884  (Sangil  Pa- 
rijat,  a  Treatise  on  ancient  hindu  Music,  by  Aho  Bala, 
edited  and  published  by  Pandit  Jibananda  Vidyasa- 
gara...  Calcutta,  Saraswati  Press,  1884).  Enfin  le  cap. 
Uay  (p.  167)  en  indique  une  autre,  qui  aurait  paru  à 
Poona,  vers  1887. 

L'écrivain  persan  Mirza-Ivhan  a  écrit,  sous  le  patro- 
nage d'Aazim  Shah,  un  ouvrage  intitulé  Tolifnht-ul- 
Hind,  o  Présent  de  l'Inde  »,  qui  renferme  un  chapi- 
tre sur  la  musique  tiré,  avec  le  concours  de  pandits, 
de  divers  ouvrages  sanscrits,  notamment  le  Ràgd- 
'rnava,  «Mer  des  passions^  »,  \e  Râga-darpana,  i>  É'i- 
TOIT  des  nigas  »,  et  le  Sabkà-vinoda,  «  Délices  des 
assemblées».  11  décrit,  avec  une  fidélité  relative, 
4  systèmes  de  musique  :  ceux  d'Içvara,  de  Bharata, 
d'Hanuman  fils  de  Pavana,  et  de  Kallinàtha^. 

De  même  les  Ain-i-Alibart,  de  l'historien  et  con- 
seiller d'Akbar,  Abul-fazl,  l'un  des  esprits  les  plus 
ouverts  et  les  plus  féconds  qu'ait  produits  l'Inde  mu- 
sulmane (xvi«  siècle),  contiennent  un  chapitre  consa- 


1.  Ouvr.  cité,  p.  U  et  163, 

2.  Le  Ilùgd-'rnava  est  cilé  par  le  Samg.-darp.  et  par  Soma  (IV,  p.  2). 

3.  Voir  sir  W.  Jones,  omr.  cité,  p.  136. 

4.  Voir  à  rc  sujet  le  •  Sungeet,  \t\  Francis  Gladwin,  from  llic  Ayeen 
Alibery  >.,  vol.  III,  réimprimé  dans  la  publication  de  S.  M.  Tagore,  Hindu 
Music...,  p.  199-208. 

5.  Pour  les  ouvrages  plus  spécialement  relatifs  à  la  musique  instru- 


cré  au  Sungeet  (Samgita),  dans  lequel  est  exposé  le 
contenu  des  7  livres  qui  traitent  de  la  science  musi- 
cale :  1°  soor  {svara);  2°  ragabibaka  {râga-viveka); 
3»  purkeerenka  {prakirnaka);  4"  pirbend  [prabandha); 
5"  taul  {tâla);  6"  wadya  (vddya);  7»  tirtya  |'?  nritya). 
Cette  division  correspond  exactement  à  celle  du  Sam- 
gita-ratnâkara'' . 

Il  existe  une  foule  d'autres  traités  sanscrits,  cités 
dans  la  littérature  ou  répertoriés  dans  les  Catalogues; 
mais  ceux  dont  on  a  retrouvé  des  copies  n'ont  pas 
encore  été  produits  à  la  lumière.  Nous  ne  les  énu- 
mérerons  donc  pas;  on  pourra,  s'il  était  besoin,  en 
trouver  la  liste,  par  ordre  alphabétique,  à  la  fin  de 
l'édition  de  Bombay  du  Samgita-ratnâkara  (p.  997- 
1000)  et  dans  l'ouvrage  du  cap.  Day  (p.  165-168). 

III.  —  Période  moderne. 

Indépendamment  des  ouvrages  généraux,  qui  trou- 
veront leur  place  dans  la  Bibliographie  générale,  nous 
ne  pouvons  citer,  dans  cette  section,  que  des  ouvrages 
indigènes^  : 

Ouvrages  en  bengali  : 

GosvAMi  (KsHETRA  Mohana).  —  Aîkaliiiika  srara  lipi,  «  Nota- 
tion des  sons  musicaux  »,  par  M.  Ksh.  M.  Gosvàmi,  surintendant 
■général  de  l'Ecole  de  musique  de  Calcutta.  Calcutta,  1S67,  in-4°, 
50  p.  —  [Exposition  du  système  d'écriture  musicale  introduit 
par  l'auteur,  et  actuellement  adopté  dans  le  Bengale.] 

GosvAMi  (KsHiîTRA  Mohana).  —  Kaiitha  Kaumiidi,  «  Lumière  du 
gosier  »,  méthode  de  chant,  contenant  toutes  les  règles  néces- 
saires pour  la  culture  de  la  voix,  avec  un  grand  nombre  de  mor- 
ceaux de  chant,  etc.  Calcutta,  1875,  in-S",  403  p. 

GosvAMi  (KsHïTRA  Mohasa).  —  Siiiigeela  Sfira,  or  a  Treatise 
on  Hindu  music,  in  two  parts,  in-i",  320  p. 

Banneejî  (Kally  Peosonno).  —  Adi-chhatja-râga  Bishayaka 
Proslavn,  in-4<>,  32  p.  —  [Dissertation  dans  laquelle  sont  interca- 
lés les  six  anciens  ri'igas  en  notation  hindoue,  accompagnés  de 
leur  texte.) 

BosHAK  (SiTA  Nath).  —  Sniigit  Sikxha... 

Banebjî  (H.-D.).  —  A  comprehensire  self-liislnictor  for  the  Se- 
lar,  Esrar,  rioliii.  flûte  and  harmonium.  Calcutta,  186S.  —  [Essai 
d'adaptation  de  la  musique  indigène  k  la  notation  européenne.] 

En  marhatti  : 

Gharpdrk  (A.).  —  Svarasaslra,  An  Essay  or  Tutor  for  the  Sitar. 
Poona,  1S80.  —  [Renferme  un  système  de  notation  inventé  par 
l'auteur.] 

En  guzerati  : 

Apyakhtiar  (N.-D.).  —  The  musical  Instructor.  Bombay,  1870. 
—  [Illustrations  en  couleur,  avec  un  grand  nombre  de  chants  en 
guzerati.] 

En  hindi  : 

Aditvaramji  (Shastri).  —  Safigeelîidiltja,  by  Shâslri  Aditya- 
ràmji,  Professer  of  Music,  Jàmnagar,  edited  with  notes  by  his 
sons  Keshavlàl  and  Lairaidiss.  Part  I.  Bombay,  Nirnaya-Sûgura 
Press,  18S9. 


BIBLIOGRAPHIE  GÉNÉRALE'' 

La  musique  hindoue  fut  à  peu  près  lettre  morte 
pour  l'Europe  jusqu'à  la  fin  du  xviii"'  siècle.  A  cette 
époque,  sir  William  Jones,  président  de  la  Société 
Asiatique  du  Bengale,  publia  sou  savant  Essai  sur  les 
Modes  musicaux  des  Hindous,  dans  les  Asiatic  Reseai  - 
ches,  1792,  bientôt  suivi,  dans  la  même  collection, 
des  travaux  de  sir  W.  Ouseley,  Fr.  Fowke,  etc.  Moiii> 


mentale,  voir  le  chapitre  spécial  sur  les  Instruments  de  musique, 

0,  Celte  Bibliographie  générale  trouve  son  complément  dans  li 
chapitre,  p.  ::6.S-26',t,  pour  les  ouvrages  relatifs  à  la  période  vi 
p.  272,  pour  ceux  qui  concernent  plus  spécialement  la  périoi 
derno,  et  dans  le  chapitre  VI,  p.  340,  pour  les  manuels  de  la  n 
instrumentale. 
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d'un  demi-siècle  après,  le  capitainG  N.  Aiif;ustus  Wil- 
l.ud,  (<  Gommandinf;  in  tlio  Service  of  H.  II.  Ihc  Nii- 
wal)  of  lianda  »,  écrivit  un  intéressant  Tra'dé  sur  la 
musique  de  l'tlindoustan.  On  peut  dire  que,  jusqu'aux 
publications  du  ràJa  S.  M.  Tapon;  (1872),  ces  très 
méritoires  ouvrages  formèrent  la  hase  de  toutes  les 
éludes  ultérieures.  On  se  borna  à  les  reproduire,  à  les 
traduire  ou  à  les  commenter,  à  les  retourner  en  tous 
sens,  sans  tenir  assez  compte  des  imperfeclions  et 
des  lacunes  inévitables  que  présentaient  ces  toutes 
premières  expositions  d'un  art  à  peine  entrevu.  Aussi 
on  ne  compte  pas  les  erreurs  qui  se  sont  ainsi  per- 
pétuées facilement,  de  livres  en  livres,  pendant  près 
d'un  siècle,  et  dont  le  résultat  a  été  de  dénaturer 
complètement  la  musique  de  l'Inde,  ou,  tout  au 
moins,  d'en  donner  une  idée  toujours  imparfaite  et 
souvent  fausse.  Ce  n'est  que  depuis  la  publication  de 
quelques-uns  des  le.\tes  sanscrits,  depuis  la  distribu- 
tion des  ouvrages  de  S.  M.  Tagore,  depuis  les  recher- 
ches du  capitaine  Day  sur  l'époque  moderne,  qu'on 
peut  espérer  voir  l'étude  de  la  musique  hindoue  sor- 
tir enfin  des  tâtonnements,  des  redites  et  des  erreurs 
du  début. 

Parmi  les  travaux  parus  sur  cette  musique,  ou 
pouvant  faciliter  son  étude,  nous  citerons  les  sui- 
vants', en  adoptant  pour  cette  liste,  assurément 
incomplète,  l'ordre  alphabétique  : 

Abdl-Fazl.  —  Aiii-i-Akbarî,  trad.  H.  Blochmann  [voir  plus 
haul,  p.  250]. 

Abul-Fazl.  —  Smgeel,  by  Francis  Gladwin  (from  the  Aijeeii 
Ahbenj,  vol.  HI). 

Abdl-Fazl.  —  Tke  fiuqqarahkhamh  and  Ihe  Impérial  Musiciaiis, 
transluted  from  Ihe  original  Persian  by  H.  Blochmann  (from  Ihe 
Aln-i-Akbari,  vol.  I  (aîn  19  et  30).  [Réimprimé  ainsi  que  le  précé- 
dent dans  Hinihi  Music  from  varions  aiUliors,  compiled  by  S.  M.  Ta- 
gore, Calcutta,  1875,  p.  199-208  et  209-216.] 

Ambros  (a.  W.)  —  GesMchte  der  Miisik,  t.  I,  3°  éd.,  Leipzig, 
F.-E.-C.  Leuckart,  1887  (1.  II,  ch.  iv  :  Uie  ilusik  der  limldhistis- 
clieii  Vôlker^Inder,  p.  471-510. 

Bankbjea  Panchari.  —  Historij  of  llindu  llitsic,  A  Lecture  deli- 
vered  at  tlie  Hooghly  Institute,  Bhowanipore,  1880. 

Benfet.  —  Article  Indien  (Encvclopédie  d'Ersch  et  Grilber, 
vol.  XVII). 

BiGOs.  —  Twelve  Hiiidii  Airs,  with  English  Words  adapled  to 
them  by  Mr.  Opie,  and  harmonised  for  one,  two,  or  three  voices, 
with  an  accompaniment  for  the  piano-forte  or  harp,  by  Mr.  Biggs. 
London,  printed  by  Rt.  Birchall  (sans  date). 
Biggs.  —  A  Second  Set  of  Hindu  Airs...,  id.,  ibid. 
BiRD  (William  Hamilton).  —  The  Oriental  iliscellany.  being  a 
Collection  of  the  most  favourite  airs  nt  Hindoostan,  compiled  by 
W.  H.  Bird.  Calcutta,  1789. 

BoHLRN  (Dr.  P.  von).  —  Das  Aile  Indien,  Konigsberg,  Borntrâ- 
ger,  1830,  2  vol. 

BosANQCET  [R.  H.  M.}.  —  On  the  llindu  Division  of  Ihe  Octave 
(Proceedings  of  the  Royal  Society,  March  1877-20  December  1877), 
London. 

BooRGADi.T-DnoonDRAY  (L.-A.).  —  Études  sur  la  musique  ecclé- 
siastique grecque.  Mission  musicale  en  Grèce  et  en  Orient,  Janv.- 
mai  1875.  Paris,  Hachette,  1877,  1  vol.  grand  in-8". 

BonaGAOLT-DocooDRAV  (L.-A.).  —  Trente  Mélodies  populaires 
de  Grèce  et  d'Orient.  Paris,  1876. 

Brown  (M.-E.  et  W.-A.).  —  Musical  Instruments  and  their  flo- 
«ifs.  New- York,  1888. 

BcRNELL  (A.-C).  —  Tke  Arshetjabrùhmana  (being  the  fourth 
Ilnihmnna)  of  the  Sihna-Veda.  The  Sanskrit  Text,  edited...  with  an 
Inirodurlion  and  Index  of  Words.  Mangalore,  1876,  li-109  p. 

Campbell  (A.).  —  fioles  on  the  Musical  Instruments  of  the  Ne- 
imlese  (Journal  of  the  Asiatic  Society  of  Bengal,  vol.  VI,  p.  953, 
Calcutta,  1837).  [Réipiprimé  dans  Hindu  Music...,  p.  283-290.] 

Catora  (Pandit).  —  Çrimal-lakshya-samgitam  (en  sanscrit). 
Bombay,  Nirnaya-Sdgara  Press,  1910.  [Essai  de  comparaison  de 
la  musique  ancienne  et  moderne  de  l'Inde]. 

Daldebg  (F. -H.  von).  —  Uebcr  die  Musik  der  Indier.  Eine 
Abhandlung  des  sir  W.  Jones,  aus  dem  Englischen  iibersetzt 
und  mit  erlàuternden  Anmerkungen  und  Zusiitzen  begleitet... 
Nebst  einer  Sammlung  indischer  und  anderer  Volksgesànge  und 
30  Kupfern.  Erfurt,  1802,  in--!". 

Dav  (captain  C.  R.).  —  The  Music  and  Musical  Instruments  of 
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Southern  India  and  Ihe  Deccan...  with  an  Introduction  by  A.-J. 
Hipkins,  The  plates  drawn  bv  William  Gibb.  London  and  New- 
York,  1891,  XVI-173  p.,  XVII  plates. 
DjiVAL  (K.  B.).  —  Music  East  and  Wesl  compared.  Poona,  1908. 
Ilramalic  Amusements  of  Nalires  of  India  (Asiatic  Journal,  new 
séries,  vol.  XXII,  p.  27).  London,  1837. 

DoTT  (Toru).  —  Ancienl  Dallads  and  Leqends  of  Hindustan.  Lon- 
don, 1882. 

Kllis  (Alexander-J.).  —  On  the  Musical  Seules  ofimrious  nations. 
(Paper  read  before  the  Society  of  Arts,  March  25,  1885.  Voir 
Journal  of  Society  of  .iris,  n»  1688,  vol.  XXXllI).  (Tirage  à  part 
avec  corrections  et  additions.) 

Ensel  (Cari).  —  And  Introduction  to  the  Study  of  National  Mu- 
sic. London, 1866. 

Engel  (Garl).  —  Musical  Instruments  in  the  South  Kensinglon  Mu- 
séum. London,  1874. 

FÉTis  (F.-J.).  —  Histoire  de  la  Musique,  t.  Il,  1869,  p.  185-332. 
FowKE  (Francis).  —  On  Ihe  Vina  of  the  Ilindus  {Asiatic  Hesear- 
ches,  vol.  I,  p.  295).  Calcutta,  1788.  [Réimprimé  dans  llindu  Mu- 
sic..., p.  191-198J. 

Gevaert  (Fr.-Auguste).  —  Histoire  et  Théorie  de  la  musique  dans 
l'antiquité.  Gand,  G.  Ann'oot-Braeckmann,  1872,  2  vol.  in-*". 

Grosset  (Joanny).  —  Contribution  il  l'étude  de  la  musique  hin- 
doue (extrait  du  t.  VI  de  la  Bibliothèque  de  la  Faculté  des  Lettres 
de  Lyon).  Paris,  Leroux,  188S. 

Grosset  (Joanny).  —  Bhdratiya-Nâtya-Çâstram,  Traité  de  Bha- 
rata  sur  le  Thédtre,  texte  sanskrit,  édition  critique...,  1. 1.  Paris, 
Leroux,  1898  (Annales  de  l'Université  de  Lyon,  fasc.  XL),  xii- 
xxiij-280  p.  [Ouvi'age  couronné  par  l'Académie  des  Inscriptions  et 
Belles-Lettres,  1903.] 

Helmholtz  (H.).  —  Théorie  physiologique  de  la  musique,  fondée 
sur  l'étude  des  sensations  auditives,  trad.  de  l'allemand  par 
G.  Guéroult.  Paris,  V.  Masson,  1SG8. 

Hipkins  (A.-J.)  and  Gibb  (W.).  —  Musical  Instruments,  histo- 
rié, rare,  aiid  unique.  Edinburgh,  1887. 

HoRN  (Charles-Edward).  —  Indiau  Mélodies,  arranged  for  the 
Voice  and  piano-forte.  Londres,  1813,  in-fol. 

Jones  (.Sir  William).  —  On  the  musical  Modes  of  the  Hindus  {Asia- 
tic Hesearches,  vol.  III,  p.  55,  Calcutta,  1792),  réimprimé  (vol.  I, 
p.  413)  dans  les  Works  of  sir  W.  Jones,  0  vol.  et  Supplément  2  vol. 
London,  1799-1801.  [Reproduit  dans  llindu  Music...,  p.  123-160.] 
La  Page.  —  Histoire  générale  de  la  musique  et  de  la  danse. 
Laogel  (Auguste).  —  La  Voit,  l'Oreille  et  la  Musique  {Biblio- 
thèque de  Philosophie  contemporaine).  Paris,  Germer-Baillière,  1867, 
in-18. 

Lavignac  (Albert!.  —  La  Musique  el  les  Musiciens,  par  A.  Lavl- 
gnac,  professeur  d'harmonie  au  Conservatoire  de  Paris.  Nouvelle 
édition,  Ch.  Delagrave,  1895. 

Lkvi  (Sylvain).  —  Le  rAr«/«i(irf!C«,  Paris,  Bouillon,  1890,  in-8". 
LoKE  Nath  Ghose.  —  The  Music  and  Musical  Notation  of  rarious 
Countries,  par  M.  L.-N.  Ghose,  secrétaire  honoraire  de  l'Iîcole  de 
musique  du  Bengale.  Calcutta,  1874,  in-12,  55  p.  (en  anglais). 
[Renferme  quelques  détails  intéressants  sur  la  pratique  actuelle 
de  la  musique  dans  l'Inde.] 

LoKE  Natu  GaosE.  —  Musie's  Appeal  to  India.  Calcutta,  1873, 
in-12,  24  p.  [il  Discours  allégorique  :  la  déesse  de  la  Musique 
(Sarasvati),  après  une  absence  de  plusieurs  siècles,  retourne  aux 
bords  du  Gange;  après  avoir  raconté  ses  longues  pérégrinations 
i  travers  l'Asie  et  l'Europe,  elle  annonce  son  dessein  de  se  fixer 
à  nouveau  sur  les  rives  qui  l'ont  vue  naître.  Elle  ordonne  aux 
Hindous  de  secouer  leur  apathie  et  de  reconquérir  par  le  travail 
et  l'étude  la  gloire  artistique  de  leurs  ancêtres.  «  (F. -A.  Gevaert, 
Public  Opinion,  p.  68.)] 

Mahili.on  (V.-C).  —  Catalogue  descriptif  el  analytique  dn  Musée 
inlrumental  du  Conseruatoire  Royal  de  Bruxelles.  Gand,  1880,  3  vol. 
Mateer  (Rev.  L.).  —  Native  Life  in  Travancore.  London. 
Meadows  Tavlor  (cap.).  —  Catalogue  of  Indian  musical  Instru- 
ments, presented  by  colonel  P. -T.  French  {Proceedings  ofthe  Royal 
Irish  Academy,  vol.  IX,  part  I).  [Réimprimé  dans  Hindu  Mnsic, 
p.  240-273.] 

Music  {The  Iltustratious  of),  or  a  séries  of  popular  English  and 
Guzratic  aongs,  by  a  parseestudent.  Parti,  Bombav,  1861,  1  mjI 
in-40. 

Nadmann  (Emil).  —  The  llistory  of  Music,  translated  by  F.  Prae- 
ger,  and  edited  by  sir  F. -A.  Gore  Ouseley.  London,  1888. 

Odseley  (Sir  W.)  —  An  Essay  on  the  Music  of  Hindustan  (vol.  I, 
p.  70,  des  n  Oriental  Collections,  illustraling  the  History,  Antiqui- 
ties,  Literature,etc.,of  Asia  ».  London,  1797-1800,3  vol.in-4°.) 
[Réimprimé  dans  llindu  Music...,  p.  161-172.] 

Pabsons  (John).  —  The  Hindusla7ii  Choral  Book,  or  Swar  San- 
grah,  containing  the  tunes  to  Ihose  hymns  in  the  Gitsangrah, 
which  are  in  native  mètres,  compiled  by  John  Parsons.  Bénarèa, 
E.-J.  Lazarus,  1861,  1  vol.  in-80. 

Paterson  (J.  D.).  —  On  the  grdmas  or  musical  seules  ofthe  Hindus 
{Asiatic  Researchcs,  vol.  IX).  [Réimprimé  dans  llindu  Music,  p.  173- 
190.] 

Percival  (H.  M.).  —  Is  Hindu  Music  scientiflc  ?  {Calcutta  Revieui, 
October  1886,  p.  277.) 

18 


274 


ENCYCLOPÉDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIONNAIRE  DU  CONSERVATOIRE 


PiN'GLE  (Bh.  A.).  —  Iiiiiinii  Music  (wilh  2  plates).  2°  éd.,  Bom- 
bay, 1S9S,  in-S». 

PoRTMAN  (M.  .V.).  —  Andiimanese  ilusic,  wilh  Notes  on  Oriental 
Music  and  Musical  Instruments  [Journal  of  Royal  Asiatic  Society, 
new  séries,  vol.  XX,  Part  il,  London,  April  188S). 

Ram  das  Ses.  —  Aitihi'isika  rakasya.  Calcutta,  1876, 1877, 1879, 
3  vol.  (enguzeralîl. 

RowBOTHAM  (J.  H.).  —  The  History  of  music.  London,  1885. 

Sahasbadadhe  (B.-T.)  —  Hindu  ilusic  and  the   Gàyan  Samtij, 

published  hy  the  Gàyana  Samàj,  Poona  et  Madras.  Poona,  18SS. 

[Renseignements  sur  le  récent  mouvement  de  renaissance  de  la 

musique  ancienne.] 

Simon  (Richard).  —  Quelleii  :ur  indischea  Music  (Zeitschrift  der 
Deutschen  Morgenlandischen  Gesellschaft,  Band  I.VI,  p.  129-153 
et  282-292).  Leipzig,  1902. 

Simon-  (Richard).  —  Die  Nolalioncn  des  Somanâlha,  mit  2  Tafeln. 
(Separat-Abdruck  aus  den  Sitzungsberichten  der...  Kgl.  Bayer. 
Akademie  der  Wissenschaften,  1903,  Heft  IIIj.  Miinchen,  1903. 
Simon  (Richard).  —  The  iinsical  Composilions  of  Somanâlha,  cri- 
(ically  edited,  with  a  table  of  notations.  Leipzig,  O.  Harrassowilz, 
1904,'  iv-33  p. 

SoLVYNs  (Balt  of  Calcutta).  —  The  Costume  of  Hindustan  eluci- 
dated  by  sixty  engravings.  London,  1840,  in-fol.  [Reproductions 
d'instruments.] 

Tabore  (Sourindro  Mohun).  —  Hindu  Music,  reprinted  from 
the  «  Hindoo  Patriot  »,  September  7, 1874.  Calcutta,  1874,  in-8», 
53  p. 

Tagork  (Sourindro  Mohunl.  —  Samgita-Sâra-Samgraha,  Theory 
of  sanskrit  Music,  compiled  from  the  ancient  authorilies.  Calcutta, 
1875  (en  sanscrit). 

Tagobb  (Sourindro  Mohun).  —  Hinin  Music  from  various  authors, 
Parti,  Calcutta,  1875,  in-12,  305 p.  — 2e éd., Calcutta,  1882, 2  Parts 
in  1  vol. 

Part  I  :  N.  A.  Willard,  On  the  music  of  Hindoostan.  —  W.  Jo- 
nes. On  the  musical  modes  of  the  Hiudus.  —  W.  Ouseley,  Anecdotes 
of  Indian  Music.  — J.  D.  Paterson,  On  the  Grâmas  or  Musical  sen- 
tes of  the  Himltts.  —  F.  Fowke,  On  the  Vina  or  Indian  lyre.  —  F. 
(tuwi^,  Sunyeet  :  —  The  Tfaqqarahkhana  andlhe  Impérial  Musiciaus, 
transi,  by  H.  Blochmann.  —  W.  C.  Staffokd,  Music  o/  Hindus- 
tan. —  J,  Nathan,  Music  of  the  Hindus.  —  On  the  music  of  Hindus- 
tan. —  P.  T.  FreS-ch,  Catalogue  of  Indian  music.  instruments.  — 
J.  ToD.  Music.  —  A.  Campbell,  On  the  musical  instruments  of  the 
Kepalese.  —  J.  Davt,  Music  of  Ceylon.  —  Crawfdrd,  Music  and 


Part  II  :  Birwood,  Musical  instruments,  from  the  Industrial  Arts 
of  Imlia.  —  R.  H.  M.  Bosanqoet,  Hindu  division  of  the  Octave.  — 
S.  M.  Tagore,  Hindu  Music  from  the  Hindu  Patriot.  —  C.  Engel, 
Musicil  seules  of  différent  nations.  —  A.  C.  Bcrnell,  Saman  Chants 
from  Arsheyabrâhmana.  —  J.  L.  Rice,  Hindu  theory  of  music.  — 
W.  "\V.  llDNrER,  Indian  art  of  music. 

Tagore  (Sourindro  Mohun).  —  Six  principal  Râgas,  with  a  brief 
View  of  Hindu  Music,  2"  éd.,  Calcutta,  1877,in-4°[i<  L'introduc- 
tion de  46  pages,  placée  en  tête  du  volume,  est  un  résumé  de  la 
théorie  hindoue,  infiniment  plus  substantiel  et  plus  lucide  que 
tout  ce  qui  a  paru  sur  le  même  sujet  jusqu'à  ce  jour  ».  (F.-A.  Ge- 
vaert.  Public  Opinion...,  p.  65.)] 

Tagore  (Sourindro  Mohun).  —  Yanira  Kosha,  or  a  Treasury  of 
the  musical  Instruments  of  ancient  and  of  modem  India,  and 
of  various  other  countries.  Calcutta,  1875,  in-S"  (en  bengali), 
296  p. 

Tagore  (Sourindro  Mohun).  —  Short  Notices  of  Hindu  musical 
Instruments.  Calcutta,  1877,  43  p.  (en  anglais). 

Tagore  (Sourindro  Mohun).  —  Euglish  Verses,  set  to  Hindu 
Music,  in  the  honor  of  His  Royal  Highness  the  Prince  of  Wales 
(34  morceau.^)  [précédés  d'un  traité  élémentaire  de  notation  indi- 
gène]. Calcutta,  1875,  in-S»,  156  p. 

Tagore  (Sourindro  Mohun).  —  JEkatana,  or  the  Indian  Concert, 
containing  elementary  rules  for  the  Ilindu  musical  Nolation,  wilh 
a  description  of  signs  frequently  used  in  airs  inlended  for  the  Aika- 
taria,  in-4'',  47  p.  [terminé  par  17  morceaux  de  musique  instru- 
mentale en  nolation  hindoue]. 

Tagore  (Sourindro  Mohun).  —  Jtitiya  Sangîta  Vishayaka  Pras- 
tâva,  or  a  Discourse  on  national  Music  (en  bengali),  in-4°,  79  p. 
[avec  la  notation  de  six  chants  du  pays]. 

Tagorb  (Sourindro  Mohun).  —  Public  Opinion  and  officiai  com- 
munifutions  aboul  Ihe  Bengal  Music  School  and  ils  Président.  Cal- 
cutta, Rose  and  Co.,  1876  (-1877). 

Tagore  (Sourindro  Mohun).  — A  few  Spécimens  of  Indian  Songs. 
Calcutta,  Bose  and  Co.,  1879. 

Tagore  (Sourindro  Mohun).  —  The  fire  principal  musicians  of 
the  Hindus,  or  a  brief  exposition  of  the  essential  éléments  of  Hindu 
music,  as  set  forth  by  the  five  celeslian  musicians  of  India,  wilh 
1  plate  and  music.  Calcutta,  1881,  in-4''. 

Tagore  (Sourindro  Mohun).  —  The  musical  Scales  of  the  Hindus. 
Calcutta,  1884. 

Tagore  (Sourindro  Mohun).  —  The  twenty-two  Srutis  of  the  Hin- 
dus. Calcutta,  18SG. 

Tbisks  (C).  —  A  Collection  of  Hindooslanee  Sangs,  dedicated  to 


Mr.  Bristow,  by  C.  Trinks,  organist  of  Saint-John's  Church.  Cal- 
cutta, in-fol. 

Waterfield  (W.).  —  Indian  Balluds  and  other  Poems.  London, 
1868. 

Willard  (captain  N.  Augustus).  —  A  Treatise  on  the  Music  of 
Hindoostan,  comprising  a  détail  of  the  ancient  Theory  and  modem 
Praclice.  Calcutta,  1834,  in-8"  [réimprimé  dans  Ilindu  Music..., 
p.  1-.I22.] 

Williamson  (t.  g.).  —  Twelve  Original  Hindooslanee  .iirs,  com- 
piled and  harmonized.  London,  1798,  in-fol. 

WiLSON  (Anne  C).  —  A  short  Account  of  the  Hindu  System  of 
Music.  Lahore,  Gulab  Singh  and  Sons;  London,  Simpkin,  Mars- 
hall, 1904. 

WiLsoN  (H.  H.).  — Select  Spécimens  from  the  Théâtre  of  the 
Hindus,  translated  from  the  original  sanskrit.  London,  1838, 2  vol. 
in-S"  [traduit  en  français  par  A.  Langlois,  1828]. 

Wai.ckiers  (L.).  —  .4  Collection  of  twenty-four  Hindooslanee  and 
olher  .Airs,  arranged  for  the  piano-forte.  London,  démenti. 


CHAPITRE  III 

PÉRIODE    VÉDIQUE 


Les  commencements  de  l'art  musical  dans  l'Inde. 

—  Ce  serait  exprimer  une  vérité  banale  que  de  dire 
que,  dans  l'Inde  comme  ailleurs,  les  commencements 
de  l'art  musical  échappent  à  notre  investigation. 

Goût  de  l'Arya  pour  la  musique,  la  danse  et  les 
spectacles.  —  Tout  ce  que  nous  pouvons  atïirmer  de 
façon  certaine,  c'est  que,  aux  temps  où  les  premiers 
représentants  de  la  race  hindoue,  venus  du  Nord- 
Ouest,  se  trouvaient  groupés  sur  les  rives  de  l'Indus 
et  dans  le  Penjab  actuel  en  une  multitude  de  petits 
clans,  gouvernés  par  des  ràjas  qu'assistaient  une 
noblesse  guerrière  et  une  caste  sacerdotale  hérédi- 
taires, le  chant,  la  musique,  la  danse  et  les  specta- 
cles éclatants  étaient  déjà  les  plaisirs  favorisde  l'Arya. 
«  Le  culte,  sans  adopter  ouvertement  ces  amuse- 
ments, les  avait  détournés  à  son  profit'.  ))  On  psal- 
modiait les  hymnes  védiques,  on  chantait  les  canti- 
lènes  du  Sàraa-Veda,  «  simple  adaptation  musicale 
des  vers  du  Rig-Veda,  et  qui  suppose  une  étude  sa- 
vante et  même  raffinée  de  la  musique  liturgique-  ». 
On  marchait  au  combat  au  son  des  tambours,  des 
trompettes  et  des  conques;  on  connaissait  déjà  le  jeu 
de  quelques  autres  instruments,  tels  que  les  luths, 
les  flûtes  et  les  cymbales. 

Date  des  premiers  témoignages  védiques.  —  En 
l'absence  d'une  chronologie  sérieuse,  —  que  l'Inde  ne 
verra  débuter  qu'à  l'apparilion  de  son  Bouddha,  c'est- 
à-dire  au  vi=  siècle  avant  Jésus-Christ,  —  nous  en 
sommes  réduits  aux  conjectures  pour  fixer  l'époque 
précise  à  laquelle  nous  pouvons  placer  les  premières 
manifestations  de  la  civilisation  védique,  dont  les 
recueils  du  Yéda  sont  les  plus  antiques  témoins.  Mais 
la  méthode  inductive  peut  nous  permettre  de  repor- 
ter, sans  encourir  le  reproche  d'exagération,  jusqu'en 
l'an  2000  avant  notre  èi-e  le  plein  épanouissement  de 
la  littérature  des  Hymnes'. 

Classification  de  la  littérature  du  'Véda.  —  Ces 
textes  liturgiques,  ou  maiitras,  se  divisaient,  d'après 
la  nature  de  leur  contenu  :  1°  en  rie,  «  vers  d'invo- 


1.  s.  Lévi,  OUI))',  cité,  p.  333. 

2.  Id.,  p.  307. 

3.  Cette  question  est  encore  tii-s  controï-ersëc.  Voir  les  récentes  dis- 
cussions auxquelles  elle  a  donné  lieu  dans  le  Journal  of  ihe  Royal 
Asiatic  Society  of  Gi-eal  Dritain  and  Ireland,  1009,  p.  72i-7i6,  1093- 
1106;  1910,  p.  4)6-466,  846-850. 
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cation  et  de  loLianf,'e  qui  se  psalmodiaienr,  à  haiile 
voix  »;  2"  en  yajits,  »  ou  foimules  relatives  aux  di- 
vers actes  du  sacrifice,  qui  se  murmuraient  à  voix 
basse  »;  3°  en  srimun,  sorle  de  «  caiitilèiies,  d'une 
structure  plus  ou  moins  compliquée,  et  suivies  d'un 
refrain  ijui  élait  chanté  eu  chœur'  ". 

Les  quatre  recueils  ou  Samhitàs  védiques.  —  l'ris 
dans  son  acccpliun  la  plus  larjie,  le  Véda  (exacte- 
ment science)  est  un  recueil  encyclopédique  emprunté 
à  diverses  époques,  amas  de  traités  liturgiques,  théo- 
logiques,  pliilosophiques,  etc.  Mais,  au  sens  moins 
large,  on  réserve  le  nom  de  Védas  aux  quatre  re- 
cueils actuellement  existants,  appelés  Samhitàs,  col- 
leclious  de  mantras,  c'est-à-dire  de  textes  liturgiques 
et  sacramentels  empreints  d'un  cachet  littéraire  plus 
ou  moins  accusé.  Ce  sont  :  1°  le  Rig-Véda,  qui  renferme 
la  collection  des  hymnes;  2°  le  Yajw-Véda.  où  sont 
réunies  les  formules;  3°  le  Sdma-Véda,  qui  contient 
les  cantilènes  (les  textes  de  ces  cantilènes  sont  des 
vers  du  Rig-Véda);  et  4"  VAtkarva-Véda,  collection 
d'hymnes,  comme  le  Uig-Véda,  mais  dont  les  textes, 
quand  ils  ne  sont  pas  communs  aux, deux  recueils, 
sont  en  partie  plus  jeunes  et  ont  dil  servir  aux  pra- 
tiques d'un  cuite  dilVéreut-. 

Les  Brâhmanas,  ou  premiers  traités  d'exégèse.  - 
A  chacune  de  ces  Smiiltilds  correspondent  u[i  ou  plu- 
sieurs BriVimanas,  «  ou  traités  sur  le  cérémonial, 
dans  lesquels,  à  propos  de  prescriptions  rituelles, 
nous  ont  été  conservées  de  nombreuses  légendes,  des 
spéculations  théologiques  et  autres,  ainsi  que  les  pre- 
miers essais  d'exégèse^  ».  II  en  existe  des  recensions 
diverses,  appelées  çâklids  ou  hnmches.  Les  Brâhma- 
nas forment  ce  qu'on  pourrait  appeler  la  deuxième 
couche  de  la  littérature  védique;  les  paities  les  plus 
récentes  «  ne  paraissent  pas  remonter  plus  haut  que 
le  v»  siècle  avant  notre  ère  »;  les  plus  anciennes,  évi- 
demment postérieures  aux  mantras,  dont  elles  règlent 
la  pratique  et  l'usage,  ont  dd  cependant  en  suivre  de 
très  près  la  rédaction  :  on  peut  en  fixer  approxima- 
tivement la  date  extrême  à  l'an  1400  avant  Jésus- 
Christ. 

Ces  deux  parties  de  la  littérature  védique  consti- 
tuent la  çruti  (audition),  la  tradition  sacrée  et  révé- 
lée; privilège  exclusif  des  castes  supérieures,  elles 
ont  un  caractère  essentiellement  religieux,  et  sont 
.:orame  fermées  aux  profanes. 

Les  sùtras,  ou  précis  didactiques.  —  Une  troisième 
période,  plus  récente  encore  (600  à  200  ans  avant  Jé- 
sus-Clirist?),  comprend  des  manuels  mnémotechni- 
ques, de  forme  concise,  presque  énigmatique,  appelés 
siitrus  (fil,  lien),  renfermant  l'ensemble  systématique 
et  condensé  des  matériaux  liturgiques,  ritualistes, 
exégétiques,  épars  dans  les  Brâhmanas.  Ces  documents 
peu  littéraires,  dont  la  langue  n'est  déjà  presque  plus 
védique,  n'en  sont  pas  moins  précieux  par  les  ren- 
seignements qu'ils  nous  donnent,  —  non  seulement  sur 
le  rituel,  sur  le  cérémonial  du  grand  culte  établi  par 
la  cruti,  par  le  véda  {çrauta-sûtras),  sur  les  obser- 
vances réglées  par  la  smrili,  par  la  tradition  {smdr- 
ta-sùtras,  comprenant  les  grihya-sûtras  relatifs  au  ri- 
tuel domestique  et  les  dharma-sûlias  relatifs  au  droit 
et  à  la  coutume),  —  mais  encore  sur  la  phonétique, 
la  grammaire,  la  métrique,  l'accentuation  et  la  mu- 
sique védiques  (iil:shiis,  prâtirâkhyas,  vedângas,  etc.). 

Indications  qui  peuvent  être  tirées  de  ces  trois 
sources.  —  11  résulte  de  l'aperçu  succinct  que  nous 
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venons  de  donner  de  la  littérature  védique  propre- 
ment dite  et  des  manuels  postérieurs,  qu'une  étude 
complète  de  la  musique  dans  l'Inde,  à  l'époque  védi- 
que, doit  être  fondée  sur  ces  trois  sortes  de  docu- 
ments, d'une  importance  décroissante  :  1"  ceux  qu'on 
peut  tirer  du  texte  même  des  hymnes;  2"  ceux  que 
fournissent  les  prescriptions  liturgiques  des  Brâhma- 
nas; .i"  enfin  ceux  que  présentent  les  nombreux  sù- 
tras ou  vedângas,  plus  ou  moins  dignes  de  confiance 
relativement  au  caractère  de  la  science  musicale,  ou 
à  la  pratique  de  cet  art,  dans  la  période  qui  nous 
occupe. 

Une  pareille  étude  serait  peu  de  mise  ici.  Nous 
nous  bornerons  donc  aux  quelques  indications  inté- 
ressantes que  nous  pouvons  facilement  relever,  en 
les  résumant  dans  le  petit  nombre  de  pages  dont 
nous  disposons  pour  ce  simple  aperçu  de  la  musique 
védique. 

11  est  certain  que  les  hymnes  doivent  refléter  exac- 
tement quelques-unes  des  idées,  des  croyances,  des 
mœurs  et  des  connaissances  des  Hindous,  à  l'époque 
de  leur  premier  établissement  dans  les  contrées  du 
nord-ouest  de  l'Inde.  Mais  n'oublions  pas  que  les  Vé- 
das ne  sont  qu'un  recueil  de  chants  et  de  litanies,  et 
que  les  renseignements  qu'ils  donnent  sur  l'état  de 
culture  intellectuelle  et  surtout  artistique  de  leurs 
auteurs  seront  incomplets.  Ils  ne  racontent  pas  à 
l'homme,  ils  glorifient  la  divinité.  On  peut  espérer 
glaner  de-ci  de-là  dans  leurs  textes  quelques  allusions 
précieuses;  elles  sont  insuffisantes  à  permettre  de 
reconstituer  dans  son  ensemble  l'état  d'une  civilisa- 
tion. Combien  de  traits  doivent  forcément  manquer  au 
tableau  ! 

La  littérature  postérieure  des  Brâhmanas,  née  des 
besoins  d'un  enseignement  exclusivement  sacerdo- 
tal, et  dont  l'objet  unique  est  le  culte,  ne  pourra  que 
dans  une  très  faible  mesure  suppléer  à  ces  lacunes. 
Ici,  la  prose  naissante  a  succédé  au  vers;  la  pensée 
s'essaye  maladroitement  à  se  débarrasser  des  entra- 
ves qui  l'enlisaient  et  à  faire  ses  premiers  pas  dans 
le  domaine  des  spéculations  Ibéologiques;  mais  ces 
écrits  nous  donnent  l'image  fidèle  de  l'esprit  forma- 
liste et  discuteur  qui  régnait  dans  les  nombreuses 
écoles  religieuses,  uniquement  occupées  des  minuties 
et  des  subtilités  d'un  rite  terre  à  terre '%  plutôt  que 
le  tableau  de  la  vie  d'un  peuple.  Sans  doute  ils  pré- 
tendent à  l'explication  des  diverses  parties  de  la  tâche 
incombant  à  chacun  des  officiants  du  culte;  ils  s'in- 
génient à  faire  comprendre  à  l'hotur  le  sens  intime 
des  vers  qu'il  récite,  h  Vudgdtar  les  caractères  de  la 
mélodie  qu'il  chante,  à  Vadhraryu  les  diverses  phases 
de  sa  complexe  besogne  de  manipulation  ;  u  mais,  ces 
détails  matériels,  ils  ne  les  exposent  point,  ils  les 
supposent  connus,  comme  ils  l'étaient  en  efl'et  de 
tout  prêtre  digne  de  ce  nom  :  ils  se  bornent  à  eu  dé- 
gager l'esprit  à  grand  renfort  de  commentaires  ver- 
beux, de  jeux  de  mots  étymologiques  et  de  subtilités 
qui  confinent  à  l'extravagance^. 

U  faut  descendre  jusqu'aux  manuels  concis,  sortes 
d'aide-niémoire  rédigés  en  versets  apboristiques  par 
chaque  école,  sur  les  confins  de  l'époque  védique, 
pour  trouver,  formulé  en  règles  précises,  l'ensemble 
des  prescriptions  compliquées  du  culte,  pour  avoir 
un  aperçu  des  pratiques  religieuses  et  des  devoirs 
moraux  incombant  au  chef  de  famille,  pour  sortir 
enfin  du  domaine  liturgique  et  sacré  avec  les  précis 
consacrés   aux  sciences   et   aux    arts   prélendunii'ut 

4.  A.  Itarlli.  mer.  citr,  p.  31. 

5.  V.  llcni'y,  ouvv.  citt'f,  p.  38. 


ENCYCLOPÉDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIONNAIRE  DU  CONSERVATOIRE 


conlenus  dans  le  Véda,  grammaire,  métrique,  mu- 
sique, aslronouiie,  elc. 

Renseignements  fournis  par  le  texte  même  des 
Hymnes.  —  Revenons  aux  recueils  des  Hymnes  védi- 
ques. De  plusieurs  passages  qu'ils  renferment  nous 
pouvons  inférer  que  l'Arya  se  livrait  —  en  dehors  des 
cérémonies  mêmes  du  culte  —  à  des  divertissements 
variés  où  la  musique,  unie  ou  non  à  la  danse,  jouait 
un  rôle  important. 

Citations  du  Rig-Véda  et  de  l'Atharva-Véda.  — 
Quelques  citations  nous  permettront  de  prendre  uni; 
idée,  bien  imparfaite  il  est  vrai,  de  la  civilisation 
védique,  et  de  nous  rendre  compte  de  la  manière  des 
deux  seuls  Védas  vraiment  littéraires,  le  Hig  et  l'A- 
tliarva. 

Un  des  hymnes  du  Rig-Véda  (X,  133,  1  et  7)  décrit 
la  vie  bienheureuse  que  mènent  dans  l'autre  monde 
les  Mânes,  sujets  de  Yama  :  «  Sous  un  arbre  au  feuil- 
lage toufîu,  Yama  banqueté  avec  les  dieux  :  là  reten- 
tissent les  chants  (r/»')  et  les  accords  des  tlùtes  (nàdi).  » 

A  l'issue  des  cérémonies  funéraires,  après  avoir 
épuisé  les  rites  dans  le  but  de  procurer  au  défunt  les 
jouissances  promises  «  auprès  des  pères,  riches  de 
leurs  libéralités,  qui  goùlent  les  délices  en  compa- 
i;nie  de  Yama  »  (fl.  V.,X,  xiv,  7,  121  ;  après  avoir  con- 
sacré la  nuit  à  une  veillée  en  musique  devant  les 
ossements,  où  l'on  chante  :  «  Louez  les  pères!  »  où 
l'on  frappe  sur  des  vases  de  métal,  où  ion  joue  du 
luth';  après  que,  trois  fois  le  soir,  trois  fois  vers 
minuit,  et  trois  fois  au  matin,  des  pleureuses  ont  fait 
le  tour  des  restes  mortels...,  on  <■  prend  congé  des 
morts  d;  les  parents  s'habillent  de  neuf  (fl.  y.,X,xvHi, 
:i  et  4)  et  peuvent  «  retourner  à  la  danse  et  au  jeu  ». 

La  danse,  si  étroitement  liée  à  la  musique  dans 
tous  les  temps  et  chez  tous  les  peuples,  n'était  donc 
pas  seulement  usitée  dans  les  rites  du  culte,  mais 
était  déjà,  en  quelque  sorte,  devenue  un  art  d'agré- 
ment. Dans  le  Rig-Véda  (I,  xcii,  4),  l'Aurore  {U.ihas) 
est  comparée  à  une  «  danseuse  qui  se  pare  de  gais 
atours,  et  étale  sa  gorge  comme  une  vache  ses  ma- 
melles )'. 

Par  endroits,  on  rencontre  dans  les  hymnes  ce 
qu'on  a  appelé  des  «  tranches  de  vie-  «,  tel  le  cu- 
rieux morceau  d'harmonie  imitative,  où  le  coasse- 
ment des  grenouilles  symbolise  les  chants  entonnés 
par  les  brahmanes,  au  début  de  la  saison  des  pluies, 
après  leurs  vacances  d'été  (R.  V.,  VII,  lO.'î). 

Ailleurs,  nous  pouvons  relever  des  symptômes  d'une 
civilisation  qui  aurait  atteint  déjà  à  un  certain  raffi- 
nement :  la  passion  du  jeu  s'est  développée  à  l'excès, 
on  en  connaît  les  séductions  et  les  misères.  Aous  en 
avons  un  témoignage  dans  cet  hymne  du  Rig-Véda 
(X,  34),  qui  ne  contient  rien  de  sacré  ni  de  liturgique, 
où  un  joueur  de  dés  décrit  avec  une  incomparable 
énergie  les  funestes  effets  de  cette  passion  (comp. 
R.  V.,  VII,  Lxxxvi,  6;  et.l.  V.,  VII,  l,  1). 

Un  hymne  de  l'Atharva-Véda  est  consacré  à  la 
louange  de  la  Terre,  «  ...  elle  sur  qui  chantent  et 
dansent  les  mortels  bruyants,  la  Terre  où  l'on  com- 
bat, où  mugit  et  parle  le  tambour...  »  (A.  V.,  XH,  1). 

Les  chants  des  hommes  sont  souvent  comparés  au 
lîsman  du  nuage,  chanté  par  l'oiseau  {R.  V.,  I,  CLXxni, 
1);  le  chant  des  préires  parait  aussi  avoir  été  assimilé 
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au  bourdonnement  d'une  mouche^.  Les  hymnes  II, 
42  et  II,  43  du  Rig-Véda  sont  adressés  à  un  oiseau 
(geai  ou  corbeau?),  le  kapinjala,  décoré  du  nom  de 
poète,  de  chantre;  il  est  comparé  à  l'iidr/dtar,  qui' 
chante  le  sihnan;  on  le  prie  de  chanter  suivant  la  règle 
établie  par  les  pères,  et  l'hymne  se  termine  par  la 
mention  du  nom  d'une  sorte  de  luth,  le  karkari  (fl.  V., 
II,  XLiii,  3),  que  nous  trouvons  également  dans  l'A- 
tharva-Véda (IV,  S"!,  4;  comp.  XX,  132,  3,  8). 

Quant  au  tambour,  il  sert  non  seulement  dans  les 
combats,  où  il  fait  fuir  d'épouvante  l'ennemi  (B.  V., 
VI,  47,  29-31  ;  comp.  I,  28,  5)  ;  mais  il  accompagne  la 
plupart  des  cérémonies  religieuses,  où  son  bruit  a 
pour  but  de  chasser  les  esprits  malins,  comme  le 
gong,  qu'on  frappe  pour  l'exorcisme  du  démon-chien*. 
—  C'est  ainsi  que,  d'après  Çànkhàyana  (ÇraH^a-si'ftras, 
XVII,  14,  10  et  suiv.),  à  la  fête  du  solstice  d'hiver-', 
i<  on  bat  les  tambours;  le  prêtre  frappe  le  tambour 
de  terre;  les  faiseurs  de  bruit  font  du  bruit  ».  Ce  tam- 
bour de  terre  se  compose  de  la  peau  d'un  animal  du 
sacrifice,  tendue  sur  un  trou  de  résonance  creusé  en 
terre;  on  en  bat  avec  la  queue  de  l'animal.  Au  cours 
de  cette  même  cérémonie,  des  jeunes  filles  dansent 
autour  du  feu,  portant  sur  leurs  épaules  des  urnes 
pleines  d'eau,  qu'elles  finissent  par  y  répandre,  en 
chantant  des  refrains  : 

Bon  sentent  les  vaches.  Voici  le  doux  suc! 

Bon  parfum  sentent  les  vaches.  Le  doux  suc! 

Les  vaches  sont  mères  du  beurre.  Le  doux  suc! 

Qu'elles  se  multiplient  chez  nous.  Le  doux  suc  ! 

Les  petites  vaches,  nous  allons  les  baigner.  Le  doux  suc'! 

Le  tambour  ou  timbale  védique  est  le  dundubhi; 
l'Atharva-Véda  consacre  un  hymne  entier  (V,  20)  à 
cet  instrument,  <i  issu  du  roi  de  la  forêt  et  tendu  de 
vache  »,  c'est-à-dire  fait  de  bois  et  recouvert  de  cuir. 

Le  même  recueil  décrit  en  ces  termes  (IV,  37,  4)  les- 
endroits  hantés  par  les  Apsaras,  ou  nymphes,  qui 
présideront  plus  tard  aux  amusements  des  dieux  : 
"  Là  où  croissent  les  açvattbas  [Ficus  reliijiosa)  et  les 
nyagrodhas  (Ficus  Indica),  les  grands  arbres  à  la  che- 
velure de  feuillage,  où  pendent  leurs  escarpolettes 
d'or  et  d'argent,  où  sonnent  leurs  luths  et  leurs 
cymbales...  » 

Résumé  des  données  musicales  du  Rig-Véda  et  de 
l'Atharva-Véda.  —  Nous  sommes  obligés  d'écourter 
cette  revue  du  texte  des  hymnes;  contentons-nous 
donc  de  résumer  les  quelques  données  musicales  que 
fournissent  le  Rig  et  l'Atharva,  c'est-à-dire  d'y  rele- 
ver les  expressions  relatives  au  chant  ou  à  l'exécu- 
tion instrumentale''. 

Parmi  les  termes  employés  pour  désigner  la  mu- 
sique et  le  chant,  indépendamment  du  mot  sàinan, 
dont  il  sera  question  ultérieurement',  et  de  la  fa- 
mille de  mots  groupés  autour  des  racines  (/(?,  gi,  gir, 
chanter,  etc.  {gir.  udgàtar,  gnyatri,  etc.),  on  trouve- 
les  expressions  ivina  (fl.  r.,  VIII,  20,  8;  IX,  97,  8;  X, 
32,  4)  et  vàn!  (fl.  V.,  I,  88,  6;  VI,  03,  6;  VIII,  0,  '.ij, 
certainement  apparentées  à  la  racine  vii ,  soufller. 
Vnni,  au  pluriel,  peut  être  rendu  par  chœur,  musi-  . 
ciens  (fl.  V.,  I,  7,  1;  III,  30,  10;  VIII,  9,  19;  VIII,  12^' 
22;  IX,  104,  4);  et  il  est  question  quelque  part  (fl.  V., 
I,  164,  24)  de  7  vdnîs,  qui  sont  soit  autant  d'espèces 
de  tons,  de  chants,  soit  des  formes  métriques'-'. 
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Jouer  d'un  instrument  se  disait  vad,  ou  encore 
dliam,  soultler  (/i.  V.,  I,  85,  10;  I,  H7,  21;  IX,  1,  8; 
X,  133,  7).  On  a  relevé  certains  noms  d'instruments 
de  musiipie,  qu'il  n'est  pas  toujours  possible  d'iden- 
tifier d'une  l'aeon  si'ire.  Ce  sont  :  un  tambour  on  tim- 
bale, dundubl'ii  («.  V.,  I,  28,  5;  VF,  47,  29-31  ;  A.  V., 
V,  20;  XII,  1),  des  cymbales,  ou  crotales,  âglidli  (il.  V., 
X,  140,  2)  et  tlijhiHa  {A.  V..  IV,  37,  4);  puis,  divers 
instruments  à  vent  :  v(tna,  flftte  ou  flageolet  (R.  V.,  I, 
10),  nddi,  même  sens  (/!.  V.,  X,  135,  7),  bakiira, 
espèce  de  cor  ou  de  trompette  guerrière  (11.  V.,  I,  117, 
21),  bdkura  ou  bakicra-drili,  cornemuse  (?)  (R.  V.,  IX, 
1,  8)  et  siisdrpari,  dont  le  sens  est  également  dou- 
teux, mais  qu'on  traduit  parfois  par  trompette  de 
guerre;  enfin  deux  instruments  h  cordes  (en  dehors 
de  vânict,  à  la  signification  indécise,  R.  V.,  V,  75,  4), 
et  qu'on  identifie  d'ordinaire  à  la  harpe  ou  au  luth  : 
karkari  {R.  V.,  II,  43,  3;  A.  V.,  IV,  37,  4)  et  gargara 
{R.  V.,  VIII,  69,  9). 

Le  Yajur-Véda  et  le  Taittirîya-Brâhmana.  —  Un 
autre  Véda,  qu'on  peut  appeler  le  livre  des  formules, 
le  Yajur-Vt'da,  nous  fournit  le  moyen  d'augmenter 
cette  liste.  Dans  un  passage  curieux  de  l'une  de  ses 
Samhilâs  {Vàjasaneyi-S..  XXX,  6,  19,  20),  où  il  est 
question  de  sacrifices  humains,  il  fait  une  énuniéra- 
tion  de  179  divinités  secondaires,  parmi  lesquelles  la 
divinité  du  chant  (Gîtâ),  de  la  danse  (Nrittà),  de  diffé- 
rentes espèces  de  sons  musicaux,  de  bruits  ou  de  cris 
(Çabda,  Mahas,  Kroça,  Akranda,  Avarasvara,  etc.).  A 
ces  divinités  on  offre  des  victimes,  et  parmi  elles  nous 
voyons  :  un  joueur  de  vind  ou  luth;  de  ti'mava  ou 
Uiite;  d'ddambara  ou  tambour;  de  çamkha  ou  conque; 
un  talava,  instrument  du  genre  tambour,  ou  simple- 
ment un  musicien;  un  piinighna  ou  batteur  de  me- 
sure; un  çailusha  ou  acteur. 

Le  même  développement  se  retrouve  dans  un  des 
Brdhmanas  d'une  autre  recension  du  Yajus  (Vajus 
noir),  le  Taittiriya-Br.,  avec  quelques  variantes;  et, 
d'après  l'interprétation  qu'en  doime  Ràjendralàla 
Mitra',  nous  devrions  ajouter  à  notre  liste  :  un  joueur 
de  dundubhi  (qu'il  traduit  par  trompette!  —  aux  lieu 
et  place  du  joueur  d'n(ton6ara);  un  chanteur  (ganrtfta); 
un  chanteur  à  l'octave  dans  un  chœur  (?  gràmanya)  : 
un  [musicien]  qui  invite  les  gens  à  la  danse  [anukro- 
a]-\  un  préparateur  d'instruments  de  musique  en 
peau  {carmamyd^},  etc. 

Tels  sont,  à  peu  près,  les  seuls  renseignements 
directs  que  fournissent  les  anciens  textes  purement 
védiques.  Ils  sont  muets  —  et  cela  ne  saurait  nous 
surprendre,  si  nous  nous  rappelons  leur  nature  spé- 
ciale et  leur  objet —  sur  tout  ce  qui  concerne  la  tech- 
nique des  arts  de  la  musique  et  de  la  danse;  et  nous 
ne  pourrons  suppléer  à  ce  silence  forcé,  qu'en  ayant 
recours,  comme  nous  l'avons  dit,  auï  divers  traités 
d'exégèse  ou  aux  précis  didactiques. 

Premiers  renseignements  empruntés  à  l'exégèse 
et  aux  traités  didactiques.  —  «  Composés  à  une  épo- 
que plus  tardive,  où  peut-être  la  mémoire  était  deve- 
nue plus  rebelle,  où  en  tout  cas  la  complexité  crois- 
sante et  véritablement  terrifiante  du  rituel  risquait 
de  la  trop  surcharger,  ils  suivent  pas  à  pas  les  lents 
méandres  de  l'office  divin  :  selon  qu'ils  appartiennent 


mot 


1.  Indo-Aryuns,  t.  II,  p.  80-89. 

2.  Ou  abhih'oçaka  dans  la    Vàjasaneyi-S.,  commenté  p.i 
nindaka,  mendiant. 

3.  Ou  carmamna  {Vdjasaneyi-S.), 

i.  V.  Henry,  Préface  à  sa  traduction  de  l'ouvrage  de  H.  Oldenberg, 
La  Heligion  du  Véda,  p.  x,  xi. 

5.  Les  prières  liturgiques,  soit  de  louange,  soit  de  supplication,  re- 
TÔtent  habituellement  la  forme  poétique,  tandis  que  les  formules  dont 


au  cycle  du  Ilig-Véda,  du  Yajur-Véda  ou  du  Sâma- 
Véda,  ils  prescrivent,  à  l'usage  de  chacune  des  caté- 
gories de  prêtres  officiants,  les  récitations,  les  ma- 
nipulations et  les  chants  qui  s'y  succèdent  et  s'y 
entrelacent;  et,  grâce  à  eux,  le  culte  de  l'Inde  an- 
ti(|ue  nous  est  sans  comparaison  plus  accessible, 
jusque  dans  ses  plus  minutieux  détails,  que  celui 
d'aucune  autre  nation  de  l'antiquité,  sans  en  excep- 
ter le  peuple  d'Israël'',  n 

Psalmodies  et  chants  véritables.  —  Les  hymnes 
du  Hig-Véda,  dont  nous  venons,  par  de  courtes  cita- 
tions, de  donner  une  idée,  n'étaient  pas  chantés; 
mais  certaines  stances  appropriées ,  extraites  du 
recueil,  étaient,  à  l'occasion  de  l'offrande  et  de  la 
libation  de  la  liqueur  enivrante  appelée  Sonia,  réci- 
tées par  le  principal  officiant,  le  hotar,  ou  un  de  ses 
compagnons,  sur  le  ton  solennel  et  élevé  de  la  psal- 
modie, avec  exacte  observation  de  l'accent  et  de  la 
quantité  des  syllabes;  pendant  ce  temps  Vadlivaryu 
et  ses  aides,  employés  à  la  besogne  matérielle  du 
culte,  accompagnaient  de  formules  brèves  chacun 
des  actes  de  leur  minutieux  ministère '.  La  métrique 
védique,  par  la  variété  et  la  souplesse  de  ses  stances 
et  de  son  rythme,  donnait  à  ces  récitations  un  carac- 
tère éminemment  lyrique  et  solennel. 

Mais  ces  psalmodies  étaient  entremêlées  de  chants 
véritables,  dont  l'exécution  était  confiée  à  Vudgàtar 
et  à  son  quatuor  de  prêtres-chanteurs.  Dans  l'ordre 
rituel,  le  chant  précédait  même  la  récitation.  Les 
chantres,  d'abord,  senible-t-il,  au  nombre  de  trois 
seulement,  puis,  par  la  suite,  formant  quatre  chœurs 
de  quatre  pré  très  chacun,  exécutaient,  tantôt  ensemble, 
tantôt  en  alternant,  des  morceaux  coupés  d'excla- 
mations, de  cris  d'allégresse  et  de  syllabes  magiques. 

Le  Sâma-Véda.  —  Ces  hymnes,  variant  suivant  les 
dieux  à  qui  était  adressé  le  sacrifice,  sont  tirés  d'un 
recueil  dont  il  nous  faut  parler  maintenant,  le  Silma- 
Véda.  Ce  répertoire  des  mélodies  {sâmans)  est  une 
sorte  de  livret  de  plain-chant,  extrait  du  Rig-Véda, 
accompagné  de  chants  en  notation  musicale  [gdnas], 
à  l'usage  des  chantres. 

Les  cantilènes  ou  sâmans.  —  Avec  quelques-unes 
de  ces  vieilles  cantilènes,  nous  touchons  aux  plus 
lointains  souvenirs  musicaux  de  l'Inde  aryenne.  Dans 
les  hymnes  mêmes  du  Rig-Véda,  la  prière  chantée 
[sdman)  est  souvent  mentionnée  à  côté  de  la  prière 
récitée  ou  rie.  Au  vers  X,  114,  6,  elles  sont  consi- 
dérées comme  deux  chevaux  (ou  deux  roues)  faisant 
rouler  le  char  du  sacrifice.  Ce  sont  les  dieux  (X,  114, 
1)  qui  ont  découvert  l'hymne  (arka)  et  le  sdman.  Les 
vers  V,  44,  14  et  V,  44,  13  présentent  la  même  dis- 
tinction entre  la  rie  et  le  sdman;  de  même  encore  le 
vers  X,  90,  9,  où  les  trois  védas  sont  donnés  comme 
produits  par  la  victime  mystique  pnrusha  :  «  De  ce 
sacrifice  sont  nés  les  ries  et  les  sdmans;  de  lui  sont 
nés  les  mètres  {chanMmsi),  de  lui  est  né  le  Yajus.  » 
Bribaspati,  le  chanteur,  chante  des  sdmans  (X,  36,  3); 
enfin  un  texte  va  jusqu'à  déclarer  qu'  «  il  n'y  a  rien 
au-dessus  du  sdman  »  (II,  23,  10). 

Nature  des  sâmans  et  composition  du  Sâma-'Véda. 
—  Le  Sàma-Véda  venu  jusqu'à  nous  est,  d'après  Bur- 
nell'"',  une  collection  de  vers  ou  de  phrases  sans  liai- 


s'acrompjignent  le  maniement  des  vases  sacrés  et  les  autres  manipula- 
tions matérielles  sont  en  simple  prose  et  tirées  du  Yajur-Véda.  (H.  Ol- 
denberg, oiwr.  cité,  p.  370.) 

0.  Tlic  Arsheya-Brâhmana,  Introduction,  p.  xi,  xii.  —  Pour  tout  le 
développement  qui  suit,  nous  nous  sommes  surtout  aidé  des  remar- 
quables travaux  de  A.-C.  Burnell  (ouvr.  citf)  et  de  M.  Haug  {Aitareya- 
îirâlimnna,  t.  11),  ainsi  (|uc  des  savants  articles  de  M.  A.  Barth  dans 
la  Jimue  critique  (21  juillet  1877,  etc.). 
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son,  presque  tous  tirés  du  Ri^-Véda,  qui,  avec  quel- 
ques modilications  de  forme  (allongement,  répétition 
des  syllabes,  intercalation  de  syllabes  nouvelles),  se 
chantaient  dans  certaines  occasions,  et  surtout  aux 
sacrifices  de  Sonia.  Ce  sont  ces  paroles,  c'est  ce  texte 
qui,  revêtu  de  musique,  constituerait  pour  nous  un 
silman.  En  fait,  c'est  le  résultat  d'une  erreur  en 
laquelle  nous  ont  induits  la  littérature  technique  du 
Sâma-Véda  et  les  spéculations  de  la  Mimâmsà  :  le  s'î- 
man  était  une  mélodie  pure,  une  cantiléne  tout  à  fait 
indépendante  du  texte  auquel  on  pouvait  l'appliquer. 
L'oripine  de  cette  musique  est  probablement  fondée 
sur  la  récitation  des  paroles  liturgiques;  mais  les  té- 
moignages les  plus  anciens  que  nous  possédions  font 
une  distinction  entre  le  chant  et  les  paroles  et  accor- 
dent la  plus  grande  importance  au  chant.  Comme 
l'indique,  entre  autres  textes,  le  commentaire  de 
Sàyana,  un  sàman  est  une  gili.  une  façon  de  chanter; 
il  est  synonyme  de  gnna.  chant.  Ce  n'est  pas  une  rie 
revêtue  d'un  air,  c'est  l'air  seul,  une  sorte  de  sams- 
kara  ou  de  complément  (eut  extérieur,  lequel  peut 
être  ou  ne  pas  être  conféré  à  une  rie.  Il  n'y  a  aucun 
lien  nécessaire  de  l'un  à  l'autre,  et  un  sâman  sera 
toujours  un  adman.  h  quelque  rie  qu'on  l'applique. 
Aussi  les  sàmatis  n'ont-ils  par  eux-mêmes  aucun 
sens;  ils  ne  consistent  qu'en  notes  musicales  et  en 
syllabes  exclamatives  ou  stobhas,  et  Sàyana  convient 
qu'à  strictement  parler  il  ne  saurait  être  question  de 
les  expliquer. 

Bien  que  le  doute  subsiste  en  présence  de  l'inco- 
hérence des  textes,  cette  théorie  peut  être  vraie,  du 
moins  pour  les  temps  anciens.  Mais,  comme  le  re- 
marque justement  M.  A.  Barth',  «  pour  tous  ceux 
qui  n'étaient  pas  des  sâmagas,  des  chanteurs  de  pro- 
fession, les  recueils  du  Sàma-Véda,  qui  contiennent 
les  ries,  c'est-à-dire  des  textes  intelligibles,  ont  dû 
l'emporter  en  intérêt  dans  l'Inde,  tout  comme  chez 
nous,  sur  les  collections  à  peu  près  inintelligibles  des 
ijnnas.  »  Aussi,  «  bien  que  la  notion  de  la  nature 
toute  musicale  du  sàman  ne  se  soit  jamais  obscur- 
cie, »  le  sd'mon  est  devenu  un  texte  chanté.  «  Au  lieu 
de  dire  qu'il  se  chante  sur  telle  rie  (en  sanscrit  on  dit 
chanter  un  air  sur  des  mots),  ou  qu'il  y  a  pris  pied, 
on  a  dit  qu'il  avait  telle  rie  pour  matrice,  ou  qu'il  en 
était  issu  ». 

Mode  de  formation  de  ses  recueils.  —  Cela  nous 
amène  à  examiner  le  mode  de  formation  des  divers 
recueils  du  Sàma-Véda.  Les  ries,  ou  texte  propre- 
ment dit  extrait  en  très  grande  partie  du  Hig-Véda, 
sont  renfermées  dans  deux  recueils,  à  chacun  des- 
quels correspondent  deux  collections  de  sdmans  ou 
9(l«as,  c'est-à-dire  de  paroles  notées,  disposées  sous 
forme  de  cantilènes,  sortes  d'appendices  aux  Sumhitâs 
propres.  C'est  ainsi  qu'au  premier  recueil,  pùrvàreika, 
correspondent  le  grâmageya-gàna  et  Ydrunija-gàna; 
au  deuxième,  iittardreika,  correspondent  Vùha-gdna 
et  Vùhya-gdna.  Enfin  il  est  plusieurs  sdmans  qui  ne 
correspondent  pas  à  des  ries;  et,  dans  ce  cas,  la  tra- 
dition les  rapporte  à  des  textes  appelés  stobhas,  syl- 
labes exclamatives,  n'offrant  la  plupart  aucun  sens, 
du  moins  dans  l'état  délabré  dans  lequel  le  recueil 
nous  en  est  parvenu^. 


i.  Bévue  critique^  21  juillet  1877,  p.  21. 

2.  A.  Barlli,  Id.,  p.  24. 

3.  Id.,  p.  25. 

4.  Id.,  p.  20. 

o.  Burncll,  ouvr.  cit.,  p.  xxv,  d'après  le  Pancavidha-sùtra.  —  Parmi 
les  traités  indigènes  sur  le  chant  védique,  nous  pouvons  citer  :  le 
l'mhpa  ou  Phulla-sùlra  {Indische  Studien.  t.  1.  p.  46,  4S).  le  Sàma- 


Mode  d'exécution  des  sàmans.  —  «  Les  sdrnans 
s'emploient  dans  la  liturgie  de  deux  manières  :  à 
l'état  simple,  ou  combinés  en  litanies  plus  longues 
appelées  stotras.  Les  sdmans  qui  entrent  dans  la  com- 
position de  ces  stotras  n'ont  pas...  pour  texte  une 
seule  rie;  ils  correspondent  régulièrement  à  3  n'es 
groupées  en  un  trika  ou  tercet,  et  les  diverses  combi- 
naisons auxquelles  on  peut  soumettre  les  éléments  de 
ces  tercets  constituent  les  stomas,  ou  types  d'après 
lesquels  se  confectionnent  les  stotras^.  » 

Au  cours  des  sacrifices,  les  prêtres  sdma-gas  exé- 
cutent, nous  l'avons  vu,  la  partie  musicale.  Les 
chants  sont  divisés  en  séries  de  phrases  très  simples 
et  très  courtes,  »  sans  accompagnement  et  pour  un 
seul  chanteur,  à  l'exception  de  la  dernière,  une  sorte 
de  refrain  de  quelques  notes,  lequel  est  chanté  er 
chœur,  mais  toujours  à  l'unisson*  ».  Ces  séries  d« 
phrases  ou  sections  (bhaktis)  vont  jusqu'à  5.  Ce 
sont^  : 

1°  Leprastâva.  précédé  de  la  syllabe  hum,  et  chante 
par  le  prastotar; 

2°  L'udgilha,  chanté  par  Vudgdtar,  et  précédé  de  la 
syllabe  om; 

3°  Le  pratihdra.  précédé  de  la  syllabe  hum,  chanté' 
par  \e  }yraiihartar; 

4"  Parfois  cette  section  est  subdivisée  elle-même! 
en  deux  parties,  dont  la  seconde,  iipadrava,  mise 
dans  la  bouche  de  Vudgdtar,  se  compose  de  quelques^ 
unes  des  dernières  syllabes;  < 

b"  Enfin  le  chant  se  termine  par  la  finale,  nidhânai 
chantée  en  chœur  par  tous  les  prêtres.  '- 

Lors  du  sacrifice  de  Soma,  «  tandis  que  la  liqueur 
sainte  traverse  le  filtre  de  laine,  s'élève  le  chant, 
sans  modulations  et  d'une  tonalité  très  simple,  exé- 
cuté par  le  trio  des  chantres,  assis  côte  à  côte,  le 
regard  immobile  et  fixé  sur  l'horizon.  C'est  dans  la 
même  posture  qu'officient  les  prêtres  récitants;  assis 
en  face  d'eux,  Yadhvaryu,  le  principal  ministre  des 
besognes  matérielles  du  sacrifice,  leur  répond  )iar  la 
syllabe  om'  qui  équivaut  à  notre  Amen^.  »  "  Le  sacri- 
fice de  Soma  est  le  banquet  solennel  des  dieux  el  des 
prêtres;  mais,  parmi  ces  convives,  Indra  à  lui  ■^iiil 
tient  une  place  exceptionnelle...  Le  pressura:.-'  .lu 
midi,  qui  est  comme  l'apogée  du  sacrifice,  lui  appar- 
tient tout  entier  :  c'est  là  qu'on  exécute  les  mélodies 
les  plus  solennelles  du  culte,  le  brihat  et  le  ralhnm- 
tara,  sur  des  paroles  qui  ne  glorifient  qu'Indra  ...  » 
Si  l'on  en  croit  certains  textes,  Vadhvaryn  ne  se 
bornerait  pas  à  la  besogne  purement  matérn-lle 
qu'on  lui  attribue  généralement,  entrecoupée  d.-  ré- 
pons. Un  des  pvdtiràkhjas  du  Véda  qui  lui  est  jiarti- 
culier  (le  Yajus)  parle  de  l'attribution  aux  sdmans 
d'une  échelle  de  sept  notes;  et,  pour  justifier  celbe 
incursion  dans  la  théorie  musicale,  le  commenlali'ur 
indique  que,  tout  en  élevant  le  bûcher  d'Agni,  l'n/Zf- 
varyu  exécutait  certains  chants  du  Sàma-Véda\  Ail 
leurs,  nous  voyons  que  l'adhvaryu.  après  avoir  jet 
le  roseau  sur  l'iitkara,  ou  amas  de  balayures,  et  per 
dant  ses  différentes  stations  autour  de  l'autel,  su 
un  emplacement  auquel  on  attribue  la  forme  d'uT 
oiseau,  chante  —  le  Çatapatha-Brdhmuna  insiste  (IX 
1,  2,  43)  sur  ce  fait  que  ce  n'est  pas  un  autre  qu^ 


tantra  (Burnell,  ouvr.  cité,  p.  xxiv),  le  Pancavidha-sùtra  de  K;ilyA\:iiil 
[id.,  p.  xxv),  et  les  traiti-s  distincts  sur  chaque  bhakti  :  le  ï'r.i:.tir,i 
sùtra,  le  Pratihàra-sùtrn,  le  Nidhâna-sûtra  (Id.,  p.  xiv). 

6.  Oldenberg,  La  Reliijion  du  Véda,  p.  393. 

7.  Id.,  p.  387. 

8.  Vdjasaiiei/i-pràliçàkhya,  127;  —  cité  par  A.  Weher,   J h, Indu 
Sludien.  t.  IV.'  p.  139-140. 
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Vudhvaruu  qui  chante  —  ilillërents  sdmans  précédés 
de  l'exclamalioii  liini  :  sâma-ijdyatra,  ralhamtara, 
brihal,  vdmaclevya,  yajntiijajmna,  pvajftpatihridaya 
et  çi/aita^.  Mais,  comme  l'exécution  do  ces  cantilènes 
rentre  tout  à  fait  dans  la  manière  liabitiielle  de 
clianter  les  autres  sdmans,  M.  A.  Weber,  à  qui  nous 
em|irnntons  ce  renseignement,  estime-,  malgré  le 
témoignage  du  Çatapatha-Br.,  qu'elles  devaient,  tout 
comme  les  autres,  être  chantées  par  Viuhjdtar. 

Quoi  qu'il  en  soit,  le  même  Brdhmana  (XIII,  4,  3, 
3)  signale  l'existence  de  chants,  accompagnés  du  son 
d'instruments  de  musique,  exécutés  lors  du  sacrifice 
du  cheval  :  «  Les  chefs  de  la  troupe  des  joueurs  de 
luth  {cind)  sont  rassemblés;  Vadhvuryii  leur  dit  :  «  0 
'ivîndijajwgins,  célébrez  celui  qui  otl're  ce  sacrifice, 
«  parmi  les  anciens  rois  pieux.  »  Ainsi  chantent-ils.  >i 
—  I.ors  du  sacrifice  du  soir,  un  joueur  de  luth  (vind- 
ijâthin)  de  la  caste  des  guerriers,  tourné  vers  le  sud, 
chante,  en  jouant  Yuttaramandra,  trois  strophes  (gd- 
thds)  composéi'S  par  lui  sur  ce  motif  :  »  11  a  com- 
battu, il  a  triomphé  dans  tous  les  combats'.  » 

La  théorie  musicale  des  svitras  védiques.  — Après 
avoir  réuni  ces  quelques  délails  sur  le  caractère  des 
chants  religieux  védiques  et  sur  leur  mode  d'exécu- 
tion, notre  tâche  consisterait  maintenant  à  dépouil- 
ler, dans  la  littérature  complexe  des  sûtras  et  des 
vedàngas,  les  textes  en  qui  nous  pouvons  espérer 
trouver,  malgré  la  date  postérieure  de  leur  rédac- 
tion, comme  un  retlet  de  la  théorie  musicale  de  l'é- 
poque védique.  Mais  elle  exigerait,  si  nous  la  vou- 
lions complète,  des  recherches  très  grandes  et  un 
travail  considérable  de  mise  au  point,  étant  donné 
les  nombreuses  variantes  des  divers  systèmes  ou  éco- 
les auxquelles  ces  traités  appartiennent.  Nous  devons 
donc  nous  borner  à  résumer  brièvement  les  premiers 
éléments  de  cette  théorie  musicale,  à  peine  esquissée 
dans  les  travaux  des  sàmavédisants.  Les  documents 
sont  nombreux,  mais  très  imparfaits,  ou  imparfaite- 
ment connus  des  rares  indianistes  qui  ont  commencé 
à  les  publier,  ou  ont  entrepris  de  les  dépouiller  et 
d'en  aborder  l'étude. 

Théorie  physiologique  du  son.  —  Sur  la  nature  et 
l'émission,  sur  ce  qu'on  pourrait  appeler  la  physio- 
logie du  son,  les  divers  manuels  sont  pleins  de  ren- 
seignements. Avec  cet  esprit  de  minutieuse  analyse 
et  cette  manie  de  distinctions  subtiles  qui  caracté- 
risent l'écrivain  hindou,  quelques-uns,  comme  le 
Taittiriijn-prdtiçdkli,i/a  (ch.  XXIII|,  reconnaissent  Jj  élé- 
ments de  classification  des  sous  [varna-viçesha)  *  : 
aniiprddmia,  ou  émission  des  sons;  samsai'ga,  con- 
cours des  divers  organes  ;  slhdwi ,  siège  des  organes 
[iroducteurs  ou  registres  de  la  voix;  karana,  confor- 
mation desdits  organes;  ^l  parutidna  ou  kàla,  me- 
sure du  temps  employé. 

Les  registres  de  la  voix  et  les  qualités  du  son.  — 
De  ces  éléments,  le  plus  important  est  le  slhdna; 
lussi  va-t-il  être  à  son  tour  l'objet  de  subdivisions, 
qui  iront  jusqu'à  7  (ch.  XXIII,  4).  Ces  7  registres, 
qui  correspondent  à  diverses  qualités  du  son,  ont 
reçu   des   dénominations   auxquelles  nous    sommes 


1.  Sur  les  divers  noms  donnés  à  cliacun  de  ces  airs  religieux  do 
l'Inde  ancienne,  et  sur  l'ori^^ine  de  ces  noms,  étudiée  déjà  par  le  gram- 
mairien célèbre  Pânini,  voir  Burnell,  ouvr.  cité,  p.  xxxv-xl. 

i.  Indische  Sludien,  p.  275. 

3.  A.  Wcber,  Indische  Studien,  t.  I,  p.  187. 

\.  Corap.  Indische  Sludien,  t.  IV,  p.  105;  el  Haug,  Ueber  das  We- 
sen,  elc.  p.  55,  note  (texte  de  la  Pàniniya-çikshà) . 

5.  Voir  ch.  IV,  p.  285. 

0.    Vdjamnn/i-prdliçàkhljn,  I,  10,  30. 

7.  Indische  Sludien,  t.  IV,  p.  107,  303,  364. 


impuissants  à  trouver  des  e.xpressions  françaises  cor- 
respondantes. 

Dans  Vupdmçu,  il  y  a  imperceptibilité  :  aucun  son 
n'est  émis.  Dans  le  dhvdmi  ou  dhvani,  c'est  un  mur- 
mure confus,  où  on  ne  distingue  pas  les  syllabes  ni 
les  consonnes.  Avec  \enimada,  on  arrive  à  une  per- 
ception intelligible,  et  avec  ï upabdhimat  à  une  audi- 
tion nette.  Ces  quatre  premiers  sthànas  paraissent 
être  purement  théoriques;  cependani,  si  l'on  en  croit 
le  commentateur  du  Taitliriya-prdtir/tkhya,  ils  trou- 
veraient leur  emploi  dans  les  cérémonies  du  sacri- 
fice, etc. 

Les  trois  octaves.  —  Les  trois  autres,  —  (les  seuls 
que  mentionnent  le  Rik-prdticdkhya  [XIII,  17 1  et  le 
Vdjasaneyi-prdlirdk/iya  [I,  10,  33]),  —  que  nous  re- 
trouverons dans  la  théorie  sanscrite»,  sont  :  le  re- 
gistre grave,  mandra;  le  moyen,  madhyama ;  et  l'aigu, 
tara  ouiitlama.  Les  trois  organes  d'émission  qui  leur 
correspondent  sont  :  la  poitrine,  la  gorge  et  la  tète 
(ou  le  milieu  des  sourcils)''. 

Ils  interviennent  dans  les  trois  savanas  ou  libations 
de  soma,  du  matin,  de  midi  et  du  soir,  ainsi  que 
l'explique  notamment  la  Pdniniya-çikshd,  recension 
du  Hig-Véda  (36,  37)  :  «  Le  matin  on  récite  toujours 
(pathet)  avec  la  voi.x  de  poitrine,  qui  ressemble  au 
rugissement  du  tigre;  à  midi,  avec  la  voix  de  gorge, 
semblable  au  cri  du  cakravdka  ou  de  l'oie;  enfin, 
pour  le  troisième  savana  on  se  sert  de  la  voix  de  tête, 
qui  rappelle  les  cris  du  paon,  du  fiamant  et  du  cou- 
cou''. >> 

Les  notes,  yamas  ou  svaras.  —  Chacune  de  ces 
trois  octaves  comprend  7  notes',  ce  qui  donne  21  no- 
tes pour  toute  l'étendue  de  l'échelle  musicale.  Le  mot 
que  nous  traduisons  par  note  est  rendu,  dans  les 
textes,  par  yuma,  ou  encore  par  svara,  que  les  com- 
mentateurs donnent  comme  synonymes.  Or  svara,  en 
sanscrit  (comme  tone,  du  reste,  en  anglais),  signifie 
à  la  fois  note  et  accent. 

Notes  ou  accents?  —  11  n'en  a  pas  fallu  davantage 
pour  amener  une  confusion,  qui  a  pris  naissance  dés 
l'époque  des  commentateurs  indigènes  (la  plupart, 
du  reste,  postérieurs  au  x«  siècle  de  notre  ère),  et 
s'est  perpétuée  jusque  dans  les  ouvrages  des  savants 
européens.  Pour  les  uns",  les  signes,  ou  les  chiffres, 
qui  surmontent  les  textes  des  sdmans,  ou  s'interca- 
lent dans  le  texte,  ne  seraient  pas  autre  chose  que 
des  accents,  différents  sans  doute  de  l'accent  prosaï- 
que (des  B»vî/nrifHWs),  comme  de  l'accent  poeijV/we  (des 
manlras),  et  qu'ils  appellent  accents  musicaux  (ou  des 
sdmansy.  Tout  comme  les  mantrus  du  Hig-,  les  gdnas 
du  Sâma-Véda  seraient  donc  tout  simplement  accen- 
tués dans  le  sens  ordinaire  du  mot. 

Parenté  des  notes  et  des  accents.  —  lîien  que 
défendue  avec  talent  par  M.  llaug,  cette  thèse  n'a  pas 
prévalu.  Sans  doute"  il  y  a  plus  qu'une  homonymie 
entre  le  S)iar«-accent  et  le  si'«7-a-note;  il  y  a  entre  les 
deux  choses  signifiées  de  nombreux  points  de  res- 
semblance, et  cette  quasi-identité  est  la  raison  de 
leur  commune  appellation.  Les  7  notes  ne  sont,  en 
Cm  de  compte,  que  des  modificalions  de  l'accent  poé- 


8.  Tail tiriija-pràtiçdkliija,  ch.  XXIII,  11. 

9.  Le  commentateur  du  Taittirùja-prdtiràlchya  peutùlrcraw^é  dans 
cette  catégorie;  car,  comme  exemple  de  svara,  il  cite  l'accent  udùtta. 
—  Le  Ritj-Vèda-pràtiçdkluja  semble  indiquer  les  deux  alternatives.  — 
Le  savant  professeur  M.  tlaug  s'est  fait  le  champion  de  celte  théorie, 
dans  son  ouvrage  souvent  cité  Ueber  das  Wesen  und  den  Werth  des 
Wedisclien  Accents  (1873). 

10.  Cette  division  est  conforme  à  celle  du  Bhdshika-sûtra  {Indische 
Sludien.  t.  X,  p.  i'il.Mi).  Voir  plus  loin,  p.  281. 

il.  Whitney,  éd.  du  Taiitiriija-pràtiçdkhya,  p.  407. 
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tique'.  La  plupart  des  traités  constituant  la  littéra- 
ture secondaire  du  Sàma-Véda  ont  justement  pour 
principal  objet  de  montrer  comment  de  la  rie  a  pu 
dériver  le  sdman,  par  suite  des  modifications  appor- 
tées à  la  forme  des  mots  et  du  développement  de  la 
cantilène-.  Les  changement  qu'a  subis  la  rie,  dans  sa 
transformation  en  sdman,  ressortant  clairement  des 
règles  exposées  notamment  dans  le  Phulla  sùtra^.  La 
façon  dont  les  accents  de  la  rie  se  sont  modifiés  à 
leur  tour,  pour  devenir  des  notes  véritables  et  donner 
naissance  aux  cantilènes,  est  plus  difficile  à  saisir, 
mais  les  deux  processus  ont  suivi  une  voie  parallèle; 
et,  à  la  suite  du  Sainhito-'panishad-brâ Imiana^ ,  le  Sd- 
ma-tantra-sùlra  entre  autres  est  consacré  à  démêler 
les  régies  de  cette  transformation^. 

Du  reste,  non  seulement  le  raisonnement  et  les 
textes  plaident  en  faveur  de  cette  thèse;  mais  Bur- 
nell,  au  cours  d'un  long  séjour  dans  l'Inde,  a  pu  se 
rendre  compte  que,  malgré  la  confusion  entre  notes 
et  accents  faite  par  les  ■prdtiçdlihijas  eux-mêmes,  les 
chants  des  sdmans  sont  restés  ce  qu'ils  étaient  à  l'ori- 
gine, et  que  les  accents  des  4  Védas  même  doivent 
être,  d'après  leur  prononciation  actuelle,  considérés 
réellement  comme  des  notes  musicales ^  Et,  à  ce 
propos,  il  cite,  d'autre  part',  le  sentiment  analogue 
de  quelques  Européens,  que  leur  séjour  dans  Mode 
dans  ces  derniers  siècles  avait  mis  à  même  de  con- 
naître la  récitation  des  livres  sacrés.  Lord  (vers  1630) 
mentionne  que  ces  livres  étaient  récités  d'une  voix 
chantante  ou  chevrotante';  de  même  Halhed  (en 
1776)  indique  «  l'espèce  de  modulation  particulière 
avec  laquelle  on  doit  les  réciter  ».  11  semble  vraisem- 
blable, ajoute  Burnell,  que  la  transformation  des 
accents  en  notes  a  pris  naissance  dans  la  pratique 
d'enseigner  oralement  et  de  réciter  les  compositions 
védiques  telles  qu'elles  devaient  l'être  régulièrement; 


car,  si  leur  durée  est  prolongée,  les  accents  devien- 
nent, semble-t-il,  de  véritables  notes  musicales.  C'est 
la  seule  façon  possible  de  comprendre  le  caractère 
musical  attribué  aux  accents  par  les  différents  traités 
phonétiques  sanscrits. 

Notation  des  accents  poétiques.  —  En  fait,  Haug 
lui-même  s'est  essayé  à  traduire  en  notation  musi- 
cale appropriée  les  textes  accentués  des  Védas  (au- 
tres que  le  Sâma-Véda),  pour  donner  une  idée  de  la 
façon  dont  les  récitateurs  professionnels  les  psalmo- 
dient. Dans  son  magistral  article  Sur  la  nature  et  la 
valeur  des  accents  védiques  (p.  52),  il  donne  la  tra- 
duction musicale  des  cinq  premiers  vers  de  l'Atharva- 
Véda,  tels  qu'il  avait  pu  les  entendre  interpréter  dans 
l'Inde. 

Des  3  accents  poétiques  (différents  de  l'accent  parlé 
ou  prosaïque),  ïuddtta  (qu'aucun  signe  ne  distingue 
dans  le  texte)  tient  le  milieu  entre  ïanuddtta  (dési- 
gné par  un  trait  horizontal  souscrit  :  rfetvrj,  qui  est 
une  note  plus  bas,  et  le  svarita  (désigné  par  un  trait 
vertical  superposé  :  no),  une  note  plus  haut.  Les  syl- 
labes longues  sont,  dans  cette  transcription,  repré- 
sentées par  une  blanche  «  d  >< ,  les  syllabes  brèves 

par  une  noire  «  J  »;  il  marque  à  l'aide  d'une  blan- 
che ou  d'une  noire  pointée  l'emphase  (emphasisj  avec 

laquelle  on  prononce  Vanudàtta  «  J-  >>;  tandis  qu'il 
fait  suivre  d'une  noire  liée  les  notes  pointées  du  sva- 
rita u  à-0,  m-é  11,  pour  exprimer  son  intonation  traî- 
nante. 

Traduction  en  notation  musicale  européenne.  — 

Ceci  dit,  nous  reproduisons,  à  titre  d'exemple,  la 
notation  du  premier  vers  de  l'Atharva-Véda. 


WrX^'  j"  T  r-  r  rfr  r'TT  'r  r 

çam    no  4^   -    ^''"f      §  -  bhi    slita   _     ya       à  _  po  bha 


i 


r^  r-  f  r;  ^^ 


p^ 


van  _  tu     pî    _     ta._ye  çam.    yor      a  _  blii     sra     _     van  _  (u    nah  lllll 


Les  7  notes.  — •  Les  noms  donnés  aux  7  notes  va- 
rient de  façon  désespérante  dans  les  différents  textes 
qui  les  mentionnent,  à  tel  point  qu'il  est  difficile  de 
s'orienter  à  travers  un  pareil  dédale.  Il  est  une  re- 
marque que  nous  pouvons  faire  tout  d'abord,  avant 
d'exposer  les  systèmes,  dont  la  diversité  est  due, 
sans  nul  doute,  au  nombre  considérable  d'écoles  ri- 
vales qui  se  sont  occupées  de  l'interprétation  des  sd- 
mans :  c'est  que  l'échelle  musicale  védique  va  de  l'aigu 
au  grave.  Contrairement  à  la  méthode  sanscrite  et  à 
nos  habitudes  européennes,  on  énonce  les  notes  en 
descendant  la  gamme.  La  première  noie,  la  plus  ai- 
guë, généralement  appelée  krushta  (criée)  ou  pra- 
thama  (première),  correspond,  comme  l'indiquent  soit 
les  traités  eux-mêmes,  soit  leurs  commentaires,  à  la 
note  madkyama  de   la  musique  sanscrite,   et,  par 


1.  A.  Weber,  Indische  Studien,  t.  IV,  p.  140. 

2.  k.-C.  Burnell,  The  Arsheya-Dr.,  p.  xiu  et  105. 

3.  M.,  p.  xxin  et  105. 

4.  Burnell,  Tlie  Samhito-panishad-Br.,  InlroiluclK 
'■>.  Burnell,  The  Arsheya-Br.,  p.  xiiv  et  105. 


suite,  —  Burnell  dit  s'en  être  assuré  à  l'aide  d'un 
diapason,  —  à  notre  fa^.  L'échelle  védique,  traduite 
à  l'européenne,  donnerait  donc  une  gamme  analogue 
l\.fa  mi  ré  do  si  la  sol  fa. 

Diversité  de  leurs  appellations.  —  Le  plus  ancien 
texte,  d'après  Burnell,  dans  lequel  on  rencontre  la 
liste  des  7  notes,  est  le  Sdma-vidlidna-brdhmana,  qui 
les  énumère  dans  l'ordre  suivant  :  1°  krushta;  l"  pra- 
thama  (l'=);  3°  dvitùja  (2");  4"  Iritii/a  (3*^);  3°  caturlha 
(4");  6°  pancama  (o"^)  ;  1"  shashta  (6°)  ou  antija  (der- 
nière). Mais,  dans  les  traités  postérieurs,  non  seule- 
ment les  noms  ne  sont  pas  les  mêmes,  mais  l'ordre 
dans  lequel  les  notes  à  appellations  identiques  sont 
énumérées  est  également  différent.  La  manière  la 
plus  simple  d'indiquer  les  différences  des  textes  est 
de  les  consigner  dans  le  tableau  ci-dessous  : 


6.  Id.,  p.  100.  —  Sauf  l'Athama-Yi'da,  Burnell  enlendil  inlorpri'le 
dans  l'Inde  tous  les  recueils  d'hymnes  védiques. 

7.  Burnell,  The  Samhito-'panishad-Br.,  p.  viii.  note. 

8.  "  SinginK  or  (|uaverin.ï  ... 

9.  Voir,  a  ce  sujel,  ch.  IV,  p.  393,  note  3,  cl  p.  ï87. 


HISTOIRE  DE    LA  MUSIQUE 
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TAULEAU    DES    NOTES    VEDIQUES 

d'ai-KHS    Mes    DIVERS    SYSTBMKS 


l'nilii' 

N" 

'liiillirii/ii' 

csmmpiitali'ur  du 

Sâim-lanlrii' 

Si)mu-i':illiiiiin-nr.'. 

/iriflirnlJn/fi- 

(1,1,12). 

Riij-Véda-prâlif. 

(1,11,  3). 

(ch.xiii,  3,  1). 

1 

krushta 

kruslila 

prathama 

prathama 

sama 

"\ 

2 

piathaina 

prathama 

dvitiva 

dviliva 

fukra 

)i 

3 

dviliva 

dvitiva 

ti-itiva 

triliva 

ashtama 

ili 

i 

triliva 

Iriliva 

caturtha 

caturlha 

prathama 

di 

5 

calurtha 

calurtha 

mandra 

mandra 

dvitiva 

Li 

6 

liancaniii 

mandra 

krishta 

anusvArva 

caturlha 

7 

shashta  ou  antya 

alisviirya 

alisvara 

mandra 

Buniell  semble  adopter,  d'après  la  Ndrada-çilishà 
{adliy<hja  2),  l'échelle  de  concordance  suivante''  : 

TABLEAU  DE  CONCORDANCE 

DES    ^OTES    VÉDIQCES,    SANSCRITES    ET    EUROPÉENNES 


Notalion 

VcrfiV/Ki's. 

Sanscriles. 

Européennes. 

Yéiliiiiw 
du  Nord. 

Mtrihalinii. 

krushta  ou 

1  prathama 

madhvama 

fa 

1 

Vishnu 

dviliva 

Jïàndhàra 

mi 

a 

Sorna 

triliva 

rishabha 

ri- 

3 

UrahmA 

caturlha 

shadja 

do 

4 

Agni 

mandra 

nishàda' 

si 

5 

krishta  ou 

Tumburu 

anusvùrva 

dhaivata" 

la 

G            \ 

alisvàrya 

pancama 

sol 

7ou  — iNiïrada 

Une  tradition  curieuse,  rapportée  par  la  Nârada- 
çikshà^  et  reproduite  pa.v le Saing ita-rahidliara  '",  attri- 
bue, comme  l'indique  le  talileau  ci-dessus,  la  créa- 
tion des  7  notes  à  des  divinités  ou  à  des  personnages 
mythiques.  Les  quatre  premières  seraient  dues  res- 
pectivement à  Vishnu,  Soma,  Brahmà  et  Agni;  c'est 
de  la  pure  légende.  Mais  les  trois  autres  attributions 
sont  plus  intéressantes,  en  ce  qu'on  peut  y  voir 
comme  un  souvenir  historique  de  la  création  succes- 

krushta  ou  prathama.  )  _  ,,  ,■ 

dvitiya....    JBrihmanas'- 

tritîya 

caturtha 

mandra 

krishta  ou  anusvSrya 

atisvàrya 


sive  des  notes  de  la  gamme  védique.  Les  gandharvas 
Nàrada  et  Tumburu  sont  donnés  dans  le  Ndlya-çdstra 
et  les  traités  de  musique  classique  postérieurs  comme 
des  autorités  musicales,  et  peuvent  n'avoir  pas  eu 
une  existence  purement  mythologique  ". 

Affectation  des  accents  ou  des  notes  à  la  récita- 
tion des  différents  Védas.  —  L'iiypothèse  que  nous 
avons  émise  plus  haut  avec  Burnell,  d'après  laquelle 
les  notes  musicales  seraient  dues  à  une  simple  évo- 
lution des  accents  védiques,  dont  le  nombre  s'est 
accru  graduellement  comme  celui  des  notes  elles- 
mêmes,  est  coiToborée  par  la  théorie  de  cette  même 
çikshd  qui,  d'accord  en  cela  avec  d'autres  traités  si- 
milaires, le  Taittiriya-prdliçdkhya  (XXIII,  12-15),  le 
Bhdshika-sùlra  (2,  36),  etc.,  affecte  au.K  trois  Védas, 
Hik,  Yajus  et  Sâma,  un  nombre  plus  ou  moins  grand 
d'accents,  que  nous  savons  en  relation  si  étroite  avec 
les  notes.  Si  nous  considérons  la  gamme  des  7  notes 
ou  accents  reproduite  dans  le  tableau  comparatif  pré- 
cédent, nous  voyons  que  les  3  premiers  noms  sont 
donnés  comme  désignant  les  accents  du  Rig-Véda, 
les  4  noms  de  2  à  o  comme  ceux  des  accents  du  A'a- 
jur-Véda  (TaitUrUja-samhitd],  et  que  les  chantres  de 
sâmans  employaient  la  gamme  entière^'.  Ne  peut-on 
pas  voir  là  comme  une  sorte  de  développement 
progressif  de  la  tonalité  dans  les  incantations  vé- 
diques? 

Le  tableau  ci-dessous  résume  cette  théorie  : 


Rig-Voda"'. 


Yajur-Véda.   f    Sàma-Viida. 


Nombre  variable  des  notes  de  l'échelle.  —  En  fait, 
les  7  notes  entraient  rarement  dans  la  composition 
des  sdmuns;  la  septième,  relativement  récente,  ne  se 
rencontre  que  dans  un  ou  deux'°.  Si  on  en  croit  le 
Pushi^a-sùtra'^ ,  les  Kautbumas  ne  chantent  que  deux 


1.  Burneti,  The  Arsheya-brdlimana,  Introduction,  p.  \liii. 

2.  Indische  Studien,    t.  IV;  et  éd.  Wliilney. 

3.  Haug,  ouor.  cite,  p.  70. 

4.  Indische  Studien,  t.  I,  p.  48. 

5.  Ed.-A.  Régnier,  Journal  Asiatique,  185s.  „,  p.  093. 

6.  Bumell,  The  Arsheya-brâlimana,  Introduction,  p.  xliii. 

7.  Krushta,  déctare-t-il  [The  Arsheya-br.,  p.  xliii)  est  indubitable- 
ment la  première  note,  et  on  l'appelle  généralement  prathama;  cela 
ressort  du  commentaire  de  Sâyana  sur  V Arsheya-br.  Le  nom  le  plus 
communément  donné  à  la  5*  est  mandra. 

8.  Lete^te  delà.  Ndrada-çiJcshd  semble  intervertir  l'ordre  de  nishdda 
(qui  serait  la  6')  et  do  dhaivata  (la  ,ï"). 

Le  Bhdshika-sûlra,  le  Ydjasaneyi-prâtiçdkhya  (comment.  Indische 
Studien,  t.  IV,  p.  13^),  la  Pdniniya-eikshà  {Indische  Studien,  t.  IV. 
p.  351,  etc.),  donnent  aux  notes  âes  sdinans  les  noms  usités  plus  tard 
dans  la  musique  sanscrite  [ahadja  ou  shadtja,  risliabha,  etc.). 


sàmans  à  7  notes;  d'autres  ont  une  échelle  de  6  et  de 
5  notes  seulement.  Certaines  écoles  n'en  admettraient 
même  que  3  ou  4.  Ainsi  les  Ahvàrakas,  adeptes  d'une 
école  du  Yajur-Véda,  n'emploient  que  les  3  notes 
dvitiya,  prathama  et  krushta",  ou,  d'après  un  autre 


9.  I,  : 


Voir 


ell,  The  Samhito-'panishad-br 


:ités  dans  la  Lo 


açanya- 


ils  n'auraient  qu 
néthode  chantant 
ntation.  Ces  deu 


I.'î-I4.  - 
I,  ;i7-5S. 

cliap.  II,  p.  269.  Ils  sont  déjà 
ell,  ouvr.  cité,  p.  vi,  note). 
I,  Tke  Samhito-'panishad-br.,  p.  vit. 
ùhmanas  sont,  rappelons-le,  en  prose  ; 
tableau,  si  on  ne  tenait  compte  de  la  r 
ntaux  appUquent  à  toute  lecture  ou  rêc 
accents,  correspondant  aux  notes  fa  et  mi,  seraient  des  espèces  particu- 
lières, factices  en  quelque  sorte,  de  Vuddtla  et  de  Vaiiuddtta  (Burnell, 
Id.,  p.  liii,  note). 

14.  La  Mdndùld-eikshd,  d'après  Haug  (ouvr.  cité,  p.  69)  attribue  au 
Rig-Véda  4  accents  et  non  3. 

15.  Sdmaprakdfikd,  I,  284.  Voir  Burnell,  Id.,  p.  xix,  note. 

10.  Indische  Studien,  t.  I,p.  47,  48.  —  Id.,  t.  VII,  p.  261,  uolu. 
17.  Taittiriya-prdliçdkhya,  XXIII,  14,  15;  éd.  Whitney,  p.  409. 


10.  I,  ) 

11.  Comp. 
çikshd  (Burn. 

12.  Burncl 

13.  Les  Er 
faire  dans  ce 
que 
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texte*,  triliija,  prathmna  et  krushta.  Les  TaitLirîyas 
n'en  connaîtraient  que  4  (les  quatre  du  tableau  ci- 
dessus)  -. 

Rapports  établis  entre  les  accents  poétiques  et 
les  notes  de  la  gamme  classique.  —  Les  techniciens 
hindous  des  diverses  écoles  védiques  n'ont  pas  mé- 
connu les  rapports  que  les  notes  musicales  devaient 
avoir  avec  l'accent  poétique  ;  mais  leurs  tentatives 
arbitraires  et  peu  concordantes,  pour  rapprocher  les 
accents  usuels  des  Védas,  udâtta,  anudâtta,  svarila 
etpracita  ou  pracaya,  des  noies  connues  de  la  gamme 
classique,  ne  sont  certes  pas  de  nature  à  faire  faire 
un  pas  à  celte  question,  aussi  délicate  qu'intéres- 
sante, de  l'origine  des  notes  musicales. 

D'après  les  uns  {Pttninîya-çikshâ,  recension  du 
Yajus,  çloka  14'),  à  Vuddlta  correspondent  les  notes 
nishâda  el  gdndhdra^;  à  Yanudâlla,  rishabha  et  dhai- 
vata;  au  svarita,  shndja,  pancama  et  madlnjama.  — 
Mais  la  Mdndàki-çikshd  rapproche  au  contraire  l'u- 
dâtla  de  nishâda,  Vanuddlla  de  shadja,  le  svai-ita  de 
rishabha,  et  le  pracila  de  dhaivata".  —  De  son  côté, 
le  commenlaleur  du  Taittirtya-prâtiçâkhya  (ch. 
XXIII,  i&)''  identifiait  ïudâtla  avec  dvitiya  (mi),  Vanu- 
dàtla  avec  mandra  (si),  le  svarila  avec  tritiya  (ré)  et 
le  pi'acaya  avec  caturlha  (do). 

Ce  sont  là  jeux  de  théoriciens  entichés  de  parallé- 
lismes  forcés  et  de  minuties  puériles,  comme  furent 
les  Hindous  à  toutes  les  époques  de  leur  histoire. 

Rapports  entre  les  7  notes  et  les  7  mètres.  — 
Nous  |iouvnns  en  dire  autant  des  rapports  qu'on  a 
essayé  d'étahlir  entre  les  7  notes  et  les  7  mètres  des 
hymnes  védiques,  chaque  mètre  ayant,  d'après  les 
techniciens  du  Véda,  —  comme  plus  tard  d'après  les 
théoriciens  de  l'époque  classique,  —  sa  note  favo- 
rite''. 

Notes  altérées.  —  En  dehors  des  7  notes  naturelles, 
il  semble  bien  que  la  musique  védique  ait  connu, 
comme  la  musique  sanscrite,  des  notes  intermé- 
diaires, correspondant  aux  dièses  ou  bémols  de  notre 
échelle  chromatique;  mais  les  règles  relatives  à  l'em- 
ploi de  ces  accidents  n'ont  pu  encore  être  détermi- 
nées'. 

Valeur  de  durée  des  notes.  —  La  valeur  ou  durée 
affectée  aux  notes  nous  est  mieux  connue.  Dans  le  sys- 
tème du  Mâtrâ-lakshana  ">,  les  différentes  durées  des 
notes  sont  les  suivanles  :  l'unité  de  temps  est  appe- 
lée hrasva  (brève);  elle  correspond  au  iaghit  de  la 
théorie  sanscrite'"  et  vaut  1  màlrâ  ou  temps.  Les 
durées  inférieures  sont  le  quart  de  temps  {anumâtrd), 
la  dem'i-yndtrd.  Viennent  ensuite  1  1/2  mdtrà  (adhy- 
ardha)  ;  2  rndtrâs  (diryha)  ;  2  1/2  mdlrds  {ardha-tisras)  ; 
3  mdlnis  (pthita);  3  12  nuitrds  {ardha-catasras) . 

MaisBurnell"  déclare  n'avoir  pas  saisi  ces  nuances 
lors  de  l'exécution  des  sdmans;  dans  l'usage  courant, 
la  durée  de  la  note  parait  dépendre  de  la  longueur 
de  la  voyelle  servant  d'appui  à  la  syllabe  chantée,  et 
on  distinguerait  seulement,  en  plus  des  notes  brèves, 
les  noies  dirghas,  d'une  durée  double,  et  les  notes 
vriddhas,  d'une  durée  triple,  ou  simplement  accen- 
tuées dans  la  prononciation.  Le  signe  de  la  note  dirgha 


i.  La  Nàrada-çilvshà.  Voir  Haug,  ouvr.  cité,  p.  69. 

2.  Ed.  Whilncj,  p.  410.  Comp.  Haug,  ouvr.  cité,  p.  69.  Voir  cbap.  IV, 
p.  306. 

3.  Voir  /«rfiic/ie  Siurfieii,  t.  IV,  p.  351. 

4.  C'cst-â-dire,  comme  le  remarque  Ràm  dâs  Son  (Aitifuisili-a  rahn- 
sya,  t.  111,  p.  121,  123),  les  deux  noies  qui  onl  2  çrulis;  tandis  que  les 
notes  à  3  çrutîs  correspondent  à  l'anudàlta,  cl  celles  à  4  rrutis  au 
suarita. 

5.  Voir  Ilaupr,  ouvr.  cité,  p.  56-57. 
G.  Ed.  tthiluey,  p.  410. 


serait  seul  noté,  dans  les  manuscrits  du  nord  de  l'Inde 
habituellement  par  la  lettre  ra  «  ^  »,  dans  ceux  du 
sud  par  le  signe  "  o  ». 

Diversité  des  modes  de  notation  en  usage  pour 
les  sâmans.  —  Nombreux,  en  effet,  sont  les  procé- 
dés de  notation  du  chant  des  sdmans.  A  vrai  dire, 
chaque  école,  on  pourrait  dire  chaque  prêtre,  a  le 
sien.  La  notation  varie  dans  les  manuscrits,  suivant 
qu'ils  proviennent  de  telle  ou  telle  région  de  l'Inde; 
et  il  n'est  pas  exagéré  de  dire  qu'il  serait  absolument 
impossible  de  trouver  deux  exemplaires  présentant, 
à  cet  égard,  une  concordance  parfaite'-.  Les  manus- 
crits des  gànas  sont  uniquement  copiés  par  les  prê- 
tres professionnels  du  Sàma-Véda  pour  leur  usage 
personnel;  et,  comme  ils  ne  sont  pas  destinés  au 
public,  chaque  copiste  suit  une  méthode  différente, 
du  moins  dans  les  détails,  et  ajoute,  de-ci,  de-là,  tel 
signe  qui  lui  est  propre,  dans  le  but  de  fixer  sa  mé- 
moire et  de  faciliter  sa  lecture  musicale. 

A  ne  considérer  que  l'ensemble,  on  peut  distinguer 
deux  systèmes  principaux  de  notation,  l'un  particu- 
lier aux  manuscrits  du  Sud,  qui  se  servent  de  lettres, 
tandis  que  l'autre,  habituel  aux  manuscrits  du  Nord, 
emploie  surtout  des  chiffres  pour  désigner  les  notes 
différentes. 

Notation  par  lettres,  du  Sud.  —  La  notation  par 
lettres  est,  sans  doute,  la  plus  ancienne,  elle  est  aussi 
la  plus  imparfaite;  car,  les  lettres  n'indiquant  pas 
d'une  façon  suffisamment  exacte  les  syllabes  du  texte 
auxquelles  elles  s'appliquent,  ce  procédé  n'était  pas 
de  nature  à  préserver  les  chants  des  sdmans  des  alté- 
rations inévitables.  Il  y  a,  de  plus,  prés  de  300  grou- 
pes de  lettres  destinés  à  ce  genre  de  notation,  et  s'in- 
tercalant  dans  le  texte  au  détriment  de  la  clarté.  Aussi 
est-il  impossible  d'entrer  dans  les  détails  et  d'exposer 
un  système  aussi  compliqué;  quelques  indications 
suffiront  à  en  donner  une  idée  ". 

Les  chants,  dans  cette  notation,  comme  dans  les 
autres  du  reste,  sont  divisés  par  des  barres  ou  me- 
sures {parvans).  Après  la  première  syllabe  de  la  me- 
sure, rarement  en  son  milieu,  on  insère  des  groupes 
syllabiques  ayant  une  siguirication  particulière,  c'est- 
à-dire  désignant  chacun  une  note  ou  un  ensemble  de 
notes. 

Prenons  pour  exemple  le  commencement  du  i'' 
sâman  des  recueils  de  gànas,  tel  qu'il  est  noté  dans 
les  manuscrits  du  Sud,  et  où  les  lettres  de  notation 
sont  en  italique  : 


gnà  i    I    îi  cho  ya  hî  j 


i  ilo  yi  i   I   etc. 


Dans  ce  système,  ta  désigne  la  4"  note  (marquée 
par  le  chiffre  4  dans  la  notation  du  Nord),  c'est-à- 
dire,  comme  l'indique  le  tableau  de  concordance  de 
la  page  265,  la  note  caturtha;  cho  désigne  les  notes  2, 
3,  1;  na,  les  notes  1  et  2  et  le  signe  prenkha^^.  —  De 
la  même  façon,  ka  désigne  une  note,  ke  un  groupe 
de  7  notes... 

Les  adeptes  de  l'école  Jaiminiya  emploient,  parait- 
il,  un  système  analogue  ;  mais  alors  chaque  lettre 
représente  une  note  distincte'". 


7.  \'oir  notamment  le  Chandah-sùtra  du  métricien  Pingala  (A.  \Ve 
ber,  Indische  Studien,  t.  VIII,  p.  230,  256,  259). 

8.  liurnell,  The  Arsheya-br.,  p.  xliv,  note. 

9.  Burnell,  The  Samhito-panishad~br.,  p.  xix. 

10.  Voir  chap.  IV,  p.  297  et  300. 

11.  BvirncU,  id..  p.  xx. 

12.  liurnell,  The  Arsheya-br.,  p.  ili. 

13.  liurnell,  The  Arsheya-br. ,  p.  xxvi. 

14.  bunt  nous  donnons  plus  loiu  la  signification. 

15.  Id.,  p.  xxvii. 
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Notation  par  chiffres,  du  Nord.  —  I-;i  méthode  de 
iiol.ilioii  ;ï  l'uide  de  chillVos,  qui,  orifiin.iire  du  Nord, 
:i  liiii  par  se  f^énéraliser,  mais  plus  récemment,  dans 
l'Inde  entière,  est  beaucoup  plus  simple  ;  mais  là 
encore  il  existe  des  did'érences  de  détail  très  grandes 
d'une  école  [nikhâ)  et  d'une  époque  à  l'autre'.  Le 
système  qu'expose  Buriiell,  dans  l'Introduction  de  son 
édition  de  V Ariheya-brâhmana  (p.  xli-xlvii),  pour  don- 
ner une  idée  de  la  façon  dont  les  prêtres  actuels 
chantent  le  Sàma-Véda,  est  celui  de  la  Kautkumi- 
ràkhi};  c'est  celui  suivi  dans  la  plupart  des  éditions 
modernes  des  sdmans.  Les  six  premières  notes  y  sont 
désignées  par  les  chili'res  1,  2,  3,  4,  5,6;  la  dernière, 
peu  usitée  en  fait,  par  le  chill're  1  ou  le  signe  <<  —  ». 
Ils  correspondent,  ainsi  que  nous  l'avons  déjà  dit'^, 
aux  notes  fa  mi  ré  do  si  la  sol,  et  se  placent  au-dessus 
de  la  ligne,  sur  la  syllabe  correspondante  du  texte 
du  sriman. 

Outre  ces  signes,  affectés  aux  7  notes  simples  (pra- 
kintis),  il  y  a  7  autres  signes  ou  termes  techniques^, 
indiquant  certaines  modifications  de  mesure,  d'oclave, 
ou  bien  des  groupes  de  notes:  1°  le  prenkhn  a  2  » 
(dans  le  sud  «  pre  «)  augmente  de  deux  temps  {màtrâs) 
la  durée  de  la  syllabe  précédente  et  prend  (in  avec 
la  seconde  note;  2°  le  namana  représente  les  3  pre- 
mières notes  do  l'échelle  (I,  2  et  3);  3°  et  i"  les  deux 

Nolabon  du  1^  Sâman 

'*  |2rr  1  J_.|i^_.| 

Ogtiâyi  |  âyâlû   3  voito    ya  2v|loya  2  i| 

(«)  (*) 


karsliarws  marquent  l'octave  supérieure  v  /  »,  ou  l'oc- 
tave inférieure  «  ■/  »  et  leur  signe  afTecte  toutes  les 
notes  intermédiaires;  5°  le  vinata  «  s  »  (ou  «  vi  ») 
sert  à  représenter  les  notes  1  et  2;  6°  et  7"  les  deux 
autres  signes  vikrUis  sont  des  fioritures  ou  petites 
notes  :  Wityutkrdma  tenant  lieu  du  groupe  de  notes  4, 
o,  6,  5,  et  le  samprasdrana,  du  groupe  2,  3,  4,  3. 

Parmi  les  nombreux  termes  techniques  que  ren- 
ferme encore  le  vocabulaire  propre  aux  prêtres  du 
Sàma-Véda,  nous  nous  bornerons  à  citer  l'abhigata, 
qui  augmente  d'un  temps  (mdlra)  la  durée  de  la  note 
précédente,  et  est  indiqué  ordinairement  (dans  l'édi- 
tion de  la  Bibliotheca  Indien  notamment)  par  le  chif- 
fre «  7  ».  Quand  chacune  des  notes  d'un  groupe, 
exprimées  déjà  par  des  chifl'res,  est  surmontée  d'un 
nouveau  chitTre  (2  3  4  3),  ce  dernier  indique  la  valeur 
de  durée  de  la  note.  Les  barres  de  mesures  (parvau) 
ne  servent  qu'à  indiquer  que  les  notes  intermédiaires 
se  chantent  d'une  seule  haleine,  et  la  dernière  note 
de  la  barre  est  toujours  wirffZ/w'*. 

Spécimen  de  la  notation  des  sâmans  avec  traduc- 
tion en  plain-chant.  —  Nous  pouvons  illustrer  ces 
explications  en  donnant,  comme  spécimen,  dans  leur 
notation  chiffrée  %  les  deux  premiers  sdmuns  du 
recueil  des  chants  védiques,  avec  leur  transcription 
en  notation  du  plain-chant  empruntée  à  Burnell"  : 

Gautamasya  parka  (1,1,1) 

Prastâva       Udgîtha 

O-gnôii  â.yàJiv  _  vo.i.îo.ja  .  .  i     lo.yol.  .1 


qrtnÂ   noW  I  vycuAôtoya    2  ^    |  loya  2 1 


hyi»~"^i»^^ 


^TW^ 


nayi  ^"  la-  SQZ3llsa2ilvaZ3%  cmlwvalhî  23ii.8hil|^^^M 


gTi.nà.no.h<ivya..dà.to.yâ i  io-jô  -   -  t 

Pratihâra  Upadrava Wijhana 


*♦     -■»< 


(») 


±^,,.m^ 


^i**^ 


nâ.t.ko.ià^à .  ,  tsâ  .  ï    và..-auJvo-\ârW...slâ 


STotation  du  2?  Sâman  Kaçyapasya  barhishyam  (1,1,2) 

Prastâva  Udgîlha 

Agno/  ôyoKi    -^  I  tayal  |  griiumo  KcnryacLSJâ  pt^ 


-^  —  ■■  I»  —  I* 


♦  !♦«■»    -^—^-mt-rn^ 


A.gu(L-â.yà.iû,.vi  îa.yâ.l  gri-nâ_no  l«uvya.dâài/. 
Pratihâra  Upadrava 


23  yôi  1  mhsylÔAoiAv/as'hÂ  23  isVii  varlw|aE:^  m^I**""   ♦  *   *  ■"'•*♦■♦ 


(*) 


-  -  yâ-i-  Tii-lw.tà/  sal.si..-var.lm.- 

^        j  1 11  1     II  Nidhanq 

2  sKâZS^rauKovô.  IvorîuSsKt  23^5  U  ,  ^-7  ' 

(*)  "         ^*-— ^ 


-stii  var-luù- 


♦  bb   m^ 


::s=i: 


Les  sâmans,  tels  qu'ils  sont  donnés  clans  les  publi- 
cations indigènes,  servaient  de  base  à  des  composi- 
tions plus  étendues  et  comportaient  certaines  modifi- 


cations  de  détail.  Dans  son  Introduction  au  Samhilo- 
'punishad-hrdhmana  (1877),  liurnell  émettait  l'espoir 
(p.  xx)  de  pouvoir  donner  un  jour  un  de  ces  morceaux 


1.  Sâyana,  dans  son  commeulairc  de  VArsheya-br.,  n'adopLe  aucun 
syslème  do  notation;  lorsqu'il  cite  un  sdman,  \\  désigne  toujours  les 
notes  par  leur  nom. 

ii.  Voirie  tableau  p.  281. 

3.  Ces  signes,  purement  modernes,  sont  appelés  vikritis  (Burnell, 
The  Arsheya-br.,  p.  xliii). 

4.  Burnell,  The  Arsheya-br.,  p.  xliv. 

5.  A  défaut  de  l'édition  de  la.  Bibliotheca  ïnrlioi.  utilisée  par  Bur- 
nell, et  que  nous  n'avons  pas  sous  la  main,  nous  reproduisons  le  texte 
dune  édition  indigène  (sans  lieu  ni  date),  la  Sdmu-vidhdna-bràhma' 
nasya  Sàma-sûci  (p.  i). 

0.  Ouvr.  cite,  p.  xlv-xlvi.  —  Burnell  fait  observer  que  la  ressem- 
blance entre  les  sdmam  et  les  airs  du  plain-chant  n'est  pas  parfaite, 


que  certains  passages  des  premiers  (plus  anciens  et  moins  cultivés)  sont 
contraires  aux  règles  du  second  et  assez  désagréables  pour  des  oreilles 
étrangères;  enfin  que  le  chant  y  est  continu  et  non  staccato  (p.  xliv). 

(*)  RRMAnQUE-  —  L'édition  que  nous  avons  suivie  présente  indubita- 
bleiueiit,  aux  endroits  marqués  d'un  astérisque  T),  quelques  variantes 
de  détail  comparativement  à  celle  de  la  Bibliotheca  Indica.  U  en  ré- 
sulte que  la  transcription  en  plain-chant  ne  correspond  pas  parfaite- 
ment avec  le  texte  placé  en  regard.  iMais  le  lecteur  prévenu  pourra 
obvier  à  cet  inconvénient,  notre  seul  but  étant  de  faire  saisir  par  un 
exemple  le  systèmedo  la  notation  védi(pic  dans  son  ensemble,  eu  donnant 
en  m-'^mo  temps  une  idée,  quelque  peu  imparfaite,  de  ce  que  pouvaient 
être  les  CantUèncs  du  Sàma-Véda. 
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de  chant,  tel  que  le  Rathamtara' ,  dans  son  entier; 
mais  nous  ne  croyons  pas  qu'il  ait  pu,  dans  une 
publication  postérieure,  réaliser  ce  projet. 

L'exécution  des  sàmans  et  les  moyens  mnémotech- 
niques employés.  —  Cela  est  d'autant  plus  regret- 
table que  l'art  des  srima-gns,  presque  tombé  en  désué- 
tude, semblerait  aujourd'hui  bien  près  de  disparaître. 
Mais  cette  décadence  est,  certes,  moins  surprenante 
que  le  fait  qu'une  méthode  liturgique  aussi  compli- 
quée ait  pu  se  perpétuer,  d'une  façon  si  minulieuse- 
ment  exacte  et  pendant  de  si  longs  siècles,  dans  les 
écoles  religieuses,  par  la  seule  tradition  orale,  avant 
d'avoir  été  fixée  par  l'écriture.  Dans  le  rituel  forma- 
liste des  Védas,  il  ne  fallait  oublier,  pour  que  les 
prières,  véritables  incantations,  eussent  leur  effica- 
cité, ni  une  syllabe,  ni  une  intonation.  Cela  n'a  pu  se 
faire  que  grâce  à  la  faculté  prodigieuse  de  mémoire, 
que  les  besoins  d'un  culte  exigeant  et  d'une  littéra- 
ture aux  proportions  inouïes  et  colossales  avaient 
développée  dans  la  race  aryenne.  Les  prêtres  usaient, 
il  est  vrai,  de  procédés  mnémotechniques  ingénieux, 
afin  de  se  T-econnaitre  dans  le  dédale  iuextricable  des 
prescriptions  de  leurs  livres  saints.  Pour  se  guider 
dans  l'exécution  complexe  de  la  série  des  slomas-, 
qu'ils  psalmodiaient  au  cours  du  sacrifice,  les  chan- 
tres du  Sàma-Véda  avaient  imaginé  diverses  métho- 
des en  quelque  sorte  mécaniques.  Ils  prenaient,  pai- 
exemple,  pour  les  $tomas  de  13  parties,  un  nombre 
équivalent  de  petites  baguettes  de  bois  udumhura,  de 
la  longueur  de  la  main,  appelées  kuça,  et  les  dispo- 
saient sur  3  rangs,  ou  parydyas,  de  5  chacun,  en 
commençant  par  le  bas  d'une  manière  particulière, 
comme  le  montre  la  figure  ci-dessous. 


(1) 


(2; 


Quand  le  stoma  se  composait  de  17  ou  21  parties, 
on  ajoutait,  au-dessus  du  3°  tas,  le  nombre  de  ba- 
guettes nécessaires^. 

Mouvements  et  figures  des  doigts  et  des  mains. 
—  Il  marquaient  encore  les  notes  ou  les  accents  par 
des  figures  ou  mouvements  appropriés  des  doigts  et 
des  mains'',  que  décrivent  divers  manuels»,  et  que 
Burnell  avait  pu  voir  exécuter  par  les  sdma-gas^.  Dans 
la  récitation  du  Rig-Véda  notamment,  l'extrémité  du 
pouce  appliquée  à  la  naissance  de  l'index  désignait 
Yuddtta;  de  la  même  façon  le  svarita,  le  dhrila  ou 
pracaya,  Vunudâtla,  se  marquaient  à  l'aide  du  pouce 
en  combinaison  avec  l'annulaire,  le  médius,  ou  le 
petit  doigt  successivement. 

Renseignements  complémentaires  sur  la  théorie 
musicale.  —  Cerlains  traités,  notamment  les  rihdiih. 
renferment  quelques  renseignements  complémentai- 
res sur  la  théorie  musicale  ;  mais  ces  données  sont 
évidemment  récentes  et  ont  peu  de  rapport  avec  le 
sujet  de  ce  chapitre.  Nous  nous  bornons  donc  à  signa- 
ler la  mention  que  fait  la  Nàracla-çikshà,  par  exemple 
(•2"  khanda),  des  7  notes  (shadja,  etc.);  —  des  3  gam- 
mes, shadja,  madhyama  et  gdndhdra,  cette  dernière 
inconnue  du  Ndtya-rdstra;  —  des  21  mùrchands  (7 


1.  Vo 


comp.  E 

4.  iNo 
cheslre  s 


rents  temps  de  la 


plus  haut,  p.  27â. 

p.  27S. 

à  ce  sujet  Itaug,  Aitareya-brâkma. 

uoll,  Ttie  Arsheija-br.,  p.  xxviii  et 
plus  lard,  dans  la  musiqu 
une  gesliculalion  analogu 


,  V.  chap.  IV,  p.  i97. 


,  t.  II,  p.  18b,  note;  et 

classique,  le  chef  d'or- 
pour  marquer  les  diffé- 


pour  chacune  des  gammes),  et  des  49  Idnas,  etc. 
Nous  avons  là  encore  un  exposé  de  la  théorie  des 
rdgas  ou  mélodies-types  (qui  devait  prendre  une  si 
grande  extension  postérieurement  au  Traité  de  Bha- 
rata),  avec  indication  des  45  gràma-rdgai.  Le  3"  khanda 
(chapitre)  distingue  10  espèces  de  chants  [gdnas)  : 
rakta,  pûrna,  alamkrita,  etc.,  et  14  fautes  en  ma- 
tière de  chant.  11  renferme  l'identification,  admise 
également  par  la  Mdndùki-çikshd,  des  notes  avec  cer- 
tains objets  de  la  nature,  leur  distribution  entre  4 
castes,  le  rapport  des  notes  avec  le  cri  de  certains 
animaux,  les  organes  qui  sont  censés  les  émettre; 
enfin  décrit  la  gymnastique  des  doigts  et  des  mains 
appropriée  à  leur  désignation,  etc.,  etc. 

Ces  données  de  la  théorie  musicale  se  retrouvent 
point  par  point  dans  les  traités  ou  samgitas  de  la 
période  classique'',  et  ne  nous  apprennent  rien  sur 
ce  que  pouvait  être  la  musique  aryenne  ou  pré-sans- 
crite, encore  si  peu  connue. 

Conclusion.  —  A  vrai  dire,  dans  les  pages  qui  pré- 
cèdent, nous  n'avons  pu  tracer  qu'une  ébauche  in- 
complète de  l'art  musical  védique,  dont  l'origine  se 
perd  dans  un  nébuleux  passé,  avec  ces  antiques  canti- 
lénes  religieuses,  premiers  balbutiements  de  l'homme 
aux  prises  avec  les  forces  de  la  nature  qui  l'émer- 
veillent et  qui  l'elfrayent,  à  la  fois  actes  d'adoralions 
naïves  et  spontanées  et  d'incantations  utilitaires  et 
égoïstes.  Dans  les  pratiques  cultuelles,  encore  exis- 
tantes naguère,  de  ce  peuple  éminemment  conserva- 
teur, on  peut  espérer  saisir  comme  un  reflet  de  l'art 
des  premiers  temps. 

Quant  à  la  vie  de  la  société  profane,  mondaine  si 
l'on  peut  dire,  dans  laquelle  les  divertissements  de 
la  musique  et  de  la  danse  tenaient  une  place  impor- 
tante, à  côté  des  efl'usions  mystiques  et  religieuses, 
elle  nous  échappe  à  peu  près  complètement.  Nous 
rencontrons  de-ci,  de-là,  des  traces  d'un  certain  raffi- 
nement, indices  d'une  civilisation  grandissante;  mais 
ce  ne  sont  que  des  lueurs  pâles  et  fugitives.  La  nuit 
des  temps  voile  à  jamais  les  premières  manifesta- 
tions musicales  de  cette  race  aryenne,  qui,  descen- 
due des  plateaux  du  Pamir  et  de  l'Hindou-Kouch,  se 
trouvait  campée  dans  les  vallées  du  Sindh  et  du  Pen- 
jab,  en  marche  pour  la  conquête  de  l'Inde.  Là,  elle 
devait  atteindre  rapidement  au  comble  de  la  puis- 
sance politique,  à  l'apogée  de  la  gloire  littéraire  et 
artistique,  el,  dans  une  ère  de  prospérité  malheu- 
reusement trop  courte,  développer  en  paix  les  mer- 
veilleuses dispositions  dont  l'avait  dotée  la  nature 
pour  la  musique,  qui  fut,  dès  l'origine,  et  qui  resta 
toujours  sou  art  de  prédilection. 


CHAPITRE   IV 

LA    THÉORIE    CLASSIQUE 


Classification  hindoue  des  arts  de  la  musique.  — 
Dans  le  système  d'esthétique  de  l'Inde,  comme  dans 


5.  Par  exemple,  le  récent  Lliàrana-lakshanadc  Sabhâpati  (Burnell, 
luvr.  cité,  p.  xxviii);  la  Pdninijja-çilcshà  (recension  du  Itîk,  vers  i."! 
laiis  A.  Wcbcr,  Indische  Sludien,  t.  IV,  p.  365)  ;  le  Taitliriya-pniti- 
àkhyn,M.  Whilney,  p.  412. 

I).  Burnell,  ouvr.  cilé,  p.  xxviii. 

7.  Voir  le  chapitre  suivant. 
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celui  de  la  Grèce,  la  musique  ne  constituait  pas,  du 
moins  à  l'origine,  un  art  distinct.  On  peut  dire  qu'il 
en  fut  de  même  dans  toute  l'antiquité,  ce  L'esprit  an- 
tique, remarque  M.  A.  Gevaert  {ouvr.  citi',  1,  p.  27), 
ne  pouvait  se  résoudre  à  séparer  la  musique  de  la 
poésie  et  de  la  danse.  Parole,  chant,  jeu  des  instru- 
ments, mouvements  du  corps,  tout  devait  être  fondu 
en  une  puissante  unité  pour  la  production  d'une  œu- 
vre (l'art  complote.  » 

C'est  dans  le  théàlix'  que  cette  union  trouva  sa  réa- 
lisation la  plus  parfaite,  et,  à  un  degié  moindre, 
dans  les  compositions,  chorales  ou  non  chorales,  de  la 
poésie  lyrique,  où  l'élément  orchestique  et  l'action 
scénique  jouaient  et  jouent  encore  dans  l'Inde,  à  côté 
du  chant  et  du  jeu  des  instruments,  un  rôle  essentiel 
et  indispensable. 

Aussi  loin  que  nous  pouvons  remonter  dans  la  théo- 
rie hindoue,  nous  trouvons  donc  le  chant  et  l'instru- 
mentation musicale  étroitement  unis,  <i  à  l'image 
d'un  cercle  de  feu  »,  à  la  mimétique  et  à  la  danse, 
aussi  bien  qu'à  la  poésie,  au  texte  (pada),  sous  le 
terme  général  de  giindharva. 

Science  du  gàndharva.  —  C'est  du  nom  des  êtres 
mythiques  transformés  en  musiciens  du  paradis  d'In- 
dra que  la  science  musicale  a  été  ainsi  appelée  le  gân- 
dharva-védaK  D'après  le  Nàtya-çdslra-,  cette  science 
traite  de  trois  objets  distincts;  elle  embrasse  :  1°  la 
théorie  des  sons  musicaux  (svara),  qu'ils  proviennent 
du  luth  corporel  (çdriri-vind)  ou  des  instruments  pro- 
prement dits;  2°  le  rythme  musical  et  orchestique 
et  la  mesure  [làla);  3°  la  grammaire  et  la  métrique 
appliqués  au  texte  chanté  {pada). 

Science  du  samgîta.  —  Plus  tard,  la  science  musi- 
cale sera  appelée  samgita-vidyd;  les  manuels  {samgita- 
çâstrus)  traiteront  du  chant  {gîta),  des  instruments  de 
musique  [vàdija,  vdditra)  et  de  la  danse  (nritya)  com- 
prenant la  mimétique  et  Faction  scénique  (abhinaya). 
On  retrouve  cette  division  générale  dans  la  plupart 
des  ouvrages  postérieurs  au  Traité  sur  le  Théâtre  de 
Bharata'. 

De  ces  trois  éléments  du  samgita,  le  premier  est  le 
chant  :  c'est  en  raison  de  la  supériorité  du  gîta  que 
l'on  a  donné  à  l'ensemble  le  nom  de  samgîta;  son 
importance  prime  celle  de  l'instrumentation  musi- 
cale, qui  n'en  est  que  l'accompagnement;  de  même 
la  danse  se  modèle  sur  le  jeu  des  instruments''. 

Il  va  sans  dire  que  nous  ne  nous  occuperons  dans 
cette  étude  que  de  la  musique  vocale  et  instrumen- 
tale, à  l'exclusion  de  l'orchestique  et  du  texte. 

Distinction  du  mârga-samgîta  et  du  deçî-samgîta. 
—  Les  auteurs  postérieurs  au  Nâtya-çàstra  distin- 
guent deux  espèces  de  saingîtas,  la  doctrine  classi- 
que, traditionnelle  (mârga),  apportée  du  séjour  des 
dieux  sur  la  terre  et  consignée,  d'après  la  révélation 
de  Rrahmà,  dans  les  œuvres  de  Bhaiata  et  des  pre- 
miers musiciens-ascètes;  et  la  méthode  populaire 
(deçl),  variable  suivant  les  diverses  régions  de  l'Inde, 
et  dont  l'objet,  non  plus  divin,  mais  exclusivement 
terrestre,  est  de  toucher  et  de  charmer  le  cœur  des 
humains^.  Ils  les  exposent  généralement  toutes  les 
deux  :  l'Inde  est  par  excellence  le  pays  où  rien  ne 
se  perd.   Du  reste,  les  deux  systèmes  ne  paraissent 

1.  V.  plus  haut,  cil.  II,  p.  269. 

■2.  V.  N.-ç.,  XXVIII,  Vetsuiv.,  et  comp.  notre  Contribution  à  l'étude 
de  la  musique  hindoue,  p.  54-55. 

3.  V.  Sanuj.-ratn.,  I,  i,  21  et  suiv.;  Samg.-darp,,  I,  3;  Samg.- 
pârij.,  20. 

4.  Samtj.-raîn.,  I,  i,  24  ;  Samg.-pdriJ.,  20. 

5.  Samg.-ratn.,  I,  i,  22-33;  Miiga-vibodlm ,  1,6-7;  Samg.-pàrij.,  21. 
C.  Samg-ratn.,  I,  ir,  1  et  suiv.;  Samg-darp.,  I,  13  et  suiv. 


aucunement  contradictoires,  l'un  étant  le  résultat 
de  révolution  régulière  de  l'autre,  qu'il  complète  en 
quelques-unes  de  ses  parties.  Contrairement  à  l'opi- 
nion émise  par  S.  M.  Tagore  [Six  Principal  lldgas, 
p.  2),  nous  estimons  que  la  doctrine  classique  n'est 
jamais  complètement  tombée  en  désuétude;  c'est 
toujours  à  elle  que  se  réfèrent  d'abord  les  théori- 
ciens, jusqu'à  Sonia  (xvu''  siècle)  et  au  delà,  en  la  fai- 
sant suivre  de  leur  système  plus  ou  moins  person- 
nel, emprunté  à  la  tradition  populaire  et  régionale. 
Nous  pouvons  donc  l'exposer  en  son  entier,  sans 
craindre  de  faire  œuvre  inutile. 

Théorie  physique  et  physiologique  du  son.  —  La 
musique  de  l'Inde  n'est  pas  une  musique  scientillque; 
cependant  les  théoriciens  postérieurs  à  Bharata  ont 
imaginé  ou  reproduit  certaines  lois  de  production  et 
de  propagation  du  son  qu'il  serait  intéressant  de  ré- 
sumer. Bornons-nous  aux  quelques  indications  sui- 
vantes : 

Le  système  entier  de  la  musique  (chant,  instru- 
ments, danse),  aussi  bien  que  celui  du  langage,  aussi 
bien  que  celui  de  l'univers,  repose  sur  le  son  (ndda)^. 
Le  son  est  à  l'état  latent  ou  non  produit  ian-dhata), 
ou  bien  produit  par  un  choc  [àhata] ,  et  ces  deux  alter- 
natives peuvent  se  présenter  dans  le  corps  humain 
ou  dans  l'atmosphère''.  Dans  le  corps,  l'âme  univer- 
selle (àtman)  émet  l'esprit  vital  [manas]  ;  du  choc  de 
l'esprit  sur  le  feu  corporel  jaillit  le  souffle  [mdntta], 
qui,  de  la  «  jointure  de  brahma  »,  remonte  peu  à  peu 
et  donne  naissance  au  son  dans  les  cinq  organes  de 
production  suivants  :  le  nombril,  le  cœur,  le  gosier, 
la  tête  et  la  bouche.  Selon  qu'il  vient  d'un  de  ces 
cinq  endroits,  le  son  est,  successivement  et  dans  l'or- 
dre, très  ténu  {ati-sdkshma),  ténu  {sùkshma) ,  fort 
[puihta),  faible  [a-pushta],  et  artificiel  [kritrima)^.  Le 
son  peut,  de  même,  avoir  son  origine  dans  l'éther, 
par  l'action  combinée  du  feu  et  de  l'air. 

Le  Nàtya-çdstra  se  borne  à  distinguer  le  son  [svara) 
vocal  et  le  son  instrumental  ;  le  premier  est  produit 
par  le  luth  corporel  {çdriri-vind) ,  autrement  dit  par 
les  cordes  vocales,  le  second  par  le  luth  fait  de  bois 
[ddravi)  ^.  D'autres  théoriciens  compléteront  cette 
classification,  en  y  ajoutant  le  son  que  donnent  les 
flûtes  et  les  autres  instruments  "*. 

Les  oplavcs. 

Les  trois  sthânas,  organes  producteurs  du  son, 
registres  de  la  voix,  ou  octaves.  —  Le  son  musical, 
vocal  ou  corporel,  le  premier  en  importance,  comme 
nous  l'avons  vu,  a  trois  sièges  de  production  ou  sthâ- 
nas :  la  poitrine  (ou  le  cœur),  la  gorge  et  la  tête".  A 
ces  trois  organes  correspondent  trois  registres  de  la 
voix  :  elle  est  grave  {mandra),  moyenne  {madhya}  et 
aiguë  {tara],  suivant  qu'elle  vient  de  la  poitrine,  de 
la  gorge  ou  de  la  tête.  Chacun  de  ces  trois  registres 
est  le  double  en  acuité  {dvi-guna,  uttaro-'ttara)  de 
celui  qui  le  précède,  et  peut  émettre  22  espèces  de 
sons  musicaux  distincts,  qu'on  appelle  çrutis  (audi- 
tion), parce  qu'ils  sont  les  plus  ténus  que  l'oreille 
puisse  percevoir. 

A  cet  etfet,  les  théoriciens  sont  allés  jusqu'à  admet- 
tre l'existence  dans  la  poitrine  de  22  tuyaux  [nâii) 


7.  Samg.-ratn.,  I,  ii,  3;  Samg.-darp, ,\,  15. 

8.  Samg.-ratn.,  I,  lu,  3-5  ;  Samg.-darp.,  I,  34-38. 
'.I.  N.-c,  I,  12.  Comp.  Samg.-darp.,  I,  49-SO. 

10.  S.-S.-S.,  I,  p.  21,1.  11-12. 

11.  A^-ç.,  XXVIII,  p.  32  de  notre  «dition,  et  XIX,  40,  4).  —  .î^niff.- 
aln.,  I,  ij],  7;  Samg.-darp.,  I,  49.  —  Comp.  Période  védique,  cb.  Ill, 
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en  rapport  avec  les  vaisseaux  supérieurs  [ùrdhva- 
nâdi)  :  h  ijauche  idd,  à  droite  pingulà,  au  milieu  sm- 
sumnâ  (placé  sur  l'ouverture  du  sommet  de  la  tête, 
le  brahma-randhm],  qui,  frappés  obliquement  par  le 
vent  ou  le  souffle  irndruta),  donnent  successivement 
naissance  aux  22  çrulis  de  plus  en  plus  aiguës  de  cet 
organe'.  Il  en  serait  de  même  pour  la  gorge  et  la 
tète,  pourvues  l'une  et  l'autre  de  22  tuyaux  (ou  cor- 
des?! donnant  des  sons  de  plus  en  plus  élevés  dans 
l'échelle  musicale. 

Cette  échelle  musicale  comprend  donc  3  octaves, 
et  l'espace  de  chacune  de  ces  octaves  se  trouve  par- 
tagé en  22  intervalles  minimes.  Mais  la  musique  hin- 
doue, obéissant  à  une  loi  constante  chez  tous  les 
peuples,  procède  par  sons  nettement  séparés  les  uns 
des  autres,  sans  passer  par  tous  les  sons  musicaux 
intermédiaires  dont  elle  admet  l'existence.  Elle  con- 
naît, depuis  les  temps  les  plus  reculés-,  la  division 
de  l'échelle  en  7  notes  [svaras),  d'où  le  nom  de  sap- 
taka  (série  de  sept,  heptacorde)  donné  à  ce  que  nous 
appelons  plus  improprement  une  octave. 

Ces  sept  notes,  comme  nous  le  verrons  plus  loin, 
sont  désignées  par  les  mots  shadja,  rishabha,  gdn- 
dhdra,  madhymna,  pancama,  dhaivata  et  nishdda  (ou 
simplement  par  la  syllabe  initiale  de  ces  mots  :  sa, 
ri,  ga,  ma,  pa,  dha,  ni),  et  à  chacune  est  afTecté  un  cer- 
tain nombre  de  çrutis.  C'est  ainsi  qu'on  dit  que,  dans 
la  gamme  du  mode  shadja,  shadja  a  4  çrutis,  risha- 
bha 3,  gàndhâra  2,  madhyama  4,  pancama  4,  dhai- 
vata 3,  nishdda  2;  tandis  que,  en  mode  madhyama, 
shadja  continue  à  avoir  4  çrutis,  rishabha  3,  gdn- 
dhdrâ  2,  madhi/ama  4,  mais  pancama  en  a  3,  dhai- 
vata 4  et  nisluida  toujours  2'. 

Les  çrntis. 

Théorie  des  çrutis*^.  —  Qu'est-ce  donc,  au  juste, 
que  la  rriiti,  que  nous  trouvons  à  la  base  de  la  théorie 
des  sons  musicaux,  et  qui  doit,  à  ce  titre,  retenir  un 
instant  notre  attention?  Le  mot  se  rattache  à  la  ra- 
cine cru,  écouter,  entendre  (grec  y.l-'-xo);  sa  significa- 
tion commune  est  audition,  fait  d'entendre.  D'après  la 
définition  hindoue,  c'est  une  division  du  son  [dhvani- 
hheda),  la  plus  faible  que  l'oreille  puisse  percevoir 
clairement  et  distinguer;  on  ne  peut  aller  au  delà  de 
cette  quantité  sonore  sans  tomber  dans'la  confusion 
et  détruire  le  plaisir  auditif". 

Nous  n'avons  pas,  dans  notre  langage  musical,  de 
terme  précis  qui  exprime  exactement  la  nature  et  la 
valeur  de  cette  unité  de  son,  la  plus  faible  que  l'a- 
couslique  hindoue  reconnaisse.  Ce  n'est  pas  absolu- 
ment le  quart  de  ton,  qui  résulterait  de  la  division 
de  notre  demi-ton  égalisé  par  tempérament  en  deux 
parties  égales;  —  car,  pour  qu'il  en  soit  ainsi,  il  fau- 
drait que,  dans  le  système  hindou,  ces  intervalles 
[antara]  équidistants  soient  la  24'=  partie  et  non  la  22'' 
de  l'octave.  Malgré  cela,  il  nous  arrivera  de  la  tra- 
duire par  le  mot  quart  de  ton;  mais  il  faut  qu'il  soit 
bien  entendu  qu'elle  lui  est  un  peu  supérieure  et 
qu'elle  représente  exactement  la  quantité  résultant 
du  partage  de  l'octave  eu  22  parties  égales  et  équi- 
distanles. 


).  Samij.-ratii.,  I,  m,  8;  Samc/.-darp.,  I,  31,52. 

2.  Voir  Période  védique,  cli.  III,  p.  27'J  et  suiv. 

3.  N.-c,  X.VVIII,  26-29. 

4.  Voir  plus  loin,  ch.  VIII,  p.  309. 

5.  Sam[j.-ratn.,  I,  ni,  23. 

6.  Voyez,  surtout  Samii.-ndn.,  I,  ni,  20-39. 

7.  Voir  également  le  schéma  ci-dessous,  p.  287, 

8.  V.  encore  ch,  VIII,  p.  300-370. 


Leur  nomenclature.  —  A  chaque  çruti,  selon  une 
habitude  de  raffinement  passée  en  règle  pour  toute 
la  littérature,  l'imagination  hindoue  a  donné  un  nom, 
même  à  celles  qui  ne  peuvent  pas  être  regardées 
comme  intercalaires,  du  moins  dans  la  gamme 
type,  leur  place  dans  l'octave  étant  déjà  tenue  par 
une  note.  La  signification  de  ces  noms  n'offre  guère 
d'intérêt  ;  ce  n'est  qu'à  titre  de  document  que  nous  les 
donnerons. 

La  théorie  postérieure  au  Ndtya-çdstra^  divise  les 
çrutis  en  a  espèces  [jdtis],  entre  lesquelles  elle  les 
répartit  inégalement  : 

L'espèce  dipta      en  a  4  :  lirrâ,  raiidri,  rajrikd,  unrâ  ; 

—  âijulâ      —   5  :  kl■odhà,prasdrini,Sttmdipilli,rohilli,ktlmlld- 

rati  ; 
— ■       karimd    —   3  :  dayarutî,  àlàpinî,  madantikd; 

—  mridu      —   4  :  manda,  rnklikd,  prili,  kshili; 

—  madhyâ  —   6  :  chandovulî,  ranjani,  mùTjanî,  raktikS,  ra- 

myd,  kshobhini. 

De  même  ces  cinq  jdtis  sont  distribuées  inégale- 
ment entre  les  7  notes  de  la  gamme,  de  la  façon  sui- 
vante : 

shadja  :  diplâ,  âyalà,  mridu,  maihiji  ; 

rishabha  :  karnnâ,  madhyâ; 

gdiidhdra  :  mridti; 

madhyama  :  dipld,  âyatû,  mridu.  madhyâ  ; 

pancama  :  mridu,  madhyâ  ;  àyatà,  karunâ  ; 

dhaivata  :  karunà,  àyald,  madhyâ; 

nishada  :  diplâ,  madhyâ. 

Leur  disposition  dans  l'échelle  complète.  —  On  se 

rendra  compte  de  la  disposition  des  çrutis  dans  l'é- 
chelle d'une  octave,  en  se  reportant  aux  tableaux  de 
la  page  289',  dont  les  premières  colonnes  indiquent 
de  quelle  façon  et  dans  quel  ordre  les  22  çrutis  sont 
afl'ectées  aux  7  notes  de  la  gamme-type.  On  y  verra 
que  les  notes  se  placent  sur  le  degré  de  l'échelle 
occupé  par  la  dernière  de  leurs  çrutis  propres.  Par 
exemple,  la  note  shadja  a  4  çrutis,  qui  sont  :  tivrd, 
Immudvati,  mandd  et  chandovatî ;  or,  cette  note  n'oc- 
cupe pas  le  premier  échelon  sur  lequel  est  placée  sa 
première  çruti  itivrà],  mais  le  quatrième,  marqué  par 
sa  quatrième  çruti  {chandovati);  de  même  rishabha 
occupe  le  7'=  échelon,  tenu  par  ralitikd,  etc.,  etc. 

Nous  insistons  sur  ce  point  extrêmement  impor- 
tant, parce  que  la  méconnaissance  de  ce  procédé  de 
disposition,  que  tous  les  auteurs  sanscrits,  depuis 
Çàrngadeva  jusqu'à  Soma,  s'accordent  à  indiquer,  a 
été  le  point  de  départ  d'erreurs  flagrantes,  qui  ont 
rendu  impossible,  pour  tous  les  écrivains  européens 
et  pour  beaucoup  d'écrivains  indigènes,  la  compré- 
hension de  la  théorie  musicale  hindoue,  celle  de  la 
gamme  en  particulier'. 

Comme  preuve  de  l'exactitude  de  notre  affirma- 
tion', nous  pouvons  reproduire  la  démonstration 
suivante,  en  quelque  sorte  classique,  par  laquelle  le 
Ndlya-çdstra  (XXVIII,  p.  28-29  de  noire  édition)  et, 
après  lui,  le  Samglta-ralnàkara  (I,  m,  11-23),  préten- 
dent illustrer  la  théorie  des  çrutis. 

On  prend  deux  luths  (vînâs)  pareils,  tels  que  le  son  soit  le 
même  pour  l'un  el  pour  l'autre.  Ils  ont  22  cordes'", dont  chacune 
donne  un  son  de  plus  en  plus  aigu  que  la  précédente,  sans  qu'il 
y  ait  place  entre  deux  de  ces  sons  pour  un  son  intermédiaire 
[musicalement  appréciable]  :  l'intervalle  d'un  son  à  un  autre  est 
la  çruli. 


n.  Comp.  Samg.-raln.,  I,  iv,  p.  46,  el  Rdr/a-vib.,  1,  17,  p.  13,  cl 
41,  p.  29. 

10,  A  côté  de  cet  instrument  pourvu  de  22  cordes,  il  en  esisle  un 
autre,  dans  l'Inde,  appelé  de  même  çruti-vînà,  formé  de  22  ou  de  23  tou- 
ches ou  chevalets,  alVcctês  à  chacune  des  çrulis  d'une  octave.  Voir 
ch.  VI,  p.  345.  Corap,  Oay,  oucr.  cité,  Appendice,  p.  169,  et  la  revue 
The  .ilhenîiim,  3  nov,  1887,  n"  3132,  p.  012, 
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Fif;iii'nns,  cI:hi=!  If  tableau  suivant,  pour  la  commodité  de  notre 
expasiii"!!.  Ir,  ■,','  iiirdes  par  autant  de  lignes  parallèles,  équidis- 
tantes,  minh  i.ii.  ( •,  ,!.■  1  à  22.  Cela  fait,  nous  plaçons,  dans  cha- 
cun drs  deux  lulhs,  les  7  notes  de  la  gamme  de  la  façon  sui- 
vante :  su  sur  la  -i"  corde  (ou  ligne),  ri  sur  la  7',  ;/«  sur  la  9',  ma 
sur  la  13%  pa  sur  la  17°,  dkii  sur  la  20"  et  ni  sur  la  22".  Les 
notes  se  trouvent  ainsi  sur  la  corde  affectée  à  la  dernii;ro  de  leurs 
cnilis  propres.  Des  deux  luths,  l'un  reste  fixe  et  servira  do  repère, 
le  second  est  soumis  aux  variations  suivantes  dans  le  pincement 
des  cordes  ; 

1°  On  baisse  de  1  çriiti  les  notes  de  ce  deuxième  lulh.  Donc, 
dans  notre  tableau,  ni  se  trouvera  placé  sur  la  corde  21,  illia  sur 
la  corde  19,  etc.; 

2"  Nouvel  abaissement  do  1  friili  :  les  deux  notes  en  possession 


de  2  frutis,  ga  et  ni,  descendues,  par  ces  deux  opérations,  de  2  rang» 
dans  le  luth  mobile,  prennent  respectivement  la  place  de  ri  et  illiu 
du  luth  tixe,  c'est-à-dire  sonnent  comme   ri  et  Ultii; 

3"  Par  suite  d'un  troisième  abaissement  de  1  çruli,  les  deux 
notes  en  possession  de  3  çrutis,  ri  et  itka,  du  deuxième  luth  pren- 
nent respectivement  la  place  de  su  et  pa  du  luth  fixe...; 

4'  Knfin,  à  la  suite  d'une  quatrième  opération  analogue,  les 
trois  notes  à  4  çrutis,  sa,  mu,  pu,  du  deuxième  luth,  prennent  res- 
pectivement la  place  de  ni,  i/n,  ma  du  luth  fixe... 

Dans  chacune  de  ces  quatre  opérations,  on  saisit  distinctement 
chaque  fois,  en  faisant  résonner  les  deux  luths,  la  distance  qui 
sépare  le  son  de  l'un  du  son  de  l'autre,  c'est-à-dire  l'intervalle 
d'une  çriiti  fixe  à  une  friUi  diminuée. 
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d'aPRÏSS    le    NÀTYA-ÇÀSTRA    KT    Li:    SAMGÎTA-RATNÂKARA 
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Nous  avons  vu  plus  haut'  que,  des  22  cridis  de 
l'octave,  7  avaient  été  élevées  à  la  qualité  de  notes 
{svaraf:).  Ce  sont  celles  dont  la  douce  résonance 
charme  l'oreille-,  alors  que  la  série  des  çrutis  qui 
les  précède  les  fait  en  quelque  sorte  désirer.  Leurs 
noms  différent  totalement  de  ceux  des  7  yamas  que 
nous  avons  trouvés  dans  la  littérature  exégétique 
des  Védas^. 

Quand  on  veut  noter  ou  solfier  un  chant,  ou  encore 
en  manière  d'abréviation,  on  emploie  simplement  la 
syllabe  initiale  des  sept  mots  qui  les  désignent 
[shadja,  rishabha,  gàndhdra,  madhyama,  pancama, 
dhaivata,  nishrida)  ;  ce  qui,  en  caractères  sanscrits, 
donne  la  série  suivante  : 
«-> 

ri  (Sa)  K(ri)  ^(ga)   ^  (ma)  ^  (pa) 


"^(dha)    J^(m) 


Etymologie,  origine,  lieu  de  production  des  sept 
notes.  —  Nous  ne  pouvons  nous  appesantir  ici  sur 
les  diverses  étymologies,  souvent  coniradictoires, 
que  l'ingéniosité  des  auteurs  et  des  commentateurs 
a  imaginées  pour  rendre  compte  de  ces  dénomina- 
tions '•. 

Tantôt  le  nom  de  la  première  note,  shadja  (née 
de  six),  est  attribué  au  fait  qu'elle  est  le  fondement 
des  six  autres,  ou,  au  contraire,  qu'elle  repose  sur 
les  six  notes  suivantes;  tantôt  elle  est  supposée  exi- 
ger, pour  son  émission,  l'emploi  simultané  de  six  or- 
fWiies  :  le  nez,  le  gosier,  la  poitrine,  le  palais,  la  lan- 
gue et  les  dents;  elle  naît  de  ces  six  organes.  C'est 
la  note  prédominante °;  cette  excellence,  elle  la  doit 


1.  P.  280. 

2.  Samf/.-ratu.f  \,  iir,  2G-2S;  Samij-darp.,  1,  5G-57 

3.  V.  cil.  III,  p.  280. 

4.  Sariig.-ratn.,  d'après  Matanga,  etc.,  I,  ni,  p.  3'J. 
3.  Samg.-ratii.,  I,  iv,  6. 
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à  son  rang  et  à  sa  supériorité  sur  les  autres,  qui  ne 
sont  que  ses  ministres. 

La  seconde,  rishabha  (taureau),  jouerait  au  mi- 
lieu de  la  gamme  le  rôle  du  taureau  au  milieu  d'un 
troupeau  de  vaches  :  elle  attirerait  à  elle  tous  les  cœurs. 

La  troisième,  gândhàra,  serait  l'ormée  sur  gâna 
(chant)  :  elle  produirait  le  chant,  ou  charmerait  dans 
le  concert  musical.  Elle  est  de  la  même  famille  {kidd) 
que  S((  et  ma,  ce  qui  lui  a  valu  d'être  placée  à  la  tète 
d'une  gamme  dans  le  cieP. 

La  quatrième,  madhyama  (médiane),  tirerait  son 
nom  de  la  place  qu'elle  occupe  au  milieu  de  l'octave. 
C'est  la  note  par  excellence  {■pravard),  l'impérissable 
{(tnàçin)  :  les  7  notes  peuvent  disparaître,  les  unes  ou 
les  autres,  dans  les  types  de  cantilènes  {jdtis),  sauf 
tna  qui  subsiste  toujours,  fixé  par  les  chantres  du 
Sàma-Véda  eux-mêmes  dans  le  Gàndluirva-kalpa 
(traité  de  musique)'. 

C'est  également  de  sa  place  dans  l'octave  que  pan- 
cama (cinquième)  tirerait  son  nom.  D'après  une 
autre  etymologie,  elle  serait  issue  de  cinq  places  ou 
organes"*. 

La  sixième,  dhaivata,  entre  autres  étymologies, 
viendrait  du  chant  des  pêcheurs  [dhlvan). 

Enfin  nishâda,  appelée  aussi  quelquefois  xaptama 
(septième),  tirerait  son  nom  du  fait  que  les  sept  notes 
finissent  avec  elle  (rac.  sad,  avec  préfixe  ni,  se  repo- 
ser, s'asseoir),  ou  encore,  comme  on  l'a  proposé 
également  pour  gàndhdra,  du  cri  perçant  tlu  peuple 
montagnard  que  le  même  mot  désigne'. 

Nous  n'en  avons  pas  fini  avec  ces  élucubrations 
d'un  caractère  fantaisiste  et  puéril  pour  la  plupart. 
Certains  auteurs  assignent  aux  notes  les  divers  orga- 
nes producteurs  suivants'"  :  sa  vient  de  la  gorge;  ri, 

0.  Samrj.-ratn.,  I,  iv,  7. 

7.  N.-r..,  XXVIII,  72-73.  Comp.  Sumg.-rntn.,  I,  iv,  0. 

8.  A.  Régnier,  Hiy-Véda-prdiicdlcIti/a  {Journal  Asiatique;  I8))8,  t.  H, 
p.  325). 

9.  A.  Wober,  Indisclw  Stndien,  IV,  p.  HO,  note. 

10.  Le  Bliûsldlia-sàlra,  notamment;  \ .Indische-Stwlien,  X,  p.  «1. 
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de  la  tête;  ga,  des  narines;  ma,  de  la  poitrine;  pa,  à  la 
fois  de  la  poitrine,  de  la  tète  et  de  la  gorge;  dha,  du 
front;  et  ni,  de  tous  les  organes. 

Faut-il,  comme  le  veut  S.  M.  Tagore',  accorder 
plus  de  confiance  et  d'autorité  à  la  théorie  hindoue 
d'après  laquelle  les  notes  proviendraient  de  l'imita- 
tion du  cri  des  animaux  et  du  chant  des  oiseaux? 
Pour  lui,  u  la  musique  doit  son  origine  aux  expres- 
sions simples  et  immuables  de  la  nature  animée...  »; 
l'homme,  moins  bien  doué  à  cet  égard  que  les  au- 
tres animaux,  n'aurait  pas  trouvé  dans  son  propre 
fonds  les  idées  premières  de  l'art  du  chant  :  la  mu- 
sique ne  serait  pas  innée  en  lui,  ni  instinctive;  il  la 
devrait  à  une  copie  de  la  voix  de  la  nature.  S.  M.  Ta- 
gore s'essaye  longuement  à  soutenir  cette  thèse.  Rien 
dans  la  nature  n'attire  notre  attention  et  n'éveille 
nos  sentiments  aussi  rapidement  que  le  sou.  Dans  le 
premier  état  de  la  société,  l'homme,  placé  par  son 
genre  de  vie  au  milieu  des  sons  de  la  nature,  aurait 
reçu  inconsciemment  une  éducation  musicale  dans 
les  champs  et  les  forêts,  et  aurait  bientôt  ap- 
pris à  discerner  dans  le  cri  des  animaux  les  menus 
intervalles  musicaux,  qui  sont  les  germes  de  la  mé- 
lodie et  dont  sortit,  avec  le  temps,  la  gamme  natu- 
relle. C'est  ainsi  que  les  intervalles  de  l'octave  n'ont 
pas  été  trouvés  par  une  chance  heureuse,  ni  choisis 
arbitrairement,  mais  sont  le  résultat  d'une  observa- 
tion minutieuse,  qui  classa  les  sons  de  la  nature 
dans  les  sept  degrés  de  l'échelle  musicale,  et  sut,  dès 
l'époque  védique,  reconnaître  que  le  8^  degré  répète 
avec  plus  de  force  le  i"  de  la  série.  Grâce  à  leur 
sens  artistique  et  à  une  science  de  l'acoustique  suffi- 
sant aux  besoins  de  leur  musique,  les  Hmdous  sont 
ainsi  arrivés,  dès  une  haute  antiquité,  sans  calculs 
mathématiques,  à  découvrir  une  vérité  à  laquelle  les 
Européens  n'ont  atteint  qu'à  une  époque  récente  et 
après  de  longues  recherches  scientifiques. 

Et,  à  l'appui  de  sa  thèse,  S.  M.  Tagore  reproduit 
les  attributions  suivantes  aux  sept  notes  du  cri  des 
animaux,  qu'on  retrouve  dans  la  technique  hindoue^. 
La  note  sa  aurait  été  empruntée  à  l'appel  du  paon, 
ri  an  beuglement  du  bœuf,  ga  au  bêlement  de  la  chè- 
vre, ma  au  hurlement  du  chacal  ou  au  cri  de  la  grue, 
pa  au  cri  de  l'oiseau  noir  appelé  kokila  (le  coucou 
indien)  ^,  dha  au  cri  de  la  grenouille  ou  au  hennisse- 
ment du  cheval,  ni  au  barrit  de  l'éléphant. 

Les  noms  que  les  anciens  auteurs  sanscrits  avaient 
donnés  aux  notes,  il  \  a  deux  mille  ans  et  plus,  sont 
restés  tels  dans  l'Inde  jusqu'à  nos  jours,  mais  ont 
subi  certaines  déformations  du  fait  de  la  prononcia- 
tion ou  de  leur  transcription  dans  les  différents  idio- 
mes et  dialectes  de  la  péninsule.  C'est  ainsi  que  S. 
M.  Tagore  écrit  sliarja,  rishava,  etc.;  —  que  le  cap. 
A.  Willard*,  suivant  l'orthographe  et  la  prononcia- 
tion de  l'hindoustani,  les  donne  sous  la  forme  cor- 
rompue khunij,  rikhub,  gundhar,  muddhum,  punchum, 
dhyvut,  nikhad;  —  que,  selon  sir  W.  Jones  ^,  shadja 
doit  se  prononcer  sharja,  selon  J.-D.  Paterson"  sarja 
ou  kharja,  tandis  que  riihahha  se  prononcerait  ri- 
khabh,  et  nishâda  nikhad. 


1.  Six  Principal  Râgas,  Introduction,  p.  11. 

2.  Samg.-ratn.,  I,  ni,  48;  Samg.-darp.,  I,   lûl-162.  Comp.  Amara- 
Koça,  Bombay,  1882,  «'éd.,  p.  40. 

3.  Celte  atlribulion  delà  note  pa  au  cliant  du  kokila  a  passi  dans 
toute  la  littérature.     -, 

4.  Umtr.  citi,  p.  43. 

5.  Omr.  cité,  p.  139. 

6.  Ouvr.  citi';  p.  177. 

7.  N.-c.  XXVIII,  36-38,  p.  32-34  et  61-63  de  notre  édition.  Comp. 
ch.  Vlll.p.  371. 


Les  7  notes  pures.  —  Les  7  notes  de  la  samme 
sont  pures  ou  naturelles  [çtiddhas],  quand  elles  pos- 
sèdent toutes  leur  çriitis,  c'est-à-dire  quand  elles  occu- 
pent dans  l'échelle  leur  place  naturelle,  quand  elles 
sont  séparées  les  unes  des  autres  par  le  nombre  exact 
de  crutis  que  l'acoustique  hindoue  leur  a  affecté.  Ce 
sont  celles  dont  il  a  été  question  jusqu'ici. 

Les  notes  altérées.  —  Mais  il  peut  être  néces- 
saire de  modifier  les  intervalles  qui  séparent  ainsi 
les  sept  noies  les  unes  des  autres,  pour  éviter  la 
monotonie  résultant  d'une  musique  qui  ne  serait  fon- 
dée que  sur  une  seule  gamme  toujours  la  même.  Si 
on  dispose  autrement  les  notes  de  la  gamme  diato- 
nique sur  les  22  degrés  de  l'octave,  on  obtient  des 
sons  différents  des  précédents,  des  sons  altérés.  Ces 
altérations,  qui  correspondent  à  nos  dièses  et  à  nos 
béinols,  et  qui  dans  la  musique  hindoue,  où  il  ne 
paraît  pas  y  avoir  de  changement  de  tons,  donnent 
simplement  naissance  à  différents  modes  de  la 
gamme,  sont  plus  ou  moins  nombreuses  suivant  les 
systèmes. 

Théorie  de  Bharata'.  —  Les  notes  qui  ont  subi  un 
pareil  déplacement  sont  dites  intercalaires  (antara- 
svaras)  dans  le  Xdttja-çâstra;  elles  sont  intermédiaires 
entre  deux  notes  naturelles,  entre  lesquelles  elles 
jouent  le  même  rôle  que  la  période  intermédiaire  qui 
sépare  l'une  de  l'autre  deux  saisons;  elles  sont  com- 
munes à  l'une  et  à  l'autre  [sâdhârana-kritas];  et,  du 
fait  qu'elles  n'en  sont  séparées  que  par  un  intervalle 
réduit,  on  les  appelle  encore  kâkall  (extrême  ténuité) 
ou  kaiçika  (de  l'épaisseur  d'un  cheveu).  Bharata  n'in- 
dique que  deux  srfd/inranas  des  notes. 

Supposons  ni  augmenté  de  2  crutis  :  il  n'est  plus 
ni,  il  n'est  pas  davantage  sa,  il  constitue  un  son  inter- 
médiaire entre  eux;  on  dit,  dans  ce  cas,  que  «i  est 
kàkali.  De  même  ga,  placé  sur  une  çruti  intermédiaire 
entre  ga  et  ma,  prend  le  nom  à'antara. 

Système  de  Çàrngadeva,  etc.*.  —  Dans  le  système 
postérieur  du  Samglta-ratnâkara  (et  du  Samgita-dar- 
pana  qui  se  borne  en  général  à  le  copier),  le  nombre 
des  altérations  de  notes  s'élève  à  12,  et  on  dit  qu'il 
va  12  notes  altérées  {vikritas),  ce  qui,  avec  les  7 
notes  naturelles  (çuddhas),  donnerait  au  total  19 
notes'.  Mais,  en  serrant  de  plus  près  cette  théorie,  on 
constate,  comme  nous  allons  le  voir,  qu'en  réalité 
les  12  altérations  prétendues  ne  donnent  naissance 
qu'à  7  sons  nouveaux.  La  question  est  importante, 
puisque  ce  sont  ces  notes  altérées  qui,  par  leur  posi- 
tion différente  dans  l'échelle  complète,  serviront  à 
former  les  divers  modes  du  système;  aussi  devons- 
nous  l'examiner  avec  quelques  détails,  en  suivant  pas 
à  pas  l'e.xposé  classique  de  la  formation  des  notes 
vikritas,  que  reproduisent  successivement  le  Sam- 
glta-ratnâkara, le  Samgita-darpana  et  le  Rdga-vibo- 
dha'o. 

Le  tableau  suivant,  qui  indique,  avec  les  dénomi- 
nations nouvelles  qui  en  résultent  pour  les  notes,  les 
12  altérations,  permettra  de  mieux  comprendre  cette 
démonstration. 


8.  Samg.-ratn.,  l,  m,  42-47  ;  Samg.-darp.,  i,  59-64.  Comp.  Ràga- 
vib.,  1,  p.  19-20.  —  Voir  plus  loin,  ch.  Vlll,  p.  371. 

9.  Samg-ratn.,  I,  ni,  47. 

10.  S.  M.  Tagore  parait  s'appuyer  sur  les  mômes  textes  pour  exposer 
la  théorie  des  notes  vikritas.  Mais,  ou  il  n'en  a  pas  saisi  le  sens,  ou 
bien,  préoccupé  de  ramener  cette  démonstration  à  la  formation  de  l'é- 
rhcllc  chrom-itique  dite  moderne  de  12  notes,  7  pures  et  5  altérées, 
telle  qu'il  la  conçoit,  il  en  a  pris  à  son  aise  avec  les  textes,  qui,  nous 
le  répétons,  deviennent  incompréhensibles  si  l'on  ne  place  pas  les 
notes  sur  la  dernière  de  leurs  çrutis.  (V.  Six  Principal  Hdgas,  Intro- 
duction, p.  16-17.) 
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Rnmlire 
(le 
nitis. 


NOTKS    ALTEUEES 

Nombre  Nombro 

!    de            NOMS  de 

crutis.  crutis. 


kaiç.ika-pa 


(1) 

(2) 

t 

(31 

1 

W 

(sa) 

(1) 

Jor*. 

-pa' 

est  pla 

(kaiçika-ni). 
(cyuta-sa)  . . 


(kàkcli-ni-  . .    (4) 
(acyula-sa)  .     (2) 


le  16"  degré  en  mode  madhyama. 

Démonstration  de  la  théorie  des  notes  altérées 

(système  de  Çàrngadeva).  —  Disposons  les  22  crutis 
et  les  7  notes  pures  dans  leur  ordre  normal,  c'est-à- 
dire  de  telle  sorte  que  chaque  note  se  trouve  placée, 
dans  l'échelle,  sur  la  dernière  de  sesp-u^is  ;  sa  sur  le 
4=  degré,  ri  sur  le  '",  etc.  '. 

Cela  fait,  rendons-nous  compte  des  12  altérations  de 
notes  qui  vont  suivre,  en  raison  soit  du  déplacement 
des  notes  pures,  soitd'une  modification  dans  le  nombre 


de  leurs  (;rutis  indépendamment  de  tout  déplacement. 
1'"  altération.  —  Sa  (4  ;•?'.)  descend  du  4'-  degré  sut 
le  3'^;  sa  1"'  rr.  a  été  pi'ise  par  kainkn-ni,  qui  l'occupe  : 
il  n'en  a  plus  que  2  et  est  dit  ryiUa  (déplacé  =  !=■'  son 
nouveau;  ; 

2°.  —  Sa  reste  sur  le  4"  degré;  mais,  knkaii-ni  lui 
ayant  pris  ses  deux  premières  rr.,  il  n'en  a  plus  que  2 
et  est  dit  acijutu  (non  déplacé); 

3°.  —  Ui  (3  pr.)  est  toujours  sur  le  7»  degré,  mais, 
ayant  pris  la  dernière  çr.  de  sa  (devenu  cyuta],  se 
trouve  en  avoir  4; 

4".  —  Ga  (2ç)'.)  quitte  le  9'"  degré  pour  se  placer 
sur  le  10",  prenant  ainsi  la  1'''=  (p\  de  ma  :  il  en  a  3  et 
devient  sàdAfiiumu  (2"  sou  nouveau); 

5".  —  Ga  se  place  non  plus  sur  le  10"",  mais  sur  le 
1 1°  degré,  prenant  ainsi  2  çr.  à  ma  :  il  en  possède  alors 
4  et  est  A\\.anlara  (3°  son  nouveau); 

6".  —  Ma  (4  çr.)  descend  du  13''  sur  le  12"  degré; 
de  plus,  ayant  donné  sa  1''''  çr.  à  sddhdrana-ga,  il  n'en 
a  plus  que  2  :  il  est  cijula  (4"  son  nouveau)  ; 

7=.  —  Mais  si  Ma  reste  sur  le  13°  degré,  se  bornant 
à  abandonner  à  antani-ga  ses  deux  premières  çr.,  il 
n'en  a  plus  que  2  et  est  dit  acyiita; 

8".  —  Pa  (4  ;■)'.),  pour  former  le  mode  madhyama^, 
perd  sa  dernière  cr.  au  profit  de  dha,  et  occupe  le 
16=  degré  :  il  n'a  plus  que  3  çr.  et  devient,  par  suite, 
tri-çruti  {o"  son  nouveau). 

9".  —  Si,  de  plus,  Pa  entre  en  possession  de  la  der- 
nière çr.  de  ma  (devenu  cyuta),  tout  en  restant  sur  le 
16"  degré,  il  obtient  4  çr.  et  est  dit  kaiçika; 

10°.  —  Dha  (3  çr.)  a  4  çr.  en  mode  madhyama,  par 
suite  de  l'acquisitioa  de  la  dernière  çr.  de  pa;  mais 
il  reste  sur  le  20"  degré  :  il  est  vikrita,  mais  ne  donne 
pas  un  nouveau  son  ; 

U".  — ■  Ni  (2  çr.),  ayant  pris  la  1""  çr.  de  sa.  passe 
du  22"  sur  le  1"''  degré  de  l'octave  nouvelle  :  il  a  3  çr. 
et  devient  kaiçika  (6"  son  nouveau); 

12".  —  Si,  au  contraire,  Ni  prend  à  sa  (de  la  nou- 
velle octave)  ses  deux  premières  çr.,  il  se  place  sur  le 
2°  degré,  a  4  çr.  et  est  dit  kdkali  (7"  son  nouveau). 


TABLEAU  DES  NOTES  PURES   ET  ALTÉRÉES  DANS  LE  SYSTÏÎME  DE  ÇARNGADEVA 
(  Echelle  chromuliqne  île  li  noies). 


CRUTIS 

NOTES  PURES 

NOTES     ALTEREES 

ni 

is 

"   o 

g  a 

NOMS 

NOMS 

Nombre 
de 

sa 

ri 

S" 

ma 

pa 

dha 

ni 

Si; 

iS  s 

il 

° 

4 

chandovali 

shadja 

4 

acvula 

sa 

do 

5 

dayAvati 

ranjani 

7 

raklikâ 

rishabha 

3 

vikrila 

ri 

ré 

8 

raudn" 

9 

krodhà 

î.'aidhàra 

2 

"^ 

11,1'-, 

10 

vajrikâ 

s-idliùrana 

«■■'- 

mi\y 

11 

prasàrinî 

aulara 

•A^n 

mi 

12 

priti 

cvula 

mab 

mi 

13 

li 

màrjanî 
kshiti 

madhyama 

4 

... 

acyula 

ma 

fa 

15 

rakt;l 

17 

samdipini 
àlàpini 

pancama 

4 

•••      /triçruti 

pa 

soi 
sut 

IS 

madanti 

19 

rohini 

20 

ramvà 

dhaivata 

3 

vikrita 

dha 

la 

21 

u^rà 

22 
1 

kshobhinî 
livra 

nishàda 

2 

kaii;ika 

"'.. 

sib 

2 

kumiidvati 

kàkali 

ni  PS 

si 

3 

manda 

cvula 

sab 

si  h 

4 

chandovali 

shadja 

4 

acyuta 

sa 

il, 

l.  Voir,  plua  loin,  la  formation  du  mode  ynadhijama,  p.  293. 
Copyright  hy  Ch,  Detagrave,  1913. 
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On  voit  que  le  nombre  des  allérations,  dans  ce  sys- 
tème, est  bien  de  12  ;mais  les  notes  dites  altérées  ne 
le  sont  pas  toutes  de  la  même  façon.  Les  unes  (sou- 
lignées dans  le  tableau)  ont  bien  cbangé  de  place 
dans  l'échelle,  donnant  ainsi  naissance  à  7  sons  nou- 
veaux (bhinnas),  différents  des  notes  pures,  —  tandis 
que  les  b  autres  notes,  de  pures  qu'elles  étaient, 
deviennent,  si  l'on  veut,  des  notes  vikritas,  mais  uni- 
quement par  suite  d'un  changement  purement  théo- 
rique, comme  le  fait  observer  Soma',  dans  le  nombre 
des  çrutis  que  la  technique  leur  attribuait.  En  réalité, 
ces  12  altérations  se  réduisent  pratiquement  à  1  ;  d'où 
une  échelle  chromatique  de  14  notes,  que  nous  tradui- 
sons, ci-dessus,  dans  un  nouveau  Tableau  d'ensemil'', 
qui  nous  servira  a.  transcrire  à  l'européenne  les  mor- 
ceaux que  Çàrngadeva  donne  en  notation  sanscrite^. 

Système  de  Soma^.  —  Quatre  cents  ans  plus  tard, 
la  théorie  des  notes  altérées  a  subi  quelques  modili- 
cations  :  leur  nombre  a  un  peu  augmenté,  ce  qui 
amène  une  plus  grande  variété  dans  la  disposition 
possible  des  notes  de  la  gamme  diatonique  à  travers 
l'étendue  de  l'échelle.  L'auteur  du  Rdga-vibodha, 
après  avoir  très  exactement  reproduit  la  doctrine 
classique  ancienne  {pracîna-mata) ,  expose  son  propre 
système,  celui  du  xvn"  siècle. 

Ce  système  comporte,  non  plus  12,  mais  15  altéra- 
tions possibles  des  notes;  mais,  du  fait  de  doubles 


emplois,  c'est-à-dire  de  dénominations  différentes 
affectées  à  une  même  position  dans  l'échelle,  ces 
altérations  se  réduisent  à  10  :  d'où  une  échelle  chro- 
matique de  i~  notes.  Les  intervalles  entre  deux  notes 
se  resserrent  jusqu'au  quart  de  ton,  ou  peuvent  au 
contraire  s'élargir  jusqu'à  comprendre  5,  6  a'utis, 
comme  dans  certains  modes*,  et  même  théorique- 
ment 7  çrulis.  Les  modifications  concernent  les  notes 
pures  ri,  ga,  ma.  dha  et  ni,  à  l'exclusion  de  sa  etpa, 
—  ce  qui  veut  dire  que  l'espace  entre  sa  et  ri  d'une 
part,  entre  pa  et  dha  d'autre  part,  reste  toujours 
occupé  par  3  quarts  de  ton.  Le  tableau  que  nous  en 
avons  dressé  ci-dessous  suffît  à  faire  comprendre 
l'économie  du  système,  et  permet  de  traduire  en 
notation  européenne  les  23  mêlas  ou  échelles  de 
Soma  et  ses  50  exemples  de  thèmes  mélodiques,  ou 
ràgas''.  Nous  nous  bornons  donc  à  résumer  la  théo- 
rie, en  remarquant  que  ri,  qui  possède  normalement 

3  çr.,  peut  successivement  en  avoir  4  [livra-riY,  S 
{li\)ralara-ri:^gu)  et  6  (tivratama-ri-=.sddhârana-ga)\ 
que  ga  (2  (T.)  arrive  ;i  en  posséder  3  (sàdhàruna-ga), 

4  (antara-ga],  o  (mridu-ma)  et  6  {tivratama-ga^ma); 
que  ma  (4  çr.)  en  a  successivement  6  {lîvratama-ma) 
et  7  [mi-idu-pa)  ;  que  dha  (3  çr.)  en  obtient  4  (tivra- 
dlia),  5  {tivratara-dha=:ni)  et  6  {tiv7-alama-dha=. 
kaiviki-ni);  enfin  que  ni  (2  çr.)  en  a  3  {kaiçiki-ni),  4 
{kdkalî-ni)  et  5  {mridu-sa). 


TABLEAU  DES  NOTES  PURES  ET  ALTÉRÉES  DANS  LE  SYSTÈME  DE  SOMA 
[Échelle  chronialique  de  11  notes). 


^ 

S  o 

^os 

MITES 
PUR  E  S 

NOTES    ALTÉRÉES 

1| 

§1 
■Si 

sa 

ri 

0" 

ma 

pa 

dha 

"' 

sa 

II 

4 

sa(<) 

_ 

sa 

do 

5 

1 

6 

1 

7 

ri(>) 

ri 

ré 

S 

livra  (') 

rii 

ré 

9 

ga(') 

livr.tara(^) 

ga 

mib 

10 

livrataraaC; 

5Adhirana('j 

gai 

nii'b 

11 

antara(') 

ga=J 

m: 

12 

mi-idu-nia(^) 

mab 

mi 

13 

ma(') 

tivralama('J 

ma 

f" 

15 

tivralama(') 

mais 

ran 

16 

miidu-pa{') 

pab 

sol 

1" 

pa(') 

• 

pa 

sol 

13 

19 

20 

dha('l 

dlia 

la 

21 

livrai») 

dliai 

la 

22 

1 

niO 

livralara!*) 
livratamaC; 

kaiçilii(') 

ni 

ni# 

sib 
slb 

2 

kàliali(') 

niSS 

3 

" 4 

sa(<)"" 

mndu-saC) 

sab 

'do' 

Nota.  —  Les  cliifTres  entre  parenthèses  indiquent  le  nombre  des  ; 

Affinités  des  notes  (consonances,  dissonances, 
etc.).  —  Après  avoir  associé  dans  la  gamme  les  sons 
qui  leur  paraissaient  avoir  le  caractère  musical;  après 
avoir,  dans  l'octave  partagée  en  22  degrés,  déterminé 
les  intervalles  d'après  lesquels  devaient  procéder  les 
7  notes  pour  satisfaire  l'oreille,  les  Hindous  ont,  dès 


1.  nàga-vib.,  l,  25-27,  p.  19-2i. 

2.  Voir,  ])Our  la  Correspondance  approximative  des  noies  tiindoues 
et  européennes,  ci-après,  p.  293  et  suiv.  el  cliap.  VIII,  p.  370  et  suiv. 

3.  Rfuia-vib.,  I,  p.  23-26,  et  III,  p.  2,  10.  Conip.  eh.  VIII,  p.  .171. 

4.  Voir,  plus  loin,  p.  321-323,  el  surtout  ch.  VIII,  p.  308,  371. 
3.  Râga-mb.,  V.  Comp.  p.  321-323. 


une  très  haute  antiquité,  reconnu  le  principe  selon 
lequel  le  choix  des  sons  qui  entrent  dans  la  compo- 
sition d'un  morceau  ne  peut  pas  être  laissé  à  l'arbi- 
traire du  compositeur.  Obéissant  à  une  loi  instinctive 
générale,  qu'on  retrouve  chez  les  Grecs  et  chez  toii^ 
les  peuples  civilisés,  ils  ont  bien  vite  vu  qu'il  devait  y 
avoir  entre  le  son  fondamental  une  fois  choisi  et  les 


(i.  Nous  rencontrons  ici  pour  la  première  fois  (Çàrngadeva  n'en  use 
qu'accidentellement)  le  terme  technique  livra,  qui,  plus  tard,  dési- 
gnera communément  les  notes  augmenlées,  ou  dièses;  —  alors  qu'il 
faudra  descendre  jusqu'au  temps  de  Aho  Bala  pour  trnuvcr  le  mot 
komala,  répondant  à  noire  bémol.  (Comp.  th.  V,  p.    32!5.) 
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autres  notes  successives  certaines  altinilés,  certaines 
relations  de  prédominance,  de  consonance,  ou  au 
contraire  de  dissonance,  que  leur  inf,'éniosité  s'est  plu 
à  déterminer  avec  soin.  Sans  doute  ne  saurait-il  fitre 
question  ici  d'une  théorierisoureusementscientilique; 
dans  l'Inde,  comme  ailleurs,  la  science  ne  pouvait 
venir,  dès  l'origine,  donner  une  explication  complète 
ou  rationnelle,  ou  faire  la  critique  de  spéculations 
systématiques  procédant  uniquement  de  l'inslinct 
artistique.  Mais,  tel  qu'ils  l'ont  formulé,  leur  système 
des  rapports  des  notes  entre  elles  est  loin  d'être  ii-ra- 
tionnel  et  mérite  d'autant  plus  l'examen,  qu'il  est  la 
base  de  la  composition  musicale  dans  l'Inde  depuis 
plus  de  deux  mille  ans. 

A  leur  point  de  vue,  les  noies  doivent  être  envisa- 
gées sous  quatre  aspects  ;  elles  sont  vddins  (rac.  vad, 
sonner)  ou  fondamentales,  s«»(r(l(/(iis  ou  consonantes, 
vwddins  ou  dissonantes,  anuvâdins  ou  auxiliaires'. 

1"  Notes  fondamentales.  —  La  note  vàdin  est  la 
fondamentale,  la  dominante,  et  aussi  la  tonique 
(ainça);  en  cette  qualité,  elle  détermine  le  caractère 
du  morceau  :  on  la  compare  au  souverain  d'un  lîtat, 
dont  les  consonantes  seraient  les  ministres,  les  auxi- 


liaires les  personnages  de  la  suite,  et  les  dissonantes 
les  ennemis  2. 

On  avait  cru  remarquer  que,  quand  telle  ou  telle 
tonique  prédominait  dans  un  chant,  le  chant  expri- 
mait un  sentiment  correspondant  à  celte  tonique. 
D'où  des  règles  strictes  pour  le  choix  de  la  note  fon- 
damentale, suivant  le  caractère  qu'on  voulait  donner 
au  morceau. 

C'est  ainsi  que,  sauf  quelques  variations  suivant 
les  systèmes',  les  notes  ma  et  pn  étaient  généralement 
alfeclées  à  l'expression  de  l'amour  [çringàra.  erotique) 
et  du  rire  (/i'!si/a, comique),  sa  et  ri  convenant  à  l'hé- 
roïque (Dira),  au  tragique  (vaudra)  et  au  merveilleux 
[adbhuta],  ga  et  ni  à  la  plainte  (karuna,  pathétique) 
et  ni  au  merveilleux,  enfin  dha  à  l'horreur  {bibhatsa. 
horrible)  et  à  la  crainte  {bliaydiiaka,  terrible). 

Quant  aux  rapports  des  notes  entre  elles,  les  théo- 
riciens indiquent  la  manière  de  les  reconnaître  faci- 
lement. Mais,  pour  comprendre  leurs  définitions,  il 
est  indispensable  de  dresser  l'échelle  des  intervalles 
et  des  notes  conformément  à  la  manière  classique, 
déjà  indiquée,  c'est-à-dire  comme  dans  le  tableau 
ci-dessous*  : 


1       2       3      <>      S      6      7 
•      •      .     Sa    .      .ri 


Mode  Shadja 

9      10     11      12     13     14     15     16     17     18     19     20     2>     22 


pa 


•     dJui   .     ni 


,.,1 /Consonantes 
_,         go,,  m, 

sa.  ma  (9)» 


1       2       3      1.       5 

•     .      <    Soj    . 


'      ^  , 2 ,       Su^.M    fl)'}  Dissonanles 

Mode  madhyama 

7      8      9      10     11      12     13     K     15     16     17     18     19     20     21     22 


ga 


pa 


dha 


H  .  dha  (IS) 
ga.m.     (131 


2°  Notes  consonantes.  —  D'après  Bharata,  comme 
d'après  Matanga-',  sont  consonantes  les  notes  entre 
lesquelles  on  compte  9  ou  13  intervalles  ou  çi-utis^'. 
Elles  sont  indiquées  clairement  dans  le  tableau  qui 
précède.  Nous  pouvons  traduire  cette  définition  dans 
notre  langage  musical,  en  disant  que  les  notes  con- 
sonantes présentent  l'intervalle  hindou  de  quinte  ou 
de  quarte. 

Formulée  de  façon  différente,  la  règle  des  autres 
samgitas  aboutit  au  même  résultat  :  ils  attribuent 
nommément  aux  mêmes  notes''  le  caractère  conso- 


i.  iV.-ç.,  XXVUl,  23-24,  p.  27-28  et  55-S7  de  notre  édition  ;  Somj.- 
raln.,  I,  m,  49-52  ;  Samrj.-darp.,  65-69;  Itdga-vib.,  I,  36-38;  Samij.- 
pdrij.,  79-84. 

2.  Samg.-ratn.,  I,  ni,  51-52;  Samg.-darp.,  69;  Mga-iiib.,  I,  37-38; 
Snmg.-pârij.,  83-84. 

3.  Voir  :\.-i:.,  XIX,  38-39;  XXIX,  1-il  et  17-lD;  Samg.-ra/n.  I,  [ii, 
60.  Comp.  Samg.-pàrij.,  94-96. 

4.  S.  M.  Tagore(qui,  pour  la  môme  raison,  ne  parait  pas  avoir  mieux 
compris  celte  tliéorie  des  rapports  que  celle  des  notes  alléi 
avoir  rcproiiuit,  d'après  une  autorité  anonyme,  la  règle  suivi 
seraient  consonantes  (exception  faite  de  ma  et  pa,  qui  se 
noies  possédant  le  môme  nombre  de  çriUis,  prétend  la  conibi 
celle  du  Snmfj.-fîarp.,  dans  la  règle  générale  suivante  : 

■1  On  regarde  comme  sainvddins  les  notes  qui  sont  dans  un  rapport 
tel  l'une  avec  l'autre,  que,  si  la  I  ■'«  est  adoptée  comme  tonique,  la  ;i"  de- 
vient la  quatrii-me  de  la  gamm?  ascendante;  tandis  r(ue,  si  la  2'  est 
prise  pour  notcfondanieulale,  la  1"»  devient  la  cinquième  dans  la  gamme 


■es),  après 
lit  laquelle 
uivent)  les 
•  avec 


f  Coneonantes 
-pu-    (9) 

■ 2 .         2w..m     (2)}"»"""'^ 


liant.  Il  faut  l'interpréter  ainsi  :  sont  consonantes  les 
notes  au  milieu  desquelles  il  y  a  12  ou  8  [riUis  inter- 
calées, c'est-à-dire  8  ou  12  divisions  représentées 
chacune  par  un  trait  dans  l'échelle  (8  traits  équiva 
lant  à  9  intervalles). 

D'une  importance  moindre  que  la  fondamentale,  les 
consonantes  ont  aussi  comme  caractère  la  fréquence. 

3°  Notes  dissonantes.  —  Les  notes  dissonantes 
sont  celles  qui  ont  entre  elles  un  intervalle  de  2  çrti- 
tis  (ou  entre  lesquelles  s'intercale  1  çruii'),  comme 


i  le  montre  la  figur 


20.) 


^\^  Six  Principal  Ràgas,  Intro(iii< 

5.  Cité  dans  le  Ràga-vib,,  I,  p.ii7.  Matanga  remarque  que  ces  notes 
consonanlcs  ont  le  môme  nombre  de  çrutis. 

6.  Remarquons  que,  suivant  ([u'on  monte  ou  qu'on  descend  la  gamme, 
on  trouve  entre  deux  notes  consonantes  9  ou  13  intervalles,  la  sompic 
des  intervalles  étant  9  -f-  !  3  —  -^2. 

7.  Le  lidga-vib.,  notamment  (I,  p.  v).  q"'  déclare  les  deux  déHni- 
tions  identiques. 

8.  «  Dans  l'opinion  des  écrivains  sanscrits,  affirme  légfircmcnt  el  bi'-ii 
à  tort  S.  M.  Tagore,  deux  notes  qui  se  suivent  sont  toujours  vivdilins 
ou  dissonantes,  par  exemple  dha  et  n;,  ri  et  ga,  Ole.  n  !  (Six  Princip. 
Itdfjas,  lntroduftion,p.  21.) 


292 


ENCYCLOPÉDIE  DE  LA  MfSJQCE  ET  DICTIOXXAinE  DU  CONSEBI'ATOIHE 


le  monlre  le  tableau  ci-dessus.  Analogues  à  l'unti- 
plionia  des  Grecs,  employées  dans  un  morceau  où 
elles  détonnent,  elles  détruisent  son  elîet  mélodieux; 
c'est  ainsi  que,  ri  et  ga  étant  dissonantes,  il  faut  se 
garder  d'employer  gii  à  la  place  de  ri'. 

4"  Notes  auxiliaires.  —  La  définition  des  notes 
auxiliaires  est  bien  simple  :  ce  sont  celles  qui  ne 
sont  ni   fondamentales,   ni   consonantes,   ni    disso- 


nantes. Elles  précèdent  ou  suivent,  comme  font  les 
serviteurs,  les  notes  auxquelles  elles  sont  subordon- 
nées. 

Le  tableau  d'ensemble  suivant  montre  les  afnnités 
et  les  relations  des  notes  entre  elles,  d'après  les  rè- 
gles stricles  auxquelles  devait  se  conformer  le  com- 
positeur hindou,  pour  l'ordonnance  et  le  clioix  des 
notes  d'un  morceau. 


TABLEAU  DES  RAPPORTS  DES  NOTES 


MODE     SHADJA 

AM.V 

Consonanles. 

Dissonantes. 

Auxiliaires. 

Consonantes. 

Dissonantes. 

Auxiliaires. 

su 

ma,  pa 

ri,  ga,  dha,  ni 

ma 

ri,  ga,  pa,  dha,  ni 

ri 

dha 

ga 

sa,  ma,  pa,  m 

pa,  dha 

ga 

sa,  ma,  ni 

ga 

m 

sa,  ma,  pa,  dha 

m 

ri 

sa,  ma,  pa,  dha 

sa 

ri,  ga,  pa,  dha,  ni 

sa 

ri,  ga,  pa,  dha,  ni 

pu 

sa 

ri,  ga,  ma,  dha,  ni 

ri 

sa,  ga,ma,  dha, ni 

Ma 

n 

ni 

sa,  ga,  ma,  pa 

ri 

ni 

sa,  ga,  ma,  pa 

ga 

dha 

3a,  ri,  ma,  jia 

sa 

dha 

sa,  n,  ma,  pa 

Autres  classifications  des  notes.  —  Nous  n'en  fini- 
rions  plus,  si  nous  voulions  épuiser  toutes  les  clas- 
sifications entre  lesquelles  les  théoriciens  hindous, 
cédant  à  leur  penchant  pour  la  fiction  et  la  mytho- 
logie, ou  à  leur  manie  de  raffinement,  ont  réparti  les 
sept  notes  :  divisions  en  familles,  castes;  classements 
d'après  la  couleur  attributive,  le  lieu  d'origine,  la 
paternité,  les  divinités  lutélaires,  les  diverses  espèces 
de  mètres  qui  leur  conviennent,  etc.,  etc.^. 

C'est  ainsi,  pour  nous  en  tenir  aux  moins  puériles 
de  ces  classifications,  que  les  notes  à  4  rnUis  sont 
placées  dans  la  caste  brahmanique,  les  notes  à  3  çru- 
tis  dans  celle  des  guerriers  ou  kshalriija^,  les  notes  à 
2  çrutis  dans  celle  des  agriculteurs  et  marchands  ou 
vaiçijas;  quant  aux  intervalles  ou  çrutis  et  aux  notes 
altérées,  elles  sont  rangées  dans  la  caste  des  servi- 
teurs ou  çùdras.  C'est  ainsi  encore  qu'aux  sept  noies 
correspondent  successivement  et  dans  l'ordre  les  mè- 
tres anushtiip,  fjâyatri,  trishtup,  brihat'i,  pankli,  ushnik 
etjngalî^. 

Ces  spéculations  enfantines  ne  méritent  guère  l'at- 
tention, si  ce  n'est  comme  indication  caractéristique 
de  la  mentalité  hindoue. 

Los  gammes. 

Théorie  de  la  gamme''.  —  Nous  n'aurons  que  peu 
de  chose  à  ajouter  à  ce  que  nous  avons  dû  dire  déjà 
de  la  gamme  hindoue,  sous  ses  deux  formes  (shadja  et 
madhyama\,  pour  exposer  de  façon  claire  la  théorie 
des  octaves,  des  çrutis  et  des  notes. 

Définition.  —  Le  mot  grdma,  littéralement  groupe- 
ment, village,  signifie,  dans  son  acception  musicale, 
un  assemblage  {samûlia,  samdoha)  de  notes  disposées 
convenablement  (su-vyavasthàna).  D'après  l'interpré- 
tation hindoue,  les  notes  sont  distribuées  dans  l'é- 


i.  Râga-vib.,  I,  comment.,  p.  28. 

2.  Voir  Samg-ratn.,  I,  m,  53-60;  Samg.-Jarp.,  1,  76-7S;  Samr/.- 
pàrij.,  84-03. 

3.  Comp.  cil.  m.  Période  rédique,  p.  282. 

4.  N.-c,  .V.iCVllI,  25-29,  p.  aS-iO  et  57-58  de  notre  6dition;  Saimj.- 
ntn.,  I,  IV,  1-8;  Samff.-dorp.,  70-T8  ;  Rdga-vib.,  1,  3U-41,  p.  28-29; 
Samg.-pirij.,  97-102. 

5.  L'hypothèse  avait  diSjà  été  émise  par  Bohlen  (Bas  Atte  Indien, 
1S30,  t.  II,  p.  193-6)  et  par  lienfey  (art.  Iwlien  dans  l'Encyclopédie 
d'Ersch  et  Griiber,  p.  299).  Notre  gamme  occidentale  nous  serait  venue 
lie  l'Inde,  par  l'intermédiaire  des  Arabes  cl  des  Persans.  (V.  A.  Webcr, 


chelle  musicale  à  la  façon  des  habitants  dans  un  vil- 
lage. 

Le  prof.  A.  Weber  croit  pouvoir  faire  dériver  de  ce 
mot  sanscrit  grdma  (devenu  en  prâcrit  gama)  le  fran- 
çais gamme  et  l'anglais  gamut,  empruntés  au  gamma  de 
Gui  d'Arezzo,  et  y  voit  un  tém  oignage  direct  de  l'ori  i;ine- 
hindoue  de  noire  échelle  européenne  à  sept  notes°> 

Les  trois  gammes  théoriques.  —  Le  ISdtya-çdstra 
ne  connaît  que  deux  formes- types  de  la  gamme, 
shadja-grdma  et  madlujama-grdma,  à  côté  desquelles 
certains  théoriciens  postérieurs  indiquent  une  troi- 
sième forme  ou  mode,  appelée  gdndhdra- grdma, 
qu'on  trouve  citée  dans  la  littérature  sanscrite  (no- 
tamment dans  le  Pancatantra  et  le  Markandeya-Pu- 
rdna ,  etc.).  Us  l'attribuent  au  musicien  mythique 
Nàrada,  en  donnent  la  définition,  mais  ajoutent  aus- 
sitôt qu'elle  est  usitée  seulement  dans  le  paradis 
d'Indra  et  n'a  pas  son  emploi  sur  terre.  Elle  n'a  donc 
et  parait  n'avoir  jamais  eu  qu'une  existence  et  qs'une 
valeur  théoriques  ^.  On  n'en  trouve  plus  mention  dans 
le  Rdga-vibodlia  de  Sonia,  qui  ne  s'embarrasse  pas 
de  tout  l'attirail  mythologique,  conservé  comme  à 
plaisir  par  ses  prédécesseurs.  Leur  caractère  de  chef 
de  grdma,  si  l'on  peut  dire,  c'est-à-dire  de  tonique 
d'une  forme  de  gamme,  sa  et  ma  le  doivent  à  leur 
prédominance  sur  les  autres  notes''.  Mais,  en  raison 
sans  doute  de  la  faible  différence  qui  les  distingue 
l'une  de  l'autre,  la  tendance  s'est  de  plus  en  plus  gé- 
néralisée de  ne  plus  considérer  qu'une  seule  gamme- 
type  \ shadja-grdma),  point  de  départ  des  nombreuses 
variétés  de  modes  qui  en  découlent*.  Nous  n'en  re- 
produisons pas  moins,  d'après  les  textes,  les  défini- 
tions des  3  ijrdmas,  —  que  le  tableau  ci-dessous,  où 
les  notes  ont  été  placées,  conformément  aux  indica- 
tions formelles  de  la  théorie',  sur  la  dernière  de  leurs 
çrutis,  permettra  de  comprendre  aisément. 


Ind.  Lit.  Geschichle,  2«éd.,  p.  291  et  367,  ellndische  Streifen,  l  III, 
p.  544.  Comp.  Public  Opinion...  ptbUé  par  S.  M.  Tagore,  Supplément, 
p.  12.) 

G.  Signalons  seulement  en  passant  l'attribution  fantaisiste  aux  trois 
formes  de  la  gamme  des  divinités  (Brahmi,  Vishnu,  Çiva).  leur  répar- 
tition entre  les  saisons  de  l'année  et  les  diverses  parties  du  jour,  etc. 
[Satng.-ratn.,  I,  iv,  8-9). 

7.  Voir  plus  haut,  p.  287. 

8.  V.  Ràga-vib.,  I,  p.  29  ;  et,  pour  les  23  échelles  ou  mêlas  de  Sonia,, 
plus  loin,  p.  3il-323. 

9.  Samg.-raln.,  I,  iv,  p.  46;  ndtja-vib.,  1,  41.  p.  29. 
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TABLEAU    DES    li    GAMMES    ((/r. 


DES    ÇBHTIS 

1 

[ni  (4)1 

2 

.  I 

• 

, 

3 

•  1 

. 

i 

s;i  (i) 

sa  (4) 

sa  (3) 

^ 

• 

• 

ri  '(2) 

7 

ri   (:i) 

ri   (3) 

S 

• 

9 

R-'(2) 

10 

K-'  (i) 

11 

. 

, 

. 

12 

. 

!.■! 

ma  (4) 

mnCO 

ma  (3) 

IS 

. 

15 

. 

15 

. 

,K>(:!) 

pa  (3) 

17 

pa  ;.l) 

, 

18 

. 

. 

19 

. 

,Jl,a(3) 

20 

clha(3) 

dtia(4) 

• 

22 

ni  (2) 

n,  (2) 

■ 

Nota.  —  Los  cliilTrcs  entr 
atTérent  À  cliaque  note. 


iillenonilireile 


Forme  shadja.  —  Ce  qui  caraclérise  la  forme  shadja, 
c'est  que,  dans  cette  gamme,  la  note  pancama,  placée 
sur  la  17"  çnUi,  appelée  àlàpini,  garde  ses  4  çrutis  et 
reste  naturelle  (nirvikàrin).  Ainsi  sa  a  4  vr.,  ri  3,  ga  2, 
ma  4,  pa  4,  dhu  3,  ni  2. 

Forme  madhyama.  —  Ce  qui  distingue  la  forme 
madhijama  de  la  précédente,  c'est  que  pancama  s'y 
place  sur  l'avant-dernière  de  ses  çrutis,  sur  la  16""  de 
l'échelle  complète,  appelée  samdipini;  il  est  baissé 
{apalirishta)  d'une  çruH,  au  profit  de  dhaivata;  de 
telle  sorte  que,  en  madhyama-grdma,  sa  a  4  (■)'.,  ri  3, 
ga  2,  ma  4,  pa  3,  dha  4,  ni  2'. 

Bien  que  cetle  deuxième  forme  de  la  gamme  ait 
reçu  son  nom  de  la  quatrième  note  de  l'octave,  la 
note  madhyama  n'en  est  pas  la  tonique  ou  note  l'on- 
damentale.  Toutes  les  gammes  hindoues,  malgré  les 
modifications  qui  alfeclent  les  intervalles  de  leurs 
notes,  continuent  à  être  solfiées  ou  écrites  en  partant 
de  la  fondamentale  shadja,  et  l'on  a  toujours  la  même 
série  sa  ri  ga  ma  pa  dha  ni. 

Forme  gândhâra.  —  La  formation  du  gnndhiira- 
grdina  est  plus  compliquée  :  1°  Ga  prend  i  rr.  à  ri 
(qui,  par  suite,  est  baissé  de  1  çr.  et  n'en  a  plus  que  2), 
et  1  çr.  à  ma,  en  montant  d'un  degré  :  de  2  çr.,  ga 
passe  à  4.  —  2°  Dha  prend  la  ;■)■.  que  pa  a  abandon- 
née, en  se  plaçant  (comme  en  madhyama-gni ma)  sur 


1.  Et  non,  comme  l'imagine,  par  une  déduction  erronée  et  au  mépris 
des  textes,  S.  M.  Tagore,  pa  3,  dha  2,  ni  4!  {Six  Principal  JUijas,  In- 
troduction, p.  23.) 

2.  Voir  cap.  A.  Willard,  oiwr.  cité,  p.  41  ;  J.  D.  Paterson,  onvr.  cité, 
p.  186;  S.  M.  Tagore,  Six  principal  Àdgas,  Introduction,  p.  45,  etc. 

3.  lîurnell  s'en  est  assuré  au  moyen  d'un  diapason-type  (  Tlte  Arsriuja- 
brâhmana,  p.  xlii,  note,  et  The  Samhitopanishad-brdhmana,  p.  xix). 

La  preuve  que  Kétis  {Hist.  ijén.  de  la  mus.,  t.  II,  p.  206,  note)  donne 
de  l'erreur  commise  par  les  orientalistes  anglais,  sir  W.  Jones,  Ouseley 
et  Paterson,  en  faisant  correspondre  sa  à  la  note  ut  de  la  tonalité  mo- 
derne, n'est  rien  moins  que  convaincanle,  surtout  étant  donnée  la  ron- 
rordance  différente  de  la  leur  que  nous  établissons  entre  les  deux  gam- 
mes :  «  Ils  ont  donné,  dit-il,  par  cela  même  le  caractère  majeur  U  tous 
les  modes  qui  doivent  (I)  être  mineurs.  D'ailleurs  l'échelle  musicale  de 
la  Perse...  a  pour  première  note /a  :  or,  les  Persans  sont,  ainsi  (juc  les 
Indiens,  les  descendants  directs  des  Aryas  {!).  » 

D'après  le  cap.  Day  [oiwr.  cité,  p.  10),  M.  T.  M.  'Venkataçesha  Çastri, 
qui  fait  autorilé  pour  la  musique  tbéoritjue  dans  le  sud  de  l'Inde,  incline 
à  croire  —  sans  indiquer  sur  quel  fondement  il  base  celle  assertion  — 
que  la  gamme  hindoue,  composée  de  noies  pures,  correspond  actuel- 
lement à  l'échelle  européenne  suivante  ; 


le  16'^  degré,  mais  descend  lui-même  d'un  degré,  ce 
qui  lui  donne  3  çr.  —  3°  Xi  entre  en  possession  de  la 
;•)•.  laissée  par  dha;  puis,  raonlanl  d'un  degré  dans 
l'échelle,  en  prend  une  à  sa  ;  de  2  çr.,  ni  passe  à  4.  Ce 
qui  donne  la  série  suivante  ;  sa  3  çr.,  ri  2,  ga  4,  ma 
3,  pa  3,  dha  3,  ni  4;  toutes  les  noies  changent  ainsi 
de  place,  c'est-à-dire  d'iiitonalion,  sauf.sfi  et  ma. 

Correspondance  des  gammes  hindoues  et  euro- 
péennes. —  On  admet  généralement^  que  la  première 
note  de  la  gamme  hindoue,  sa,  correspond  exacte- 
ment à  la  pi'emière  note  do  («(  ou  C)  de  notre  gamme 
européenne^. 

Nous  avons  là  une  base  solide  pour  établir  la  com- 
paraison qui  s'impose  entre  les  gammes  hindoues  et 
européennes. 

Il  suffira  d'accoler  les  deux  échelles,  la  gamme  hin- 
doue partagée  en  ses  22  intervalles,  et  notre  gamme 
chromalique  tempérée,  dont  les  12  demi-tons  auront 
été  subdivisés  en  24  quarts  de  ton. 

Comme  la  théorie  et  l'expérience  ont  démontré  que 
l'oreille  ne  lient  aucunement  compte  de  la  différence 
des  nombres  de  vibrations,  mais  du  rapport  de  ces 
nombres  de  vibrations,  on  doit  admettre  que  cette  loi 
absolue  de  l'acoustique  vaut  aussi  bien  pour  les  oreil- 
les hindoues  que  pour  les  nôtres;  et  rien  ne  s'oppose 
à  ce  qu'on  traduise  en  rapports  les  degrés  de  l'échelle 
shadja,  aussi  bien  que  ceux  de  noire  gamme  chroma- 
tique. 

Donc,  les  divisions  égales,  équidistantes,  dans  une 
série  comme  dans  l'autre,  ne  représenteront  pas  un 
même  nombre  de  vibrations,  mais  un  même  rapport 
entre  les  vibrations  que  la  science  a  dénombrées  et  a 
attribuées  aux  différentes  hauteurs  de  son  placées 
sur  les  degrés  successifs  de  l'échelle.  Ces  longueurs 
sont  proportionnelles  aux  logarithmes  des  nombres 
qu'elles  représentent*. 

Nous  élayerons  nos  calculs  sur  la  constatation 
empirique  qui  fait  concorder  le  sa  de  l'octave 
moyenne  [madhya-sthdna)  de  l'Inde  avec  le  do  de  l'oc- 
tave européenne  qui  renferme  le  la^,  ou  diapason 
normal  adopté  en  France  dequis  1859,  comme  faisant 
43j  vibrations  doubles  par  seconde. 

Par  ce  moyen,  en  partant  de  sa-  ou  do^  corres- 
pondant à  2o8, 66  vibrations,  nous  pourrons  calculer, 
dans  les  deux  gammes  qu'il  s'agit  de  comparer,  les 
nombres  de  vibrations  de  chacune  de  leurs  notes, 
ainsi  que  les  rapports  des  nombres  de  vibrations  des 
dilférents  sons,  —  autrement  dit  leurs  intervalles  avec 
la  note  fondamentale.  Nous  traduirons  ces  calculs  en 
fractions  décimales  et,  pour  la  commodité  des  com- 
paraisons par  plus  et  par  moins,  en  savarts'^'. 

C'est  sur  ces  données  et  dans  ces  conditions  que 


-^ 


4.  Deux  sons  diffèrent  de  1  çr»/i  quand  le  rapport  de  leurs  nombres 
de  vibrations  est  de  "v  2,  de  môme  que  deux  sons  diffèrent  de  un 
demi-loii  quand  le  rapport  de  leurs  nombres  de  vibrations  est  de  ^tR. 

5.  Kappelons  que  le  savart  (o")  est  la  301»  partie  de  l'oclave,  et  qu'il 

correspond  à  —  comma.  La  différence  de  deux  sons,  traduite  en  sa- 

varts,  estppale  au  logarithme  multiplié  par  1000  du  rapport  de  leurs 
nombres  Hp  vibralinns.  Or,  le  rapport  d'un  son  à  son  octave  plant  '.', 
et  lof^arilliii.L  '.  .-il. ml  it,:î01,  il  en  résulte  que  l'octave  vaut  HOI  suvnrt.-i. 
Les  iini-.H  I.  ii,  .h^,  ni  i|ue  le  comma,  — »  quantité  qui  approche  lelle- 
mcnt  de  ht  limilt^  d  Lippreciation  des  sous  que,  tout  en  recoiniaissant 
matbémutiquenicut  sou  existence,  on  peut  7nusiealement  la  considérer 
comme  négligeable  »  (A.  Lavignac,  ouvr.  cité,  p.  61}  —  est  la  neuvième 


partie  du  Ion;  pour  les  physitit 


c'est  le  rapport— =—  de  ton, 
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nous  avons  pu  établir  le  Tableau  comparatif  suivant, 
dans  lequel  il  a  paru  ulile  d'étendre  la  comparaison 
(le  la  gamme  hindoue-type  à  la  gamme  européenne, 
dite  naturelle,  des  physiciens'. 

Un  simple  coup  d'oeil  jeté  sur  les  deux  échelles  suf- 
fit pour  constater  que,  sauf  pour  l'intervalle  de  quarte 
augmentée  (ma  ifjf  =  fa  Jfi  et  pour  les  intervalles 
d'octave,  il  n'y  a  coïncidence  parfaite  pour  aucun 
autre  échelon.  La  différence  de  l'intervalle  de  quinte 
hindoue  (de  sa  à  pa)  et  de  l'intervalle  de  quinte 
tempérée  (A'ut  à  sol)  est  très  légère  (23,2,  soit  un  peu 
plus  d'un  tiers  de  conima);  mais  les  deux  intervalles 
ne  sont  pas  égaux,  comme  Fétis^  et  d'autres  l'ont 
indiqué  par  suite  d'une  erreur  certaine.  Il  va  de  soi 
que  deux  échelles  de  même  grandeur,  l'une  divisée 
en  22  degrés,  et  l'autre  en  24,  ne  verront  coïncider 
leurs  échelons  qu'au  milieu  de  leur  longueur,  au 
degré  U  d'une  part,  et  12  de  l'autre. 

Si  on  poursuit  la  comparaison  des  deux  échelles, 
on  remarque  bien  vite  que  la  gamme  hindoue  corres- 


pond appioximativement  à  une  sorte  de  gamme  mi- 
neure où  la  tierce  et  la  septième  seraient  diminuées. 
Les  dill'érences  sont  insignifiantes,  sauf  celles  de  se- 
conde, qui  est  de  plus  de  1  l/2co?;!m'(,etcelles  de  tierce 
et  de  sixte,  toutes  deux  d'un  peu  plus  de  i  14  comma^. 
On  peut  donc,  avec  une  approximation  sufiisante,  en 
vue  des  transcriptions  européennes  des  anciennes 
notations  hindoues,  établir  la  relation  suivante  : 

sa  ri  ga  ma  pa  dha  ni  =:  do  ré  mi  b  fa  sol  la  si  b 

et  admettre  la  traduction  que  nous  donnons,  dans 
les  lableaux  des  pages  289  et  290,  des  échelles  chro- 
matiques de  Çàrngadéva  et  de  Soma'. 

Sans  doute,  ceux  des  intervalles  hindous  qui  s'é- 
cartent de  plus  d'un  comma  des  intonations  modernes 
choquent  le  sentiment  des  Européens,  —  de  même 
que  nos  transcriptions  des  cantilénes  de  Çàrngadéva 
sonneraient  parfois  faux  aux  oreilles  hindoues.  En 
pareille  matière,  il  faut  nous  contenter  d'une  approxi- 
mation relative. 
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Les  mùrehanûs  et  les  tànas. 

Définition  de  la  mùrchanâ^.  —  Les  7  noies  sont 
groupées  dans  la  gamme,  comme  les  habitants  dans 
un  village.  Pour  qu'elles  se  suivent  dans  une  grada- 
tion ascendante  ou  descendante,  il  faut  qu'intervienne 
ce  qu'on  appelle  mùrchand  (extension,  gradation); 
sans  quoi  elles  restent  isolées,  sans  liaison.  Quand 
on  les  monte  ou  quand  on  les  descend  successivement, 

1.  Nous  avons  elù  .lide  daus  les  calculs  pour  rétablissement  de  ce 
tableau,  par  notre  pareut,  M.  J.  Lahousse,  professeur  à  l'Ecole  cen- 
traie  lyonnaise. 

i.  Mist.cjén.  de  la  Mus.,  t.  II,  p.  507. 

3.  Pour  une  tlude  comparée  plus  complète  des  gammes  hindoues  et 
européennes,  voir  le  dernier  chapitre,  p.  369  et  suiv. 

4.  Notre  notation  abrégée  hindoue,  comme  sa  traduction  européenne, 
ne  peuvent  élro  qu'approximatives  et  conventionnelles.  Nous  avons 


dans  l'ordre  {kramât],  en  liant  les  sons  dans  une  seule 
émission  de  voix,  quand  on  fait  des  gammes,  cette 
série  continue  de  notes  coulées,  soit  dans  la  musique 
vocale,  soit  dans  la  musique  instrumentale,  prend 
le  nom  de  mùrchand.  La  mùrchand  est  donc,  dans  la 
musique  vocale  du  moins,  une  sorte  de  solniisalion, 
ou,  plus  exaclement  encore,  elle  correspond  aux 
exercices  de  iwcaiises. 


ailople  la  méthode  suivante,  (iuand  nous  avons  à  noter  chacun  des  3, 
2  ou  1  degrés  intercalés  entre  une  note  sanscrite  pure  et  la  suivante  ; 
quand  —  pour  prendre  un  exemple  qui  rende  notre  explication  plus 
claire  — nous  avons  à  noter  les  degrés  qui  séparent  ni  (=:sib)  de 5a 
I  =do),  nous  désignons  le  I"'  par  ni jf  et  le  traduisons  (tout  comme  ni) 
par  sib:  le  2»  par  nifjf  (  =  si);   et  le  3-  par  sab  (=  si). 

6.  N.-ç.,  XXVlll,  30-33,  p.  29-32  et  58-61  de  notre  édilion  ;  Snmj.- 
raln.,  I,  iv,  9-90;  Samg.-darp..  I,  79-143  ;  Rdga-vib.,  I,  42-S4,  p.  30-iO 
Snnxg.-pàrij.,  103-218. 
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1"  Séries  ascendantes  ou  descendantes  naturelles 
et  complètes.  —  Du  nu'im'  ([n'il  y  :i  7  notes  duiis  la 
gamme,  il  peut  y  avoir  7  poiiils  de  départ  pour  les 
séries  ascendantes  ou  descendantes;  c'est-à-dire  7 
mûrchuntls  différentes  pour  une  même  forme  de  la 
iTamnie  naturelle  et  complète,  soit,  pour  les  deux,  14 
mûvchaniis. 

A  chacune  la  technique  a  donné  un  nom,  comme 
l'indiquent  les  tahleaiix  suivants. 

LKS    7    MIIUCHANAS    DE    I.\    GAMMK    SHADJA 

i\(niis.  Séries. 

uttaramaiidri  sa  ri  ga  ma  pa  dha  ni  ;  ni  dlia  pa  ma  ga  ri  sa. 
rajanî  ni  sa  ri  ga  ma  pa  dha  ;  dha  pa  ma  ga  ri  sa  ni. 

uttarayata  dha  ni  sa  ri  ga  ma  pa  ;  pa  ma  ga  ri  sa  ni  dha. 
çudJhashadjâ  pa  dha  ni  sa  ri  ga  ma;  ma  ga  ri  sa  ni  dha  pa. 
matsarîliriUl  ma  pa  dha  ni  sa  ri  ga  ;  ga  ri  sa  ni  dha  pa  ma. 
açvakrilntà  ga  ma  pa  dha  ni  sa  ri  ;  ri  sa  ni  dha  pa  ma  ga. 
abhirudgati     ri  ga  ma  pa  dha  ni  sa  ;  sa  ni  dha  pa  ma  ga  ri. 

LES    7    MURCHANAS    DR    I.A    GAMMH    MADHYAMA 

Noms.  Séries. 

sauviri                     ma  pa  dha  ni  sa  ri  ga  ;  ga  ri  sa  ni  dha  pa  ma. 

harinâçvH                 ga  ma  pa  dha  ni  sa  ri  ;  ri  sa  ni  dha  pa  ma  ga , 

kalopanati              ri  ga  ma  pa  dha  ni  sa;  sa  ni  dha  pa  ma  ga  ri. 

çuddhamadhyamâ   sa  ri  ga  ma  pa  dha  ni  ;  ni  dha  pa  ma  ga  ri  sa. 

mârgî(oumàrgavî)  ni  sa  ri  ga  ma  pa  dha;  dha  pâma  ga  ri  sa  ni. 

pauravî                    dha  ni  sa  ri  ga  ma  pa  ;  pa  ma  ga  ri  sa  ni  dha. 

hrishyaliâ                pa  dha  ni  sa  ri  ga  ma  ;  ma  ga  ri  sa  ni  dha  pa. 

Bien  que  la  forme  de  la  gamme  gdndhdra  ne  soit 
pas  employée  ici-bas,  les  théoriciens'  qui  avaient 
cru  devoir  en  donner  la  définition  lui  font,  à  son  tour, 
attriliutionde  7m!i/'c/ianHS,  dénommées  généralement 
nanilâ,  viçdtd,  sumukhî,  cilrd,  citrdvalt,  sukhâ  et  âldpd, 
d'après  le  traité  attribué  au  musicien  mythique  h'à- 
rada,  la  Xdrada-çikshd'^. 

Nârada  divise  lesmûrchanns  en  .3  classes:  celles  des 
dieux,  employées  par  les  musiciens  célestes  ou  gan- 
rf/wruas  (gamme  gdndiuira],  cellesdesmànesoupiins, 
employées  parles  génies  yakslias  (gamme  madhyama), 
enfin  celles  des  7  sages  ou  rishis,  employées  sur  la 
terre  (gamme  shadja];  il  attribue  aux  deux  dernières 
classes  des  dénominations  un  peu  dili'érentes  de  celles 
que  nous  donnons  plus  haut,  d'après  les  ouvrages  de 
Bharata,  de  Çàrngadeva  et  de  Sonia.  Nous  retombons 
ainsi  en  plein  milieu  mythologique  :  bâtons-nous  d'en 
sortir. 

Les  14  mùrch(mds  des  deux  seules  gammes  usitées 
s'exécutent  dans  les  3  octaves,  grave,  moyenne  et 
aiguè,  en  procédant  de  la  façon  suivante^  :  1°  dans 
la  gamme  shadja,  on  part  du  sa  de  l'octave  moyenne, 
pour  vocaliser  Vuttaramandrd,  sa  ri  ga  mapa  dlia  ni, 
ni  dlia  pa  ma  ga  ri  sa;  puis  on  descend  à  l'octave  grave 
pour  l'exécution  des  six  autres,  ni  sari  ija,  etc.;  on 
remonterait  ensuite  à  l'octave  moyenne  et  à  l'octave 
aiguë;  —  2°  dans  la  gamme  madhyama,  on  part  de 
ma  de  l'octave  moyenne  pour  exécuter  la  sauviri; 
puis  on  descend  avec  les  séries  ga...,  ri...,  etc.,  à  l'oc- 
tave inférieure,  pour  remonter  ensuite. 

Les  mih'chands  que  nous  venons  d'étudier  sont 
naturelles,  sans  accidents,  et  appartiennent  aux  séries 
complètes  des  gammes  à  7  notes.  Or,  la  musique  hin- 
doue admet,  à  côté  des  gammes  complètes  {pùrnas), 


1.  Saimj.-ratn.,  I,  iv,  23-26;  .Sami/.-darp.,  I,  84-83. 

2.  Voir  iM.  Ilaug,  Ueber  dasWesen...  des  medisclien  Accents,  p.  59 
note. 

3.  Samg.-ratn.,  I,  iv,  12-16;  Samg.-darp.,  I,  80-81. 

4.  V.  p.  288-2'JO. 

5.  Dans  les  mùrchanâs  et  les  tânas  dont  il  \ieal  d'êlro  question,  les 
sfries  ascendantes  ou  descendantes  présentent  les  notes  d.lns  leur 
ordre  naturel.  Les  tcchnicious  ne  s'eu  sont  pas  tenus  a  cataloguer  ainsi 


des  échelles  incomplètes  {a-sampùrnas] ,  à  6  ou  à  5 
notes,  c'est-ft-dire  auxquelles  il  manque  une  ou  deux 
des  7  notes  que  nous  connaissons.  Nous  avons  égale- 
ment vu  que,  dans  la  gamme,  certaines  notes  pou- 
vaient être  allcrifes,  par  suite  d'un  changement  ilans 
la  (lisposilioii  des  çrutis  intercalaires.  Il  en  résulte 
qu'il  peut  y  avoir  4  espèces  do  marchands  :  1°  pùrnâs 
(complètes),  quand  la  série  des  notes  est  au  complet; 
2°  shddavds  (à  6  notes),  quand  une  note  de  la  série  a 
été  supprimée  ;  3°  auddvds  (à  o  notes),  quand  il  man- 
que deux  notes  à  la  série;  4°  sddhdraïKi-ki-itds  (avec 
sddhdrana),  dans  les  échelles  à  notes  altérées,  celles, 
par  exemple,  oi"!  ni  devient  kdkall  ou  ga  antara. 

Les  marchands  naturelles  des  gammes  h  G  notes 
ou  h  0  notes  reçoivent  le  nom  de  tdnas  (extension);  il 
y  a  84  tdnas  naturels  en  tout,  49  pour  les  échelles  à 
(j  notes,  et  3.'i  pour  les  échelles  à  5  notes. 

2"  Séries  à  6  notes  naturelles.  —  Dans  les  tdnas  à 

6  notes,  du  mode  shadja,  les  notes  susceptibles  d'être 
supprimées  sont  sa,  ri,  pa  et  ni.  On  peut  donc  avoir 

7  séries  différentes  avec  suppression  de  sa  (1°  X,  ri, 
ga,  ma,  pa,  dha,  ni;  2°  ni,  X,  ri,  ga,  ma,  pa,  dha,  etc.), 
et  trois  fois  7  séries  différentes  par  la  suppression 
répétée  de  chacune  des  trois  autres  notes  )■(,;«(  et  ni, 
soit  28  Iduas  en  shadja. 

En  madhyama,  3  notes  sont  susceptibles  de  suppres- 
sion, .sa,  ri  et  ga,  ce  qui  donne,  dans  les  mêmes  con- 
ditions, 21  tdnas. 

3°  Séries  à  5  notes  naturelles.  —  Les  33  tdnas  des 
échelles  pures,  à  li  notes,  se  décomposent  de  la  ma- 
nière suivante  : 

21  en  mode  shadja,  où  l'on  peut  supprimer  un  des 
trois  couples  sa-pa,  ri-pa,  ga-ni  (d'oii  7  séries  succes- 
sives did'érentes  par  suppression  de  chacun  des  trois 
couples  : 

X  ri  ga  ma  x  dha  ni, 

ni  X  ri  gn  ma  x  dha  ni,  etc.,  etc.)  ; 

14  en  mode  madhyama,  par  suppression  de  ga-ni, 
ou  de  ri-dha. 

i°  Séries  à  notes  altérées,  complètes  ou  incom- 
plètes. —  Nous  avons  exposé  assez  complètement  la 
théorie  des  notes  altérées*,  sur  lesquelles  peuvent 
être  fondées  les  nombreuses  variétés  de  modes,  pour 
n'avoir  pas  besoin  de  définir  en  quoi  consistent  les 
marchands  ou  les  tdnas  altérés.  Ce  que  nous  venons 
de  dire  de  ces  séries  ascendantes  ou  descendantes, 
dans  lesqtielles  les  notes  se  présentent  naturelles, 
sufht  amplement  pour  que  l'on  conçoive  la  façon  de  les 
exécuter,  au  cas  où  un  changement  dans  la  nature 
des  intervalles  les  aurait  transformées  en  séries  à 
notes  altérées". 

Exécution  des  mùrchanâs,  etc.  —  Les  mùrchanâs 
et  les  tdiiiis  n'étaient  pas  considérés  comme  de  simples 
exercices  d'école,  mais  constituaient,  comme  les  alam- 
kdras  que  nous  étudions  ci-après,  de  véritables  agré- 
ments que  l'artiste  pouvait  introduire  à  son  gré  au 
milieu  d'un  motif.  D'autre  part,  avant  de  procéder  à 
l'exécution  proprement  dite  do  la  mélodie,  il  se  fami- 
liarisait avec  le  genre,  l'échelle,  le  mouvement  du 
morceau,  par  des  gammes  et  des  vocalises,  —  sorte 
lie  prélude  du  rdga,  appelé  aussi  dldpa,  karana,  etc.  ^; 
il  se  livrait  à  cette  pratique   devant  son  auditoire 


les  Sli  sortes  de  mùrchanâs  et  les  84  tibias,  ils  ont  dressé  la  liste  de 
toutes  IfS  combinaisons  que  peuvent  olTrir  les  séries  dans  les  diverses 
échelles  de  2  ;"i  7  notes,  en  les  disposant  de  toutes  les  manières  imagi- 
nal)les.  Le  total  de  ces  combinaisons  ou  /t'«(a-M««s  s'élève,  parait-il, 
à  ."il?. 030.  L'édition  de  Poona  du  Samgita-ratndicara  en  donne,  en 
Appendice,  le  tableau  (t.  II,  p.  860-992). 
6.  Voir  plus  loin,  p.  314. 
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même,  qui  prenaildéjà  un  premier  plaisir  à  entendre 
ces  préparatifs  de  mise  au  point'. 

L'exécution  vocale  de  la  mùrchanâ  est  facilement 
compréhensible  d'après  sa  définition.  Dans  le  chant, 
l'artiste  prolonf;eait  le  son  voyelle  de  la  syllabe, 
depuis  la  première  note  jusqu'à  la  note  terminale 
de  la  vocalise. 

Pour  exécuter  une  mùrchanâ  sur  le  luth,  on  pressait 
la  corde  sur  la  touche  correspondant  à  la  note  ini- 
tiale, en  la  distendant  graduellement,  soit  avec  l'in- 
dex, soit  avec  le  médius  de  la  main  gauche,  de  façon 
à  produire  la  série  des  notes  sur  la  même  touche-. 

Considérées  comme  fioritures,  les  mùrchanâs  se 
combinaient  avec  les  ornements  proprement  dits, 
appelés  alamkâras. 

Les  vnrnas  et  les  alanikûras'. 

Les  4  varnas  ou  dispositions-types  des  notes.  — 
Dans  la  mélodie,  les  noies  peuvent  procéder  de  qua- 
tre manières  différentes  :  1°  elles  peuvent  présenter, 
en  tout  ou  en  partie,  l'échelle  ascendante  :  sa  ri  ga 
ma  pa  dha  ni,  ou  2°  l'échelle  descendante  :  ni  dha 
pâma  gari  Mi;  3°  il  peut  y  avoir  répétition  d'une  seule 
et  même  note  (ixe  :  sa  sa  sa,  r\  rï  ri,  etc.  ;  4°  enfin  les 
notes  peuvent  changer  dans  un  même  membre  de 
phrase  musical,  et  présenter  une  série  résultant  du 
mélange  des  trois  types  précédents;  elles  peuvent 
monter,  descendre,  alterner  ou  se  répéter  sans  ordre 
apparent  :  sa  ri  sa  ri  gà,  sa  ni  dlià  sa  ri  gâ,  etc.  Ces 
quatre  arrangements  ont  reçu  le  nom  de  varna  (forme). 

Il  y  a  donc  quatre  dispositions-types  des  notes,  que 
nous  énumérons  dans  l'ordre  des  définitions  précé- 
dentes :  1°  drohin.  gradation  ascendante  ;  2°  aviirohin, 
gradation  descendante;  3^  slhâyln,  fixité,  répétition; 
4°  samcàrin,  succession  variable. 

Les  ornements  de  la  mélodie  ou  alamkâras.  — 
C'est  sur  ces  quatre  types  que  sont  fondés  les  divers 
agréments  ou  fioritures  {ulamliàras)  qui  servent  à 
l'ornement  de  la  mélodie  et  peuvent  être  intercalés  au 
cours  du  développement  musical  et'  à  l'intérieur  des 
mùrchanâs.  La  stance  suivante,  tirée  du  Natya-çdstra 
(xxix,  78),  en  fait  ressortir  l'importance  aux  yeux  des 
techniciens  hindous  :  «  Un  chant  sans  agréments 
(alamkâras],  c'est  comme  une  nuit  privée  de  lune, 
une  rivière  privée  d'eau,  une  liane  sans  fleurs,  une 
femme  aimée  sans  bijoux.  »  Aussi  les  artistes  ne  se 
faisaient-ils  pas  faute  d'en  user  et  d'en  abuser,  au 
détriment  de  la  simplicité  et  du  charme  de  la  mélo- 
die, pour  étaler  leur  virtuosité. 

On  comprend  que  les  combinaisons  particulières 
des  notes,  dans  chacun  des  quatre  types  ou  varnas, 
puissent  être  infinies.  Les  techniciens  hindous  ont 
cependant  tenté  de  les  cataloguer,  et,  tout  en  décla- 
rant qu'ils  n'en  épuisaient  pas  la  liste,  ont  défini  soi- 
gneusement, les  uns^  33,  les  autres i^  34,  d'autres'  63 
ou  encore*  68  espèces  d'ulamkàras. 


1.  N.-ç.,  .VXVIII,  p.  32,  1.  17  et  61  de  notre  édilion.  — 
S.  M.  Tagore,  Six  Principal  ndr/as,  Iniroduclion,  p.  38-39. 

2.  Voir  plus  loin,  p.  324,  les  Irails  et  agréments  analoRues  défi 
Soma  dans  le  livre  V  dti  /iâfja-vib.  —  Comp.  S.  M.  Tagore,  our. 
p.  30.  Pour  la  double  manière  \pj'aveça  et  nigraha)  d'exécuter  les 
voir  iV.-p.,  XXVIll,  p.  32  et  01,  et  Samg.-ratn.,  I,  p.  M,  Comn 

3.  jy.-ç.,  XXIX,  21-78;  Samg.-ratn.,  I,  vi,  1-64;  Samg.-darp. 
155;  Hdga-vib.,  1,  55-81  ;  Samg.-pdrij.,  2)9-294. 

4.  Sajng.-ratn.,  I,  vi,  9,  Connnent. 

5.  Bliarala,  N.-ç.,  XXIX,  27-79. 

6.  Soma,  Rdga-vib.,  1,  59-81. 

7.  Çàrugadeva,  Samg.-ratn.,  I,  vi,  5-64. 

8.  Aho  Bala,  Saing.-pdriJ.,  221-:;96. 

0.  Cette  classification  des  octaves  diffère  de  celle  que  nous  ave 


Comp. 


Nous  ne  pouvons  songer  à  les  suivre  dans  leurs 
minutieuses  compilations,  et  nous  bornerons  à  don- 
ner quelques  exemples  d'alamkdras,  qui  en  feront  suf- 
fisamment connaître  le  caractère  et  l'objet. 

1°  Type  des  sthâyi-varnas.  —  Le  sthâyi-varna,  nous 
l'avons  vu,  est  la  répétition  d'une  même  note,  mais 
qui  peut  d'une  octave  inférieure  [mandru)  monter  à 
l'octave  supérieure  {târa]^.  Pour  indiquer  que  la  note 
doit  être  exécutée  à  l'octave  inférieure,  on  la  sur- 
monte d'un  point  (bindu),  tandis  que  l'octave  supé- 
rieure est  figurée  par  un  petit  trait  vertical  {ùrdhva- 
ri'.khà]  placé  de  même  au-dessus  de  la  note.  Cette 
explication  suffit  pour  permettre  de  comprendre  les 
exemples  à'alamkâras  suivants'"  : 

Exemple  de  prasannâ-\U  (les  deux  premières  notes 
à  l'octave  inférieure)  :  sii  sa  sa. 

Ex.  de  prasannâ-'nta  (les  deux  premières  à  l'octave 
supérieure)  :  su  sa  sa  [ou  sa  sa  sa,  d'après  le  Rdga- 
vibodha,  1,  p.  42]. 

Ex.  de  prastdra  :  sàrisa,  sa  gamasd,  sa  padhan'i 
sd,  etc. 

2°  Type  de  l'drohin.  — ■ 

Ex.  de  bindu  :  sâsâsd  ri  gâgâgâ  ma  pdpdpâ  dha  ni- 
nini. 

Ex.  de  hasila  :  sd  r'ir'i  gdgâgâ  mdmdmdmd  pdpdpd- 
pdpd  dhddhâdhddhddhddhd  n'inin'inininlnl. 

Ex.  d'dkshiptd  :  sagd  gapdpani. 

3°  Type  de  l'avdrcdiin.  — 

Les  mêmes,  dans  l'ordre  inverse. 

4°  Type  du  samcdrin.  — 

Ex.  de  praslâra  :  sagd  rima  gapd  madlià  panî. 

Ex.  de  prasdda  :  sarisà  rigarï  gamagd  mapamà  pa- 
dhapd  dhanldhd. 

Ex.  d'iulghaiiia  :  saripamagarî.  rigadhapamagd  ga- 
manidhapamâ. 

Ex.  de  humkdra  :  sarisd  sarigarisd  sarigamagarisd 
sarigamapamagarisd  sarigamapadhapamagarisd  sari- 
gamapadhanidliapamagarisd. 

Ex.  de  hrddamàna  :  sagarisd  riinagari  gapamagâ 
madhapamâ  panidliapd. 

Le  rjihnie  et  la  mesure 

La  mesure  du  temps  musical  est  soumise,  dans 
l'Inde,  à  des  règles  nombreuses  et  précises,  qui  va- 
rient suivant  les  époques,  les  régions  et  les  auteurs. 
La  théorie  nous  en  paraît  d'autant  plus  compliquée, 
qu'elle  diffère  à  beaucoup  d'égards  de  celle  à  laquelle 
nous  a  habitués  notre  musique  moderne.  Non  seule- 
ment le  rythme  de  temps,  consistant  dans  la  symé- 
trie des  durées  et  des  mouvements,  nous  surprend 
par  sa  complexité  et  la  variété  de  ses  formes,  mais 
le  rythme  de  phrases,  consistant  dans  la  symétrie 
ou  dans  une  certaine  proportion  observée  dans  la 
disposition,  dans  le  nombre  et  dans  l'étendue  des 
membres  et  des  périodes,  nous  y  apparaît  comme 
inexistant  et  défectueux,  par  suite  de  son  caractère 


précédemment  et  est  particulière  à  la  pratique  des  varnà''lamk&ras 
(Comp.  N.-ç.,  XXIX,  54;  Samg.-ratn  ,  I,  vi,  7,  8;  Rdija-vib.,  I,  58- 
59;  Samg.-pârij.,  225).  Ici,  dit  le  Samgitn-ratnâkara,  I,  v[,  7,  le  man- 
dra,  c'est  la  première  note  d'une  mùrchanâ;  cette  note  portée  à  l'oc- 
tave, c'est  le  tara.  11  n'y  a  donc  pour  les  agréments  que  deuï  octaves 
usitées  :  l'inférieure,  la  première,  qui  peut  correspondre  aussi  bien  à 
l'octave  moyenne  [madhya)  qu'à  l'octave  grave  {mandra),  et  la  seconde, 
la  supérieure,  qui,  suivant  le  point  de  dépari,  peut  aussi  bien  être 
l'octave  du  milieu  que  l'octave  aiguë  [tara)  de  la  théorie  commune 
(V.  ndi/a-vib.,  1,  p.  41,  Comment.) 

10.  Ajoutons  que,  si  la  syllabe,  signe  de  la  noie,  est  marquée  longue, 
elle  vaut  1  taghu  et  correspond  à  une  croche;  si,  au  contraire,  elle  est 
brève,  elle  correspond  à  une  double  croche.  Il  sera  ainsi  facile  de  tra- 
duire à  l'ouropéenne  cette  notation  hindoue. 
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irrégulier,  par  suite  d'un  eiichainenient  des  mem- 
bres de  la  phrase  souvent  contraire  à  notre  procédé 
de  coiiiie  imirorme. 

Distinction  entre  la  doctrine  classique  et  les  cou- 
tumes populaires.  —  Nous  tiouvons  encore,  à  la 
base  <le  la  Ihéorie  lythmique  de  l'Inde,  la  distinc- 
tion liabitiielle  enti'e  la  méthode  classique  {mdrija)  — 
telle  que  la  consigna  le  mythique  liharata  dans  son 
Traité  sur  te  théâtre,  telle  que  continuèrent  à  l'ensei- 
gner la  plupart  des  techniciens  postérieurs  —  et  les 
coutumes  populaires  [ded).  C'est  le  premier  système 
qui  retiendra  d'abord  et  surtout  notre  attention. 

1°  Les  mesures  ou  rythmes  classiques. 

Définition  du  tâla. —  Les  Hindous  battaient  lame- 
sure  avec  la  main  [lala)  el  employaient  encore,  pour 
marquer  les  temps,  le  Jeu  des  cymbales  (tdla);  c'est 
là  l'origine  de  la  dénomination  de  tàla  appliquée  à  la 
l'ois  au  rythme  et  à  la  mesure.  La  signification  de  ce 
mot  est  donc  complexe.  On  l'emploie  :  fdans  le  sens 
de  battement  de  la  mesure,  comme  nous  le  verrons 
plus  bas,  quand  il  sera  question  des  tàtas  avec  bruit 
ou  sans  bruit;  2°  dans  le  sens  de  rnesure^,  c'est-à-dire 
de  divisions  du  temps  musical  entre  des  barres  ren- 
fermant un  certain  nombre  d'unités  de  temps  ;  3°  dans 
le  sens  de  rythme,  quand  il  désigne  des  groupements 
ou  comijiuaisons  de  mesures,  qui  peuvent  compren- 
dre des  membres  de  2,  3,  4,  6,  etc.  pada-bhdgas  ou 
divisions,  suivant  que  ce  que  nous  appellerons  le 
rythme  est  binaire,  ternaiie,  quaternaire  ou  sénaire. 

Unité  de  mesure  ou  temps.  —  L'unité  de  mesure 
est  la  kaki,  division,  portion  (temps),  appelée  encore 
plus  commanémenl  mdtrd^.  Tandis  que,  dans  l'accep- 
tion générale  et  commune,  la  durée  de  la  Au/à  ou  de 
la  mdtrd  est  considérée  comme  valant  un  clignement 
d'œil  [nimesha],  ou  encore  une  pulsation;  tandis  que, 
pour  la  métrique,  le  mol  signifie  le  moment  proso- 
dique représenté  par  une  syllahe  brève  «  ■-'  »;  —  en 
musique,  la  durée  de  l'unité  de  temps  [kalà-kâla  ou 
kalà-màtrd)  correspond  à  cinq  clignements'  ou  pulsa- 
tions, ou  encore  à  la  durée  d'articulation  de  cinq 
syllabes  brèves  [lagliv-aksharo-'ccdra-mitd]''.  Cette 
durée  de  cinq  syllabes,  ou  unité  de  temps,  est  celle 
du  mouvement  [laya]  moyen,  opposé  aux  mouvements 
rapide  et  lent,  comme  nous  le  verrons  plus  loin.  Donc, 
le  chant  a  sa  mesure  propre,  variable  suivant  le 
lempij,  et  n'est  pas  uniquement  soumis  aux  lois  du 
mètre  poétique. 

Les  signes  de  durée.—  L'unité  de  temps-type  (wu- 
trâ),  correspondant  à  cinq  syllabes  brèves,  est  appelée 
layhit  (^  levis,  brèves  et  se  représente  par  le  signe 
«  I  »,   que  nous  pouvons  traduire  par  notre  croche 


J: 


>i.  Les  techniciens  musicaux  ont  emprunté  aux 
grammairiens  et  aux  métriciens  deux  autres  signes, 

1.  Le  mot  a  le  sens  de  mesure  à  peu  près  exclusivement  dans  la 
coutume  populaire  ;  dans  la  doctrine  classiciue,  il  désigne  un  certain 
nombre  de  mesures. 

2.  Dans  le  Samijita-ratnàkara,  la  màtrâ  désigne  l'unité  de  temps, 
et  la  kalâ  la  mesure  {V,  i6|,  composée  d'un  certain  nombre  de  mâtràs 
ou  temps.  Nous  verrons  plus  loin  que  dans  les  deçi-tàias  l'unité  de 
temps  peut  varier. 

3.  .V.-ç,,  XXXI,  1-3  ;  'I  Cinq  Himes/ms  font,  dans  la  mesure  de  temps 
relative  au  chant  [gita-lmla],  un  intervalle  do  kald  {Icalà-'ntara).  » 

i.  Samg.-ratn.,  V,  16.  —  Au  dire  de  Blaserna  [Le  Son  et  la  Musi- 
que, p.  37),  M  l'expérience  enseigne  qu'en  une  seconde  on  prononce  en 
moyenne  cinq  syllabes...  » 

5.  Snmii.-ratn.,  V,  il. 

6.  N.-ç.,  XXXI,  5-6;  Samij.-ratn,  1,  vji,  imi-llO. 

7.  Comparer  ce  que  nous  avons  dit,  ;iu  rb.  111,  p.  2Si,  des  mouve- 
ments des  doigts  et  des  mains  dans  la  théorie  védique. 


l'un  «  ,î  »  appelé  i/i/ru  (=  gravis,  longue)  et  valant 
2  laghus,  c'est-à-dire  dix  syllabes  brèves,  que  nous 

rendrons  par  notre  noire  «  J  »;  l'autre  <<  ^  »  appelé 
pluta  (renforcée,  allongée)  et  valant  3  laghus,  c'est-à- 
dire  quinze  syllabes  brèves,  que  nous  pouvons  trans- 
crire par  une  noire  pointée  «  J-  ».  Co  sont  les  trois 
seuls  signes  de  durée  employés  dans  la  méthode  que 
nous  avons  appelée  classique. 

Les  quatre  manières  ou  màrgas.  —  Le  nombre  des 
temps  d'une  mesure  varie  suivant  le  mdrua  ou  la 
manière,  qui  est  de  4  sortes  ■•,  parfois  réduites  à  3  par 
suppression  de  la  première '5.  Dans  la  {'",  dhruva- 
màrga,  la  mesure  est  de  1  mdtrd  ou  mdtrikd  (=  5  voyel- 
les brèves),  par  conséquent  à  1  temps;  dans  la  2°,  ci- 
tra,  la  mesure  est  de  2  mdtrds,  c'est-à-dire  à  2  temps; 
dans  la  3",  vdrtika,  de  4  mdtrds,  ou  à  4  temps  ;  dans 
la  4«,  dakshina,  de  8  mdtrds  ou  à  8  temps.  Il  y  a  lieu 
de  bien  tenir  compte  des  trois  manières  les  plus 
importantes,  citra.  vdrtika  et  duksliina,  que  nous 
retrouverons  à  chaque  pas  en  poursuivant  l'exposé 
de  la  techni(]ue  hindoue. 

Les  deux  sortes  de  battement  de  la  mesure.  —  La 
façon  dont  les  Hindous  battaient  la  mesure  parait 
assez  compliquée  :  non  seulement  les  mains  battaient 
et  les  cymbales  marquaient  le  temps,  mais  l'action 
des  doigts  et  des  mains  entrait  encore  en  jeu  ;  leurs 
mouvements  et  leurs  figures  avaient  des  significa- 
tions précises'.  Dans  les  exécutions  musicales,  le  chef 
d'orchestre,  ou  plus  exactement  le  premier  chanteur, 
indiquait,  tout  en  chantant,  la  mesure  par  une  gym- 
nastique appropriée  des  mains  et  des  doigts,  tandis 
qu'un  second  tenait  les  cymbales  et  lui  prêtait  son 
concours  pour  parer  à  toute  négligence  et  éviter 
toute  faute*.  11  y  avait  deux  sortes  de  battement  de 
la  mesure  \td.la  ):  le  battement  sans  bruit  {nihçabda)  et 
le  battement  avec  bruit  [rabdavant.  sa-rabda)  '. 

Les  quatre  mouvements  dans  le  battement  sans 
bruit'''.  —  Le  halètement  sans  bruit  comportait  4  mou- 
vements des  mains  ou  figures  : 

1"  Dans  ï'dvdpa,  la  main  est  à  plat  (la  paume  en 
dessus),  les  doigts  repliés;  2°  dans  le  nishkrdma,  la 
paume  est  en  dessous,  les  doigts  allongés;  3°  dans 
le  vikshepa,  la  main  est  dirigée  à  droite,  la  paume 
en  dessus,  les  doigts  allongés;  4°  dans  le  praveça,  la 
paume  est  en  dessous,  les  doigts  repliés.  Nous  ver- 
rons plus  loin"  quelle  main  el  quels  doigts  concou- 
rent, suivant  les  cas,  à  l'exécution  de  ces  4  figures 
ou  mouvements.  Quand  on  veut  indiquer  le  jeu  des 
mains  et  des  doigts  dans  la  notation  rythmique,  on 
se  sert  de  la  syllabe  initiale  de  chacun  de  ces  termes 
dvdpa,  niskhrdma,  vikshepa  el  praveça  :  d,  ni,  vi,pra, 
et  on  les  place,  comme  nous  le  verrons,  sous  les  si- 
gnes de  durée  composant  la  mesure. 


8.  Stimij.-ratn.,  V.  4.  —  En  général,  remarque  M.  A.  Gevacrt  (ouiT. 
cité,  t.  Il,  p.  là),  les  modernes  ont  coutume  de  marquer  la  mesure 
par  des  mouvements  isochrones  de  la  main,  dirigés  vers  le  bas  et  vers 
le  haut,  souvent  aussi  à  gauche  et  à  droite.  Les  anciens  se  servaient 
également  de  la  main,  soit  en  produisant  des  mouvements  analogues 
aux  nôtres.  —  l'hégémon  battait  ainsi  la  mesure  en  tête  de  son  chœur 
(Comp.  Aristote,  Problèmes,  XIX,  22),  —  soit  en  taisant  claquer  les 
doigls,  conformément  à  un  usage  encore  en  vigueur  chez  les  popula- 
tions de  l'Kuropc  méridionale  {slrepitus  digitorum,  pollicis  sonor). 
En  EspagTio,  le  crépitement  des  doigts  remplace  souvent  les  castagnet- 
tes. Horace  se  représente  lui-môme  battant  ainsi  la  mesure  :  »  .Icuncs 
filles  et  garçons,  suivez  la  mesure  lesbienne  {c'est-à-dire  le  rythme 
sapphique)ct  le  claquement  de  mon  pouce  (po^/i'cis  jc/»ïji).  »  Odes,\V,  6. 

9.  N.-ç.,  XXXI,  éd.  K.  M.,  16;  Samg.-ratn  ,  V,  4. 

10.  Samg.-ratn.,  V,  7-8. 

11.  Voir  p.  298-299. 


ENCYCLOPÉDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIONNAIRE  DU  CONSERVATOIRE 


Les  quatre  modes  de  battement  avec  bruit'.  — 

Le  baUement  avec  bruit  comportait  de  même  4  mo- 
des de  frapper  :  1°  dhiuva-pnta,  frappé  de  la  main, 
en  faisant  un  bruit  produit  par  le  claquement  du 
pouce  avec  l'index  {chotikd-çaida);  2°  çamyà-pnta, 
frappé  de  la  main  droite;  3°  tdla-pâla,  frappé  de  la 
main  gauche;  4°  savmipdta,  frappé  des  deux  mains. 
Les  frappés  de  la  mesure  s'indiquent  également,  dans 
la  notation,  à  l'aide  des  syllabes  initiales  ça,  ta,  sain 
(le  frappé  dhruva  n'est  pas  communément  usité),  qui 
se  combinent  avec  les  signes  du  battement  sans  bruit, 
pour  marquer  la  mesure  des  formes  de  rythmes  dou- 
bles et  quadruples-. 

Les  modes  de  battement  suivant  les  quatre  mâr- 
gas^.  —  l'oiii'  exposer  complètement  la  théorie  du 
battement  île  la  mesure,  nous  devons  encore  indi- 
quer, bien  que  le  renseignement  ne  s'applique  qu'aux 
gîtis,  les  S  façons  de  désigner  chacun  des  temps  des 
mesures  à  1,  2,  4,  8  temps  que  comportent  les  4  ma- 
nières ou  mârgas  :  i°  dhruvahà,  se  fait  avec  bruit 
(c'est  probablement  le  dhruva-pàla ,  le  premier  des  4 
modes  de  battement  avec  bruit);  2°  sarpim,  la  main 
est  dirigée  à  gauche;  3°  krishnà,  à  droite;  4°  pad- 
min'i,  en  bas;  5"  visarjitd,  en  dehors  (?);  6°  vikshiplâ, 
la  main  est  serrée;  ~° paldkd,  dirigée  en  haut;  8°  pa- 
titd,  frappé  de  la  main. 

Dans  la  manière  dhruva  (à  i  temps  ou  mdtrd)  ,  on 
emploie  la  figure  dhnivakd,  c'est-à-dire  la  !■•";  dans 
la  manière  dira,  la  i"  et  la  dernière;  dans  la  ma- 
nière vàrtika,  la  1",  la  2',  la  7«  et  la  8";  dans  la  ma- 
nière dakshma  (à  8  temps),  les  8  figures. 

Le  SamgUn-ralnàkara  ajoute'*  que  ces  8  façons, 
auxquelles  il  donne  également  le  nom  de  mdtrd,  ser- 
vent uniquement  pour  les  modes  de  battement  avec 
bruit,  dhruvu-pdta,  etc. 

Distinction  de  la  mesure  et  du  rythme.  —  Par 

le  mot  tiila  la  technique  classique  désigne  non  pas 
la  mesure,  mais  le  rythme.  C'est  la  kald  qui  répond 
à  ce  que  nous  nommons  une  mesure;  mais  ce  terme 
est  encore  piis  dans  un  autre  sens  :  dans  l'acception 
que  lui  donne  Çàrngadeva,  c'est-à-dire  dans  l'exposé 
qui  va  suivre,  la  kald  simple  vaut  non  plus  une  note 
brève,  mais  une  longue  °.  En  même  temps  qu'il  désigne 
la  mesure,  il  est  donc  encore  synonyme  de  gwu,  note 
longue,  c'est-à-dire  de  temps  double.  Le  temps  simple, 

l'unité  de  temps,  est  la  mdtrd  [J  ),  équivalant  à  une 
note  brève  ou  laghu.  Cette  mise  au  point  du  sens  véri- 
table des  termes  techniques  que  nous  aurons  à  uti- 
liser par  la  suite  est  indispensable. 

Les  trois  formes  que  peut  revêtir  le  tàla.  —  Cha- 
que tiita  peut  revêtir  3  formes  différentes  : 

1°  La  forme  simple,  yathd-'kshara  ou  syllabique, 
c'est-à-dire  fondée  sur  la  disposition  des  valeurs  de 
durée,  longues,  brèves,  etc.,  qu'on  appelle  encore 
eka-kala,  pai'ce  qu'elle  procède  par  une  seule  knld, 
par  une  longue'^.  Cette  forme  simple  correspond  à 
la  manière  \mdrga]  dira,  où  la  mesure  est  binaire, 
à  2  temps  brefs,  à  2  màlrds  (=  i  kald  =  i  longues 

2 
2  brèves);  c'est  une  sorte  de  g'. 

2°  La  forme  double,  dvi-kala,  qui  procède  par 
groupes  ou  pâda-bhdgas  de  2  kalds.  Elle  correspond 


à  la  manière  vàrtika,  où  la  mesure  est  quaternaire, 

4 
à  4  temps  valant  chacun  1  laghu  (sorte  de^); 

3°  La  forme  quadruple,  calush-kala,  procédant  par  \ 
groupes  de  4  kalds.  C'est  la  manière  dakshina.  où  la 
mesure  est  à  8  temps  brefs,  valant  chacun  i  croche 


Les  5  espèces  principales  de  rythmes  du  système 
classique''.  —  Le  système  classique  admettait  5  es- 
pèces principales  de  rythmes  :  1°  le  rythme  quater- 
naire-type {caturasra) ,  désigné  par  le  terme  caccat- 
pula;  2°  le  rythme  ternaire-type  [Iryasra),  appelé  cdca- 
pula; —  surlesqueispeuvent  être  considérées  comme 
fondées  les  3  autres  espèces;  3°  le  rythme  sénaire, 
shalpilàputra ;  4°  et  5"  le  rythme  pancapdni,  sous 
ses  deux  formes  :  udghatta  {i")  et  sampakkeshldka  (5°). 

Chacun  de  ces  5  rythmes  peut,  comme  nous  l'a- 
vons dit  plus  haut,  se  présenter  sous  les  3  formes 
eka-kala  ou  yathd-'kshara,  dvi-kala  et  catush-kala. 
Dans  les  exemples  que  nous  en  donnons,  nous  joi- 
gnons àla  notation  rythmique,  traduite  en  laghus  (I),' 
gurus  (,j)  et  plutas  fj),  la  notation  des  signes  combi- 
nés des  deux  battements  sans  bruit  et  avec  bruit  : 
'i,  7U,  ri,  pra  et  ça,  là,  sam^. 

1"  Rythme  caccatputa.  —  C'est  un  rythme  qua- 
ternaire, c'est-à-dire  composé  de  4  mesures,  cha- 
cune de  2,  4  ou  8  temps  (mdtrds),  selon  la  forme  sous 
laquelle  il  est  donné.  On  l'appelle  encore  pair  \yugma). 

a)  Forme  simple.  —  La  forme  simple  ou  syllabique 
se  compose  de  2  gurus,  l  laghu  et  1  pluta,  soit,  en 
tout,  8  màlrds;  sa  notation  est  la  suivante  : 


i  i  I   i 


=jj;j. 


1.  Samg.-ratn.,  V,  9-10. 

2.  Samg.-ratn.,  V,  27.  Comp.  A^.-ç. 

3.  Samg.-ratn.,  Y,  12-15. 

4.  Samg.-rali).,  V,  U. 

5.  Samg.-ratn.,  V,  10,  Comment. 


sam  ça  ta  fa 

le  battement  peut  varier  encore  selon  que  cette  forme 
s'emploie  :  i°  dans  les  chants  dsàritas,  2°  dans  les 
chants  pàiiikas'^. 

lo   >£  i   1  ?         20   -J   i   I   ? 

ça  là  ça  ta  ta  ça  ti  ça 

b]  Forme  double.  —  4  groupes  ou  mesures  de  4 
temps  chacune  : 

ii  ii  i5  ii=jjjj  jjJj|J^J^'Jj/3 
ni  ça  ni  ta  çapra  ni  sam 

c)  Forme  quadruple.  —  4  groupes  ou  mesures  de 
8  temps  chacune  : 

i.Jii      iiii      iiii      -Siii 
à   ni  vi  ça      à  ni  vi  ta      à  ça  vi  pra     â  ni  visam 

Battement  de  la  forme  double  ou  quadruple  des 
rythmes  quaternaire,  etc.  —  Pour  pouvoir  traduire 
la  formule  de  battement  des  formes  doubles  et  qua- 
druples, il  est  nécessaire  de  compléter  maintenant 
nos  précédentes  définitions  du  battement  sans  bruit, 
en  indiquant  quelle  main  et  quels  doigts  concourent 
à  l'exécution '".  Dans  chacune  des  mesures  de  ces  deux 
formes  interviennent  les  deux  modes  de  battement 
sans  bruit  et  avec  bruit.  La  théorie  veut  qu'on  batte 
sans  bruit  avec  la  main  qui,  dans  la  même  mesure, 
fait  le  battement  avec  bruit.  Ainsi,  c'est  la  droite 


6.  Samg.-ratn.,  V,  i5.  Comment. 

7.  N.-ç.,  XXXI,  éd.  K.  M.,  7-C6. 

8.  D'Si\\rès\t!  SamgUa-ratnâkara,  V,  28-41. 

9.  Samg.-ratn.,  V,  29. 

10.  Samg.-ratn.,  V,  36-40. 
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qu'on  emploie  pour  faire  les  batlemenis  sans  bruit 
àvitptt,  nishkràma,  vilxxlwpa,  pnivera,  si  la  mesure 
comporte  le  frappé  ramyd  ((]u'on  liât  ilo  la  main 
ilroitoi;  c'est,  au  contraire,  la  gauche  si  le  frappé 
tàla  intervient  dans  la  môme  mesure,  et  les  deux 
mains  si  l'on  a  affaire  au  samnipdla.  Quant  aux  doigts 
qu'il  convient  d'employer  dans  les  figures  sans  bruit, 
(î'est-à-dire  de  replier  ou  d'allonger  complèlenient, 
ils  varient  suivant  le  rythme  et  le  numéro  d'ordre 
de  la  mesure  : 

1°  llythme  quaternaire  (cacculpuUi]  :  1'°  mesure, 
petit  doigt;  2%  petit  et  annulaire;  3",  petit,  annu- 
laire et  médius;  4%  les  quatre  doigts  (moins le  pouce); 
—  2"  rythme  ternaire  (cdcaputa)  :  l''^  mesure,  petit; 
2°,  annulaire;  3",  index;  —  3°  rythme  sénaire  (panca- 
pàni]  :  l'"  mesure,  petit;  2",  annulaire:  3",  médius; 
4'-,  index;  5°  petit;  6°  index.  Ajoutons  que,  dans  les 
frappés  du  battement  avec  bruit,  il  n'y  a  pas  de 
figure  des  doigts. 

Ces  indications  suffisent  pour  traduire  toutes  les 
formules  de  battement  de  la  mesure.  Pour  éclairer 
la  théorie  par  un  exemple,  si  on  prend  la  première 
mesure  du  caccatputa  à  forme  quadruple  donné  ci- 
dessus,  on  battra  les  8  temps,  de  2  en  2,  de  la  façon 
suivante  :  1"  «  d  »,  main  droite  à  plat  (paume  en 
dessus),  en  repliant  le  petit  doigt;  2°  «  ni  »,  même 
main,  paume  en  dessous,  en  allongeant  le  petit 
doigt;  3"  «  vi»,  main  droite  (paume  en  dessus)  diri- 
gée à  droite,  en  allongeant  le  petit  doigt;  i°  «  ça  », 
un  frappé  de  la  main  droite... 

2"  Rythme  câcaputa.  —  Le  cdcaputa  est  le  rythme 
ternaire-type;  on  l'appelle  encore  impair  toja)  ;  il  se 
compose  de  3  mesures  de  2,  de  4,  ou  de  8  temps. 

a)  Forme  simple.  —  La  forme  simple  comporte  1 
guru,  l  laghu,  1  guru,  1  laghu;  comme  pour  le  cac- 
catputa, le  battement  peut  être  interverti  : 

1»  «    I    «    I       2-  i    I    5    I  =  J  J"J  / 
ça  là  ça  ta  li"i  ça  t.i  ç.i 

6)  Forme  double.  —  3  mesures  de  4  temps  cha- 


ni  ça     ta.  ça     ni  sam 

c)  Forme  quadruple 
chacune  : 


s^nnnj^n 


3   mesures    de   8   temps 
iiii     iiii     ii^i' 


a  m  VI  ça 


ta  vi  ça 


^nnnn 


.  (répiJléSfûis). 


d)  Formes  quadruples  redoublées.  —  On  peut,  par 
une  reprise,  redoubler  cette  forme  quadruple,  ce  qui 
donne  un  rythme  à  6  mesures,  qu'on  redouble  à  son 
tour  (12  mesures)  et  qu'on  quadruple  (24  mesures). 

3»  Rythme  shatpitâputra.  —  C'est  un  rythme  sé- 
naire, formé  de  6  mesures  de  2,  de  4,  ou  de  8  temps. 

a)  Forjne  simple  —  Pluta,  laghu,  2  gurus,  laghu  et 
pluta. 

S  \  i  S  \  S  =J-SJJSJ- 

sam  ta,  ça  ta  ça  ta 

b)  Forme  double.  —  6  mesures  de  4  temps  : 


i.  Remarquons  que  le  battement  des  formes  quadruples  diffèi 
celui  des  formes  doubles  uniquement  par  l'addition  des  ligures  d  i 
l'une  au  dt!'bul,  l'autre  au  milieu  de  la  mesure. 

2.  I.a  Iht^'orie  du  Nâti/a-ndstra  nadmct  que  le  caccatputa  et  le  t 
puta  comme  rytbmes  simples,  le  shatpitâputra  aussi  bien  que  le 
capàni  ^tant  considérés  comme  composés  {miçra). 


i  >î   5  5 


ni  là 


ni  ça     tù  pra  ni  sam 
.  (répété  6  fois). 
c)  Forme  quadruple.  —  6  mesures  de  8  temps  : 
iiii     iiii      iiii     i  ^  ^  ^     iiii 

à   ni  viiira    ;"i  là  vi  ca      à   ni  vi  là      à   ni  vi  ça      i  tivipra 


=  i:^n 


i  i  i   >£ 


r:nnn\ 


,  (répété  6  fois 


Rythme  mixte  pancapâni.  —  Le  rythme  panca- 
pdni  est  un  rythme  mixte,  formé  sur  les  précédents; 
suivant  qu'il  est  ternaire  ou  sénaire,  on  le  désigne 
sous  le  nom  A'udghatta  ou  de  sampukkcshtdka. 

4"  Rythme  udghatta.  —  Vudghaltn  est  un  rythme 
ternaire,  qui  ne  dilfère  du  cdcaputa  que  sous  sa  forme 
simple. 

a)  Forme  simple.  —  3  gurus  : 

Sis  = JJj 

ni  ça  ça 

6  et  c)  Pour  les  formes  doubles  et  quadruples,  voir 
le  cdcaputa. 

5°  Rythme  sampakkeshtâka.  —  C'est  un  rythme 
sénaire,  fondé  sur  le  shdtpitàputra,  dont  il  a  les  for- 
mes doubles  et  quadruples. 

a)  Forme  simple.  —  Pluta,  3  gurus,  pluta  : 


i    S  S  S  S 


J.JJJJ. 


là  ça  là  ça  ta 

b  et  c)  Pour  les  formes  doubles  et  quadruples,  voir 
le  shatpitâputra. 

Les  autres  mesures  ou  rythmes  composés.  — 
Tels  sont  les  5  rythmes  usités  dans  le  gdndharva, 
c'est-à-dire  dans  la  coutume  classique.  Ce  sont,  du 
moins,  les  rythmes  simples-  qu'emploie  ce  système; 
car  les  théoriciens'  enseignent  que  la  combinaison 
des  3  formes  du  rythme  quaternaire  avec  les  6  formes 
(simple,  double,  quadruple  et  quadruples  redoublées) 
du  jytlime  ternaire  donnent  naissance  à  de  nom- 
breux rythmes  composés  (samkirnas),  parmi  lesquels 
ils  indiquent  5  espèces,  plus  spécialement  employées 
dans  lespravrittas,  à  5,  7,  9,  10  et  11  kalàs  ou  temps 
longs  (de  2  mdtrds).  Ils  y  ajoutent  4  autres  variétés 
samknnas  formées  dans  les  mêmes  conditions,  à  14, 
la,  16  et  17  kalâs,  appelées  khanda-tdlas,  et  que  le 
Samgita-ratndkara  définit  au  cours  de  l'exposition  des 
tâlas  populaires  ou  régionaux  (devi}'\ 

Les  3  éléments  modificateurs  de  la  mesure.  —  Trois 
éléments  {(i)igiis-)  du  rythme  \tdla)  concourent  à 
l'exécution  et  viennent  modifier  la  mesure.  Chacun 
de  ces  3  éléments  revêt  3  formes  en  se  modelant 
sur  les  3  manières  ou  mdrgas,  dont  l'influence  se 
fait  sentir,  comme  nous  l'avons  dit,  à  travers  tout  le 
système  classique. 

1"  Les  3  mouvements  ou  layas''.  —  Le  1°''  de  ces 
éléments  est  le  laya,  analogue  à  l'àYioY»)  des  Grecs 
et  au  tempo  de  notre  phraséologie  musicale,  qui  fixe 
la  rapidité  plus  ou  moins  grande  du  mouvement, 
l'allure  rythmique  du  morceau.  Nous  avons  vu''  que 
la  mesure  de  l'unité  de  temps  était  la  durée  d'arti- 
culation de  cinq  syllabes  brèves,  dans  le  mouvement 
d'exécution  normale  appelé  laya  madhya.  A  côté  de 
ce  mouvement-type,  il  y  a  une  allure  plus  rapide  et 


■l.  N.-ç..  XXXI,  éd.  K.  M.,  25-26;  Samg.-ratn.,  V,  43-45. 

4.  Voir  plus  loin,  p.  300  et  suiv. 

5.  A'.-.-.,  éd.  K.  M.,  XXXI,  331. 

6.  N.-ç.,  id.,   XXXI,  3-4,  331  et  suiv.;  Samg.-ratn..  V,  47-4' 
7  P.  2'J7. 
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une  allure  plus  lente.  Le  laya  indique  la  valeur  de 
durée  {mdna\  donnée  à  l'unité  de  mesure;  c'est,  selon 
les  définitions  hindoues,  le  repos  dans  la  continuité 
d'exécution',  ou  encore  l'intervalle  de  durée  de  l'u- 
nité de  temps-.  Il  y  a  3  sortes  de  Uiyas  ;  1.  le  rapide 
{drula},  dont  la  mesure  est  la  durée  d'articulation  de 
10  syllabes  brèves,  correspondant,  par  conséquent,  à 
une  kald  de  2  mdtrds  (manière  citra);  2.  le  moyen 
[madhya),  quand  le  repos  entre  les  temps  continus  de 
la  mesure  est  double  du  précédent  (manière  vdrtika); 
3.  le  lent  (vilambita),  dont  la  vitesse  est  encore  moi- 
tié moindre  (manière  dakshina). 

Ces  3  mouvements  correspondraient  donc  approxi- 
mativement à  notre  allegro  ou  presto,  à  notre  andunte 
ou  moderato,  k  notre  lento.  Non  seulement  à  une  ma- 
nière donnée  répond  un  mouvement,  mais  dans  une 
même  manière  il  y  a  place  pour  les  3  layas  :  ainsi, 
il  peut  y  avoir,  dans  la  manière  lente,  rapidité,  al- 
lure moyenne,  lenteur;  de  même,  dans  la  manière 
moyenne  et  dans  la  manière  rapide,  3  nouvelles 
nuances  de  vitesse-". 

2"  Les  3  allures  de  l'exécution  ou  yatis*.  —  Le 
second  élément  de  la  mesure  est  la  yali  (même  sens 
que  laya  :  arrêt,  repos).  La  yutl  n'est  pas  à  propre- 
ment parler  un  silence,  une  pause,  mais  constitue 
diverses  nuances  dans  l'exécution,  qui  semblent  cor- 
respondre plus  ou  moins  exactement  à  ce  que  nous 
appelons  sosteynito,  rallenlando,  accelerando,  etc. 

Il  y  a  3  sortes  de  yatis  :  l.  samd  (égale,  soutenue), 
dans  laquelle  le  mouvement  [laya)  est  le  même  au 
début,  au  milieu  etàlafm^  (manière  citra);  2.  sroto- 
gald  (à  allure  de  torrent),  qui  emploie  les  3  mouve- 
ments, lent  au  début,  moyen  au  milieu,  rapide  à  la 
fin,  ou  seulement  le  lent  et  le  moyen,  ou  bien  encore 
le  moyen  et  le  rapide.  Elle  est  comparable  au  tor- 
rent, dont  le  cours  offre  des  temps  d'arrêt  et  des 
variations  dans  le  débit  des  eaux  (manière  vdrtika); 
3.  gopucchd  iqueue  de  vacbe),  qui  présente  les  layas 
dans  l'ordre  inverse  de  la  précédente  :  rapide,  moyen 
et  lent,  ou  parfois  seulement  rapide  et  moyen,  ou 
encore  moyen  et  lent  (manière  dakshinn). 

3°  Les  3  écarts  dans  le  mouvement,  pânis  ou 
g^allas^  —  H  y  a  peu  de  différence  entre  le  deuxième 
élément  et  l'élément  pàni  ou  graha  (main,  mesure), 
qui  semble  encore  marquer  une  allure  plus  ou  moins 
rapide,  selon  qu'il  y  a  lieu  de  presser  ou  de  ralentir 
le  mouvement,  dans  le  chant,  la  musique  instrumen- 
tale ou  la  danse,  pour  suivre  la  mesure,  et  qui  est 
également  de  3  sortes  :  1°  sama,  en  accord  avec  la 
mesure;  2°  atita  (excès)  :  la  mesure  est  en  avance, 
on  est  en  dessous  {upapâni],  on  précipite  pour  la 
rattraper;  3"  andgata  (retard)  :  la  mesure  est  en 
retard,  on  est  en  dessus  (uparipdni),  on  ralentit.  Dans 
le  V  cas  le  mouvement  est  moyen,  dans  le  2^  il  est 
rapide,  dans  le  3'^  lent. 


i.  Samg.-rafn.t  V,  4S,  «  kt-iyà-'nantara-viçrànti  ». 

2.  N.-ç.,  XXXI,  éd.  K.  M.,  332  et  passiv,.  «  kald-lcàlà-'ntara  ». 

3.  C'est  ainsi  que  nos  musiciens  distinguent  les  mouvements  inter- 
médiaires de  l'allure  lente  par  les  expressions  lento,  largo,  larghetto, 
adagio;  de  l'allure  modérée  par  les  mots  amiante,  andantino,  mode- 
rato; de  l'allure  rapide  par  les  mots  allegretto,  allegro,  vivace, presto, 
prestissimo,  etc.,  etc. 

4.  vV.-ç.,  XXXI,  in  fine;  éd.  K.  M.,  333;  Samg.-ratn.,  V,  50-53. 

5.  Ce  n'est  donc  pas,  à  proprement  p.irlor,  une  gati,  puisqu'il  n'y  a 
pas  d'interruption  dans  l'esécution  continue  du  mouvement. 

6.  N.-ç.,  XXXI,  m  fine,  éd.  K.  M.,  334;  —  Samg.-ratn.,  V,  54-50. 

7.  Samg.-ratn,,  V,  235-309. 

8.  Samg.-ratn.,  V,  236,  Comment.,  «  atpa-grahana ,  mahad-gra- 
hana  w. 

9.  Voir  plus  haut,  p.  297. 


2"  Les  mesures  ou  rythmes  populaires''. 

A  la  différence  des  rythmes  ou  mesures  classiques, 
où  l'unité  de  temps-type,  la?nâh'â,  est  toujours  la 
durée  d'articulation  de  cinq  syllabes  brèves,  les  me- 
sures populaires  (deçi-tdlas)  admettent  l'adoption 
d'un  autre  moment  musical,  au  choix  duquel  le  goût 
doit  présider,  comme  il  doit  régler  la  disposition 
convenable  des  diverses  espèces  de  durées  dans  la 
mesure  :  ce  sera  tantôt  la  durée  de  4,  tantôt  la 
durée  de  5,  tantôt  la  durée  de  6  syllabes  qui  sera 
prise  comme  étalon,  sans  qu'on  puisse  dépasser  cette 
limite. 

Les  mesures  populaires  se  distinguent  encore  des 
premières  en  ce  qu'elles  sont  accompagnées  du  jeu 
des  cymbales,  frappées  plus  ou  moins  fort,  suivant 
la  valeur  de  durée  de  la  note*. 

De  plus,  à  côté  des  trois  signes  de  valeur  précédem- 
ment indiqués',  laghu  «  |  »,  giiru  «  i»  et  p/!/(a  «  ,î  », 
elles  emploient  une  durée  moindre,  égale  à  la  moi- 
tié de  l'unité  de  temps  (ardha-mâtrâ),  k  la  moitié  du 
laghu.  On  lui  a  donné  le  nom  de  druta  (rapide),  et 
on  la  représente  par  le  signe  zéro  «  o  »  {bindu).  La 
notation  rythmique  utilise  encore  le  signe  du  virâma 
(repos,  temps  d'arrêt),  sorte  d'accent  grave  en  forme 
de  croissant,  qui,  placé  au-dessus  d'une  durée,  la 
prolonge  de  la  moitié  de  sa  valeur'".  Ainsi  le  signe 

<<  0^  »  vaut  i  +  lji  druta  (•■  )  ;  le  signe  «  f  »  vaut  1  -f- 1/2 

laghu,  c'est-à-dire  laghu -\- drula  (J-)-  De  même' le 
giiru  surmonté  du  virâma  équivaudrait  à  guru  -\- 
laghu  ou  à  3  mdtrds,  et  le  pluta  surmonté  du  virâma 
kpluta+  guru  ou  à  4  1/2  mdtrds;  mais  le  virâma  ne 
semble  pas  employé  dans  ces  deux  derniers  cas. 

Au  lieu  de  répéter  deux  ou  quatre  fois  le  signe  «  |  », 
on  peut  le  remplacer,  le  cas  échéant,  par  les  chiffres 
2  et  4,  mais  cela  ne  semble  avoir  lieu  que  quand  le 
battement  doit  être  sans  bruit,  auquel  cas  ces  chif- 
fres sont  suivis  du  signe  »X»,  indicateur  du  nih- 
çabda'^. 

Indépendamment  de  leurs  noms  liabituels,  —  dont 
l'initiale  {da,  la,  ga,  pa)  sert  à  les  désigner  abrévia- 
tivement'-,  —  les  durées  de  temps  ont  encore  reçu 
d'autres  noms.  Ainsi,  le  Samgita-ralndkara  (V,  233- 
237)  dorme  comme  synonymes  de  druta  les  termes 
ardha-mdtrd,  vyoma,  vyanjana,  binduka;  de  laghu  : 
vydpaka,  hrasva,  mâlrikà,  sarala;  de  guru  :  dvi-mâ- 
tra,  kald,  vakra,  dlrgha;  de  pluta  :  try-anga,  tri-mâ- 
tra,  dipta,  sdmodbhava. 

En  résumé,  les  mesures  provinciales  se  distinguent 
les  unes  des  autres,  d'abord  par  une  disposition  dif- 
férente des  valeurs  de  durée,  puis,  dans  certains  cas, 
par  le  choix  d'une  unité  de  temps  moindre  ou  plus 
grande.  Celles  qu'on  appelle  khanda-tdlas  doivent 
ce  nom  au  fait  qu'elles  sont  formées  de  fragments 


10.  Faut-il  traduire  le  virâma  toujours  par  un  point  qui  augmente  la 
durée  de  la  note  précédente,  ou  parfois  par  un  silence,  pause,  soupir, 
elc.f  Nous  n'avons  pu  encore  élucider  la  question.  En  tout  cas ,  il  ne 
semble  pas  que  les  silences  trouvent  leur  place  dans  la  musique  des 
cantilèneset  autres  airs  de  Çàrngadeva,  si  ce  n'est,  peut-être,  parfois 
à  la  fin  duo  motif,  bien  que,  le  plus  souvent,  les  notes  répétées  sem- 
blent devoir  être  tenues. 

11.  Samg.-ratn.,  V,  276,  Comment.,  p.  43S. 

12.  A  la  façon  des  niétriciens,  les  musiciens  se  servent,  en  manière 
d'abréviaUon,  pour  les  besoins  de  leurs  définitions,  des  8  syllabes  ma, 
ya,  ra,  sa,  ta,  ja,  bha,  na,  qui  expriment  8  groupes  de  3  durées  cha- 
cun, présentant  autant  de  combinaisons  possibles  de  ces  valeurs  de 
durée:  ma^^^;  ya  \iS;  ra  S\S;sa\\i.-  (a  «1,>  |4|  ;  bhaSW;  na  |||. 
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lires  dos  rythmes  classiques,  qualernaires,  ternai- 
res, elc.  '. 

Il  arrive  parfois  que,  dans  les  mélodies,  la  mesure 
ou  le  rytlinie  cliaiigcnt  avec  la  reprise  d'un  motif, 
d'autres  fois  au  cours  d'un  même  motif.  La  tradition 
orale  enseigne  les  cas  où  il  ne  faut  p.is  voir  lu  une 
faute,  mais  un  ornement  véritable-. 


ÇArngadeva'  énumère  et  définit  120  variélés  de 
deçi-tcUas.  On  peut  en  dresser,  d'après  lui,  le  tableau 
suivant  : 


1.  Samrj.-mln.,  V,  253-254.  Voir  plus  li.iiil,  p.  2»  i 

2.  Samg.-ralii..  V,  260,  Comment.,  p.  434. 

3.  Samij.-raln.,  V,  238-352  et  200-309. 


TABLEAU     DES     1  20    DEGÎ-TÂLAS 

i>'ai'rI;:s  lk  système  nii  ç.\rng.adhva 


^-  i 

NOMS     DES     TÂLAS 

NOMBRE 

.O..X.ON 

1 

2 

3 

4 

5 

6 

7 

8 

9 

10 

11 

12 

13 

14 

15 

10 

17 

18 

19 

20 

21 

22 

23 

24 

25 

26 

27 
28 
29 
M 
31 
32 

,-idiUla 

1 

1  3/4 

2  1/2 
1 

11 

3 
15 

6 

1  1/2 

G 

4 

4 

8 

m 
s 

1  1/2 

4  1/2 

3 

4 

6 

8 
10 
10 
12 

5 
14  3/4 

6 
24 

9 

6 

8 

8 

3 

00,  {If  S) 

000  im.) 
noiSSI) 
00  (II) 

mil  (J.J.JJ/) 
00.  (//J) 

.miw  (JJJ/JJJ.) 

i,i.(;;jj) 

000  (/jV) 

001..  (//;jj) 
,oo.(;//j) 

0000.  (////J) 

ii.i?(;;j;j.) 

oo'oooooooo  oo'oo'oo'  {Il  II II II II II II II) 

0.  (/;) 
iiif  (;;;;) 

nill) 

oo^silIlJ) 

I.Î  (/JJ-) 

oo„,oo,.  (//;;///;j) 
...iT(jjj;j.) 

.?oo.,?(jj.//j;j.) 

liooi,  {IIIIII) 

oooo'oooo'oooo'T.oo.,.  (/// j:/// J^///^J.  J II J IJ) 

.100.  (J  IIIJ) 

\ssnm\^  {IJ.  J  J.  J.  J  IJ  J.  Ij.) 

mool  {I J II IIJ.) 
0000100.  {IIIIIIIJ) 

1.^00?  (;j.//j.) 
l..l.(/JJ/J) 

001,  {IIID 

ralilila 

rangapradîpaka 

calurasra  varna 

Yanamâlî 

kudukka  
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33 
34 
35 
36 
37 
38 

39 
40 
41 
42 
43 
44 
45 
46 
47 
48 
49 
50 
51 
52 
53 
54 
55 

56 
57 
58 
59 
00 
61 
62 
63 
64 

6r. 

NOMS     DES     TÂLAS 

NOMBRE 
MÀTRÂS 

NOTATION 

2  1/2 
6 

30 
6 
9 
8 
8 
8 
8 

6 
3 
4 
8 
4 
8 

11/2 
8 
4 
10 
6 
2 
8 
6 

3  1/2 
5 

51/2 
11/4 
7 

4 
5 

4  1/2 
5 

5 
8 
8 

5  1/4 
5 

5 
5 
5 

oVoo  {S  S  SS) 

iioooo,,  (;;////;;) 

IW?liOOii)?IUIIiiX  (J  J  s  s  Se  SSm  J  S  S  SS 

m{SSJJ) 

mx{SSJSSSS) 

mx{JSSJSS) 

mx  (J  ;;;;;;) 

mm  {S  SS  SJSS) 

iim(;;j/;j) 

.10000  {SSSSSS) 

ms  {SSJ  j  j) 

00  {S  S) 

sis^s{JSJSJ) 

00..,  {SSSSS) 

m{SSJJ) 

.00  (;//) 

îiîUJJ.) 
iooooi  (J  SSSSJ) 
noo' {SSSS) 

.00?  (;//j.) 

io?  (J/J.) 
o^o(//) 

oo„w(//;;jj) 
...  (;;j) 

^i  (J  SJ) 

oooo'oooo^  (/*^//  SSSS) 

iiooioo  {SSSSSSS) 

.?.i.(;j.;{j) 

.ooiiw  {SSj^SSJ  J) 

.11.00^  (;;;///) 

OOOOSi  {SSSSJ  S) 

00,,  {SSJ  J) 

s^{JJS) 
\ss{SJJ) 

J SSSSSS) 

(201        

—       mudrila  (3")  .... 
(40) 

[6  autres  formes  de  man- 
Iha,  en  tout  10.] 

krîdà  [et]  candanihsSruka. 

foui     

vishama 

kankilatl")  pùrna 

—  (20)  khanda..... 

—  (30)  sama 

^       (40)  Tishama. . . . 
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«OMS   r„.:s   XA..S 

NOMBRE 
Il  ES 

.OX.T.O. 

6G 
67 
(iS 

69 
70 
71 
72 
73 
74 
75 
76 
77 
78 
79 
80 
81 
82 
83 
84 
85 
86 
87 
88 
89 
90 
91 
92 
93 
94 
95 
96 
97 
98 
99 
100 
101 
102 
103 
104 
105 

k:in*luka 

6 

1/2 
6 

3  1/2 
3 
4 
6 
9 

1  1/2 
4  1/4 

2  1/2 

3  3/4 
7 

3 
S 
13 
3 

4  1/2 
2 

4 

2  1/4 
7 

4  1/4 
7 
7 
14 
5 

4  3/4 
3 

1  3/4 

2  1/2 
4 

fl 

4 

3 

4  1/2 

2 

4  1/2 

3  1/2 
16 

o{S) 

looiii  {S  SIS  s  ^) 

moo^  {SSSSSS) 
mo{^SSS) 
u  {IS) 

1?  (;j.) 

^ioo(j;j//) 
iiim(;;;jjj) 
ns) 
■^00  {S  s  S) 

oVi  {SSS\ 

sooo   iJSS»-) 

1.1?  (;j;j.) 

00.  iSSJ) 

miSSJJSS) 

01?  (/;j.) 

0000  iSSSS) 

001.  (//;j) 

0000^  iSSSS) 

oomiSSSjSJ) 

00^.  (//;j) 
im.(;;j;j) 
.11?  (j;;j.) 
iiii...ii.(;;;;jjj;;j) 

001?  iSSSS) 
00^0?  iSSM) 

000000  ^{SSSSSS) 
ooo'  (jV.^) 

'•  (^/) 

.oo?(J//J.) 

iiii  (;;;;) 

1100  iSSSS) 
loin  iSSSSS) 

^  (J) 

loooi,  (SSSSSS) 

oooii  UJ'SSS) 

...?i?i(jjjj.j.j.;) 

ekatâlî 

kumuda 

pratàpaçekhara 

jhampù, , 

pratimanthaka  ou  koUaka. 

rati 

lîlâ 

lalita 

shattùla 

simha 
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lava 

skanda 

addatàli  ou  triputa 

dhattà 

dvandva 

mukunda 

kuvindaka 

kaladhvani 

auri 

sarasvalikanthàbharana. 

bhagna 

ràjamrigânka 

rijamàrtanda 

niççanka 

çàrngadeva 


2  1/2 


ilîTîiiOOO    (J  /J.  J.  J.  J  J.  /// 

iiwow  ( J  /j  //J  J) 

iiooii  [SSUSS) 

um  (//JJJVJ.) 

lOOOOi   iSI/ISS) 

(,;;;;;) 

moo  (J  J  J  J  //) 

ooooniM////;;;) 


LES    LOIS    DE   LA    COMPOSITION    MELODIQUE 

La  syntaxe  de  la  musique.  —  Après  avoir  minu- 
tieusement élaboré  les  principes  de  la  phonétique 
musicale,  avec,  comme  complément,  ceux  de  l'accen- 
tuation, de  la  mélrique  et  du  rythme,  les  musiciens 
hindous,  préoccupés  de  ne  rien  laisser  au  hasard  et 
à  l'arbitraire,  ont  procédé  à  une  élude  non  moins 
minutieuse  de  ce  que  nous  appellerons  —  pour  pour- 
suivre une  comparaison'  empruntée  à  la  grammaire 
—  la  syntaxe  de  la  musique,  c'est-à-dire  des  règles 
qui  doivent  présider  à  la  construction  de  la  phrase 
et,  d'une  façon  plus  générale,  à  la  composition  mé- 
lodique. Ne  nous  étonnons  pas  trop  de  la  complexité 
de  leur  sysième  et  de  la  rigidité  des  règles  qu'ils  ont 
établies.  Comme  on  l'a  remarqué  très  judicieuse- 
ment, «  dans  l'art  moderne,  où  la  mélodie  tire  la 
plupart  de  ses  elfets  de  l'harmonie  et  en  est  à  peu 
près  inséparable,  les  questions  relatives  à  la  cons- 
truction de  la  mélodie  jouent  un  rôle  fort  secon- 
daire. Il  n'en  est  pas  de  même  dans  la  musique  ho- 
mophone; ici  elles  ont  une  importance  analogue  à 
celle  qu'ont  parmi  nous  les  règles  concernant  la  suc- 
cession des  accords,  la  modulation,  etc.  »'.  Au  reste, 
de  par  une  tournure  d'esprit  qui  leur  est  bien  parti- 
culière, les  Hindous  ont  toujours  eu  une  propension 
au  raffinement  et  aux  distinctions  subtiles  et  alam- 
biquées. 

Distinction  de  la  mélodie-type  classique  (jâti) 
et  de  la  mélodie-type  profane  (râga).  —  Dans  les 
premiers  temps,  tout  au  moins,  de  l'époque  classi- 
que, la  mélodie  semble  avoir  presque  exclusivement 
revêtu  un  caractère  eij  quelque  sorte  sacré.  C'était 
une  façon  de  cantilène,  consacrée  à  la  louange  d'une 
des  nombreuses  divinités  du  panthéon  indien,  mais 


1.  A.  Gcvaerl,  onvr.  cité,  t.  I,  p.  167. 

2.  Voirch.  m,  p.  277. 

3.  Samg .-rœtn.,  I,  vu,  113. 

4.  N.-ç.,  XXVIII,  39-161,  XXIX,  1-16;  Samg.-ratn.,  I, 


qui  trouvait  sa  place,  eu  dehors  des  cérémonies  du' 
culte,  dans  la  vie  courante.  Les  jdfis,  pour  leur  don- 
ner le  nom  sous  lequel  la  théoiie  les  désigne,  s'em- 
ployaient notamment,  en  effet,  dans  les  parties  chan- 
tées du  théâtre  hindou,  aux  différents  actes  du  drame. 
Mais,  à  côté  de  leur  utilité  mondaine,  elles  conser- 
vaient leur  but  religieux.  Véritables  hymnes  en  l'hon- 
neur de  la  divinité,  elles  étaient  regardées  comme 
issues  des  sâmans  de  l'époque  védique^,  et  partici- 
paient à  la  sainteté  du  Véda,  de  qui  elles  tenaient 
leurelfet  purificateur  et  propitiatoire.  Leur  exécution, 
faite  dans  toutes  les  règles,  allait  jusqu'à  laver  de  la 
souillure  contractée  par  le  meurtre  d'un  brahmane''. 
Plus  tard,  au  fur  et  à  mesure  que  s'atténuait  le 
rôle  purement  liturgique  et  religieux  à  l'origine  de 
la  musique  ancienne,  la  mélodie  prit  une  allure  en 
quelque  sorte  profane,  pour  mieux  s'adapter  aux 
besoins  de  la  société  laïque,  et  la  jàli  céda  la  place 
au  ràija,  dont  nous  aurons  à  exposer  ultérieurement 
la  théorie. 

Théorie  des  jàtîs  '. 

Définition.  —  Les  techniciens  classiques  ont  dis- 
tingué —  d'après  les  comliinaisons  possibles  aux- 
quelles devaient  donner  lieu  l'emploi  et  le  choix  ilil- 
férent  des  notes  revêtues  du  caractère  de  dominaiili', 
tonique,  initiale,  finale,  médiane,  etc.  —  18  typc~=  >\r 
mélodies,  auxquels  ils  ont  donné  le  nom,  peu  signi- 
(îcatif  par  lui-même,  de  jAti  (lignée,  espèce)  ''.  Cha- 
cun de  ces  types  a  ses  lois  particulières,  sa  formule, 
son  caractère  propre,  et  son  emploi  lixé  par  la  règle. 

Les  18  types  de  cantilènes  ou  jâtis.  —  On  les 
distriliue  entre  les  deux  modes  de  la  gamme  de  la 
façon  suivante^  : 

1°  Mode  SHADJA  :  sliâdjî,  drshabhi,  dhaivati ,  nishâ- 


5.  Rac.  jan,  naître.  D'après  le  Samg.-r 
sent  (les  2  gammes,  d'où  leur  nom. 

6.  JY.-ç.,  XXVli,  41-iS;  Samy.-raln.,  I, 
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dinl  (ou  naUhddl),  shadjodîcijavd,  shadjakaiçikl,  shad- 
jamadhjjamà  ; 

2°  Mode  MADUYAMA  !  gilndhclrl,  madhyamâ,  pnncami, 
gdndhdrod'wyavd ,  raktagdndhdrl ,  (jdndlidrapancmnî , 
madhyamodicyavd,  nundayanlï,  karmdravl,  ândhr'i, 
kaiçik'i. 

Elles  sont  aussi  classées,  d'après  leur  caractère  pri- 
maire ou  dérivé,  en  simples  ou  composées,  et  encore 
selon  que  leur  échelle  est  complète  ou  incomplète,  etc. 

Les  7  jàtis  simples'.  —  Des  18  jdtis,  7  empruntent 
leur  nom  aux  7  notes  de  la  gamme  :  ce  sont  les  jdtts 
simples,  qui  peuvent  être  pures  {ruddlias.) ,  si  leur 
échelle  est  complète  et  si  elles  n'ont  subi  d'altéra- 
tion dans  aucun  de  leurs  éléments  constitulifs  (nmra, 
graha,  etc.  ^);  au  cas  contraire,  elles  sont  altérées 
{vikj-itit^).  Ces  7  jàlls  sont  :  en  mode  shadja  :  shddji, 
drshtih/ii.  illnni-iiii.  nisli/i'liii'iiii :  en  mode  madhyamâ  : 
ândh.iirl,  madliyninii.  pUDrnini. 

Les  11  jàtis  composées^.  —  Les  11  autresjniïs  sont 
composées  {aamsarya-jas),  c'est-à-dire  sont  le  résultat 
de  la  combinaison  de  deux  ou  plusieurs  jVUts  simples, 
altérées.  Les  voici,  avec  l'indication  des  jdtis  compo- 
santes : 


1.  shailjamaiiliijiimii  —  shùdji,  madhvami. 

•i.  slittiljahiii;iki  —  shrulji,  Kânclliàrii 

;i.  xliiiiljmliri/iird  —  shàdji,  RànilhArî,  dhaivali. 

1.  i/iliiilluiriidinjitrâ  —  shidji,  gàndhAri,  madhyamâ,  dhaivali. 

:>.  iiiii(lli!ia:iioilic!iiii'il  —  gindhiri,  madhyamâ,  pancami,  dhaivali. 

ii.  nildiiniimllidri  —  gândhari,  pancami,  nishidi. 

7.  ilnilhrl — àrshabtii,  gàndhàri. 

S.  mmiiatiantî  —  iirshabhi,  gilndhàri,  pancami. 

y.  liuniiilraii  —  àrshabhi,  pancami,  nishidi. 

10.  iiiiuilluinipancaml  —  gàndhiri,  pancami. 

11.  kttifikl  —  shàdji,  gindhiri,  madhyamâ,  pancami,  nishàdî. 

Distinction  des  jàtis  d'après  leur  échelle  '■.  —  On 

classe  encore  les  jàtis  d'après  le  nombre  des  notes 
composant  l'échelle  sur  laquelle  elles  sont  fondées. 
Dans  cette  division,  elles  sont  dites  :  1»  complètes 
[sampùrnas,  sapta-svaras),  quand  elles  possèdent  les 
sept  notes;  2°  à  six  notes  (shat-svaras)  ou  shddavas; 
3°  à  cinq  notes  (panca-svaras)  ou  audavas,  auduvitas. 
11  y  en  a  4  qui  sont  nécessairement  à  7  notes  ;  4  qui 
sont  à  6  notes,  mais  peuvent  également  en  avoir  7  S; 
les  10  autres  sont  généralement  à  5  notes,  mais  peu- 
vent en  avoir  6  ou  7''. 

En  voici  le  lableau,  avec  indication  des  notes  sup- 
primables. 


DIVISION  DES  JATIS 

d'après  leur  échellk  respective 


(à  6  noies 


Mode 
shadja. 


hadjakaiçiki . . 


shàdji 


[Parfois 
shidavas 
à  6  QOles)  I 


I  ârshabî 

Whaivati 

<nishàdi 

yshadjamadhyamà 

Ishadjodicvavà.    . 


sa,  pa 
ni,  pa 
ri,  pa 


Modo       i 
madhyamâ. 


karmàravî igândhàrodicyavà 

Andhàrapancami.  ■  àndhri 

madhyamodicyavà.'nandayanli 


/gàndhàri... 
^laklagàndhà 
(madhyamâ. 
ipancaini . . . 
'kaiciki  . . .  . 


■■i, 

dha 

ri, 

dha 

ga 

ni 

ga 

,  ni 

", 

dha 

Le  sâdhârana  des  jâtis'.  —  Les  jiHis  où  s'emploie 
le  sàdhâriina  des  notes",  c'est-à-dire  dans  lesquelles 
ni  peut  être  kàkalï,  et  ga  antara,  sont  :  mtidhyumd, 
pancami  et  shadjumadliyamd.  Mais,  pour  cela,  il  faut 
que  la  tonique  [amça]''  soit  l'une  des  trois  notes  sa, 
ma,  pa. 

Ainsi,  comme  nous  le  verrons,  \di  jâti  shadjama- 
dhyamd  peut  avoir  comme  tonique  l'une  ou  l'autre 
des  7  notes;  on  comprend  que,  si  le  choix  portait 
sur  ga,  la  consonante  de  celte  note,  ni,  ne  pourrait 
plus  être  altérée  [alpa],  c'est-à-dire  ne  deviendrait 
pas  kàkidi  '". 

Les  13  éléments  constitutifs  des  jàtis".  —  Les 
éléments  conslitutifs  [lakshanas),  sur  lesquels  repose 
la  composition  des  dillérents  types  de  cantilénes,  sont 
au  nombre  de  13'-.  Ce  sont  :  1°  graha,  2°  amça,  3° 
tdra,  i"  mandra,  5°  nydsa,  6°  apanyâsa,  1°  samnyâsa, 
8°  vinydsa,  9°  bahulvi,  10°  alpatâ,  11"  antaramàrga, 
12°  shâdava,  13"  audava. 


yaln.,  I, 


i.  N.-ç.,  XXVllI,  46  et  prose;  Samg.- 
i.  Voir  ci-dessous  et  p.  300. 

3.  N.-Ç;  XXVIII,  46-55;  Samg.-raliu,  I,  vu,  8-16. 

4.  IV.-ç.,  XXVIII,  56-64;  Samq.-ratn.,  I,  vu,  18-20. 

3.  Le  Nàtya-çâstra  (XXVIII,  61)  admet  que  les  4  jàtis  sh 
puissent  Cire  audavas,  mais  non  sampûrnaa. 

6.  De  môme,  d'après  le  N.-ç.,  les  10  jàtis  audavas  sont  p 
6  notes,  mais  non  à  7. 

7.  Af.-f.,  XXVIII,  39-40  cl  proje;Samî..ra(n.,  I,  vu,  21-23. 


1°  Graha.  —  Le  graha(va.c.  </ra/i,  prendre,  recevoir) 
est  la  noie  initiale  d'un  chant;  l'initiale  est  en  même 
temps  la  tonique  {amça),  du  moins  dans  le  système 
classique  de  Bharala  et  de  Çàrngadeva'^,  car  cette 
identité  n'est  plus  constante  par  la  suite,  et  cela  dès 
le  temps  de  Soma. 

2"  Arnça.  —  L'amca  (rac.  amç,  diviser,  distribuer) 
correspond  à  notre  tonique.  Fondement  et  source  du 
charme  musical,  point  de  départ  et  limitation  des 
intervalles  à  l'octave  inférieure  et  supérieure  (autre- 
ment dit,  de  l'ambitus),  note  distinctement  perceptible 
au  milieu  du  concert  des  dilférentes  notes,  note  do- 
minante (l'rtJm")  pourvue  de  consonantes  et  d'auxi- 
liaires, de  qui  procèdent  les  autres  éléments  de  la 
mélodie  (initiale,  finale,  médianes,  terminales  des 
membres  de  phrases),  qui  prédomine  par  sa  fré- 
quence dans  les  phrases  et  les  sections  du  chant...  tel 
est  l'amca"'.  Du  choix  de  la  tonique  dépend  le  carac- 


8.  V.  plus  haut,  p.  288. 

9.  Nous  définissons  ce  mot  plus  loin. 

10.  Samg.-ratn.,  I,  vu,  86. 

11.  N.-ç..  XXVIII,  74-107  et  112-160;  Samg.-ratn.,  I,  vu,  28-60. 

12.  D'après  le  Samfjîta-ratnàkara  ;  c^t  le  Nàtya-çàstra  en  distingue 
seulement  10,  par  suppression  des  sammyàsa,  vinyâsa  ai  antaramàrga 

13.  N.r.,  XXVIII,  73,  93,  98  ;  Samg.-ratn.,  I,  vu,  30. 

14.  Voir  plus  haut,  p.  291. 

15.  N.-Ç;  XXVIII,  76-78;  Samg.-ratn.,  I,  vu,  31-32. 

20 


ENCYCLOPÈniE  DE  LA  MUSIQUE  ET  niCTIONNAIRE  DV  CONSERVATOIRE 


1ère  du  morceau.  Elle  est  souvent  en  même  temps 
la  dominante,  l'initiale  et  la  finale.  Les  notes  suscep- 
tibles d'être,  pour  les  18  types  de  mélodies,  toniques- 
initiales  forment  —  du  fait  que,  selon  les  jàtii,  le 
choix  peut  porter  sur  une  ou  plusieurs  —  un  ensemble 
de  63  notes',  pour  le  décompte  desquelles  nous  ren- 
voyons au  tableau  d'ensemble  de  la  page  suivante. 

3"  Tara.  —  Le  mot  tara  désigne,  comme  on  sait, 
l'octave  aiguë.  La  tàra-gati{m&Tche  du  <âî'a\  c'est  la 
portée  de  cette  octave,  son  étendue  calculée  à  partir 
de  la  tonique,  quelque  chose  comme  la  moitié  supé- 
rieure de  Yamhitui  de  la  théorie  ecclésiastique  grec- 
que. Des  règles  précises  fixent  cette  limitation.  La 
note  tonique  est  à  l'octave  moyenne;  supposons-la 
à  l'octave  supérieure  :  on  ne  peut  pas  dépasser  —  en 
shadja —  l'espace  compris  entre  cette  note  et  la  4°  au- 
dessus  (la  b°  en  comptant  la  tonique).  En  madhyama, 
c'est  la  4"  (la  tonique  comprise)  qui  est  le  point-limite  ; 
—  et  en  fait,  on  ne  pourrait  aller  au  delà  dans  ce 
mode  de  la  gamme,  en  supposant  que  ma  soit  toni- 
que; car,  en  comptant  un  pour  ma,  et,  en  montant  3 
autres  notes  {pa,  dha,  ni),  on  arrive  à  la  dernière  note 
de  l'octave  {ni).  Dans  le  mode  shadja,  si  on  part  de 
sa,  on  ne  doit  pas  dépasser  le  pa  de  l'octave  aiguë.  En 
réalité,  on  pourrait  monter  encore  deux  notes,  dha  et 
ni;  mais  les  théoriciens  estiment  que  ce  serait  au  dé- 
triment du  plaisir  musical^.  On  peut  rester  en  deçà, 
on  ne  doit  pas  aller  au  delà  de  cette  4'^  ou  o'  note- 
limite. 

4°  Mandra.  —  Le  mot  mandra  est  le  nom  donné  à 
l'octave  inférieure  ou  grave.  La  limitation  de  la  mar- 
che de  cette  octave  (mandra-gali)  procède  non  plus 
seulement  de  la  tonique-initiale,  mais  de  la  finale,  ou 
encore  de  la  médiane  [apanyâsa)  ou  note  terminale 
d'un  développement  musical.  En  partant  de  la  toni- 
que à  l'octave  moyenne,  on  peut  non  seulement  des- 
cendre à  l'octave  de  cette  tonique,  mais  à  l'octave  de 
la  finale  ou  de  la  médiane.  On  ajoute  que,  quand  les 
notes  ga  et  ni  sont  respectivement  finales  en  modes 
shadja  et  madhyama.  on  peut  encore  descendre  d'un 
degré,  c'est-à-dire  aller  jusqu'au  7'i  (en  s/ia((/(i)  etjus- 
qu'au  dlia  (en  madhyama)  de  l'octave  inférieure.  Ce 
sont  les  deux  notes-limites  de  cette  octave^. 

5"  Nydsa.  —  Le  nydsa  (rac.  as,  préf.  ni  :  quitter, 
laisser)  est  la  finale,  la  note  qui  termine  un  chant. 
Elle  ne  doit  jamais  être  à  l'octave  aiguë,  du  moins 
dans  les  jdlis  pures  {çiiddhas)''.  Dans  les  18  types  de 
cantilènes  on  compte  en  tout  21  notes  susceptibles 
d'être  finales;  le  nydsa  est,  pour  les  1  jàtis  pures,  la 
note  qui  a  donné  son  nom  à  la  jdti'.  Ce  peut  être, 
contrairement  à  la  règle  absolue  en  usage  dans  notre 
musique  européenne,  une  tout  autre  note  que  la 
tonique. 

6°  Apanyâsa.  —  La  note  apanyâsa  (loin  de  la  finale?) 
est  la  médiane,  la  note  placée  au  miVien  d'une  jâti,  ou 
qui  termine  une  section  du  chant  ^  (vidâri).  Il  y  en  a 


1.  N.-ç.,  XXVIII,  80-98  et  101-107;  Samg.-raln.,  I,  vit,  24-27. 

2.  JV.-ç.,  XXVIII.  79;  Samcj.-ratn.,  I,  vu,  34-36  et  Comment. 

3.  N.-Ç;  XXVIII,  80  et  prose;  Samg.-ratn.,  I,  vu,  37  et  Comment. 

4.  iV.-ç.,  XXVIII,  11.  35,  1.  12;  Samg.-raln.,  I,  vu,  2  et  Comment. 

5.  Voir  la  liste  des  finales  dans  le  tableau  d'ensemble,  p.  291. 

6.  JV.-ç.,  XXVIII,  p.  39,  I.  14;  Samg.-ratn.,  I,  vu,  41. 

7.  Ou  57,  si  on  ajoute  à  ta  liste  ri,  qui  est  un  apanyâsa  de  kaiçikî, 
quand  cclic  Jàti  est  sampàrna.  Samg.-ratn.,  I,  vti,  46.  Voir  le  tableau 
d'ensemble. 

8.  Samg.-ratn.,  I,  vir,  47. 

9.  Samg.-ratn.,  I,  vu,  48. 

10.  On  emploie  encore,  dans  le  même  sens,  le  substantif  bahulya  cl 
les  adjectifs  balavant,  balin,  etc. 


en  tout  56,  sur  lesquelles  19  (appartenant  à  5  jàlis) 
sont  semblables  à  la  tonique-initiale''. 

~°  Samnyâsa.  —  Le  samnyâsa  est  une  note  conso- 
nante  de  la  tonique-initiale,  terminant  la  1"  viddrî, 
c'est-à-dire  une  section  du  chant  (khanda)  différente 
de  celle  que  termine  Vapanydsa'. 

8°  Vinyâsa.  —  Le  vinyâsa  est  de  même  une  note 
qui  ne  doit  pas  être  dissonante  de  la  tonique,  et  ter- 
mine un  membre  d'une  viddrl^. 

9°  Bahiitva.  —  Par  le  mot  bahutva^"  on  entend  le 
caractère  de  plénitude  et  de  fréquence  que  possède 
une  note.  11  y  a  bahtilva  pour  une  note  en  raison  : 
1.  de  sa  non-altération  (a-langhana),  c'est-à-dire  de  sa 
mise  en  possession  de  toutes  ses  çrulis;  2.  de  sa  répé- 
tition [abhyàsa]  immédiate  ou  à  intervalles.  Ce  carac- 
tère de  solidité  et  de  fréquence  est  celui  des  toniques, 
des  dominantes  et  des  consonantes". 

10°  Alpalva.  —  Valpatva^^  est  de  même  de  deux 
sortes  :  par  altération  (langhana)  et  par  non-répétition 
{sakrid-uccârana).  Ce  sont  les  notes  autres  que  la 
tonique  et  ses  consonantes,  les  notes  supprimées  dans 
les  échelles  à  6  et  à  b  notes,  qui  ont  ce  caractère  de 
fragilité  et  de  rareté". 

il°  Antaramârga.  — L' antaramdrga est  la  note  inter- 
médiaire, qui  s'intercale  entre  les  tonique- initiale, 
finale,  médiane  et  les  diverses  sous-terminales  ;  elle  est 
affectée  d'un  caractère  de  fragilité  et  de  rareté  {alpatâ). 
Jetée  au  milieu  des  autres  notes,  elle  en  constitue  en 
quelque  sorte  le  lien,  pour  l'agrément  delà  mélodie. 
Elle  s'emploie  surtout  dans  les  jdlis  altérées,  mais 
parfois  aussi  dans  lesji'â<is  pures". 

12°  Shâdava.  —  11  y  a  shâdava  pour  lesjâtis  dont  l'é- 
chelle ne  possède  que  6  notes  (pures  ou  altérées)'^. 

13°  Aiidava.  —  Il  y  a  audava  ou  auduvita  pour  les 
jâtis  dans  lesquelles  deux  notes  supprimées  réduisent 
l'échelle  à  5  notes". 

Les  notes  susceptibles  de  disparaître  ainsi  ont  le 
caractère  de  fragilité  à  deux  degrés  :  elles  sont  fra- 
giles par  anabhydsa  (rareté)  et  très  fragiles  par  lan- 
ghana (altération)'''. 

Indépendamment  des  échelles  à  6  et  à  5  notes,  le 
Nâtya-çâsira  indique  également,  en  passant'*,  l'exis- 
tence d'échelles  à  4  notes  qui,  comme  ces  dernières, 
s'emploient  dans  les  dhruvàs  avakrishtds  (espèces  de 
chants).  11  existait  même  dans  les  sdmans  des  échel- 
les à  3  notes'^.. 

Tels  sont  les  éléments  constitutifs  des  jdlis.  Nous 
nous  bornerons  à  cette  indication  succincte  de  quel- 
ques-unes des  règles  complexes,  à  travers  lesquelles 
l'inspiration  musicale  devait  frayer  sa  voie  pour  pro- 
duire la  mélodie  classique,  en  résumant,  dans  un 
tableau  d'ensemble,  la  théorie  à  peine  ébauchée  des 
18  types  de  cantilènes. 


11.  Samg.-ratn.,  I,  tu,  49. 

12.  Miîine  sens  :  alpatâ,  daurbafya,  langhaniya,  langhanael  alpa. 

13.  Samg.-ratn.,  I,  vu,  50-51. 

14.  Samg.  ratn.,  I,  vn,  52-53. 

15.  Samg.-ratn.,  1,  vu,  o4.  Comp.  plus  haut,  p.  305. 

16.  Satng.-ratn.,  I,  vn,  55-57.  —  L'6tymologic  du  mot  audava,  d'à- 
irès  ce  texte,  est  uduva,  atmosphère,  ciel,  domaine  des  étoiles  ludavas) 
m  des  5  éléments  de  la  création  (terre,  eau.  feu,  vent,  atmosphère) 
ui  en  est  arrivé  à  désigner  le  nombre  cinq  et  les  choses  composées 
e  cinq  parties. 

17.  Samg.-ratn.,  I,  vit,  58. 

18.  N.-ç.,  XXVIII,  85. 

19.  Samg.-raln.,  I,  vu,  6.  Voir  k  cosujet  le  ch.  III,  p.  281. 
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TABLKAU   DK8   KLKMKNTS   DKS    IS  JATISî 


i\ishabhî 
gàndhclri  * 
ma(lhynm;\  * 
pancami  ' 
dhaivatî 
naishAdî 
shadjakai^iki 
shadjodicyav;\ 
shadjamaiihyainà 
gftiidhârodicyavil  ' 
rakLagiVndhàri  * 
kaiciki  * 

madhyamodîcyavA  ' 
kârmâravi  * 
gàndhûrapancami  " 
ândhri  * 
nandayanti  * 


T0NlQ01-:-INITIAI.I- 

(amça,  graha) 


sa  L-'a  ma  pa  dha 

ri  dha  ni 

saga  ma  ])a  ni 

sa  ri  raapa  dha 

ri  pa 

ri  dha 

sa  ga  ni 

sa  ga  pa 

s;i  ma  dha  ni 

sa  ri  ga  ma  pa  dha  ni 

sa  ma 

sa  ga  ma  pa  ni 

saga  ma  pa  dha  ni 

pa 

ri  padhani 


riNAI.E 

(nvAsa) 


(;,p;,l,y 


sapa 

sari  ma  pa  dha 

ri  pa  ni 

ri  ma  dha 

saga  ni 

sapa  ni 

sa  dha 

sariga  ma  padha  i 

sa  dha 

ga 

saga  ma  \in  dba  ni 

sa  dha 

ri  padha  ni 

ripa 

ri  ga  pa  ni 

ma  pa 


NOTES  SUPPRIMEES 

SllTES  SUPPRIMEES 

MCRCllANÂ 

(Echelle 

à  6  Dotes) 

(Éttolle  i  5  notes) 

siildaïa 

audava 

iillaiàvat.i 

ni 

^ 

(■uijaiiMshailjA 

sa 

sa  pa 

pauiMvi 

ri 

ridlia 

ga 

gani 

kalop;in:ità 

ga 

gani 

abhini.l-alà 

lia 

sapa 

abliirmlKatà 

lia 

sa  pa 

avvakranlà 

ri  diia 

niatsaiiUilti 

ni 

gam 

pauravi 

ri 

0 

kalopanatà 

ri 

ri  dha 

hùrinàçvà      ' 

n 

ri  dha 

sauvii'i 

0 

0 

cuddhamadhvà 

0 

0 

llàriiiàfvà 

0 

0 

sauvin 

sa 

0 

hàiiiiài-và 

sa 

0 

■  Les  jiUis  marquées  d'un  astérisque  sont  en  mode  éaithynma. 


Les  cantilènes  composées  par  Çârngadeva  (trei- 
zième siècle  apr.  J.-C).  —  Il  ne  fallait  pas  songer  à 
épuiser,  dans  ces  quelques  pages,  l'étude  de  la  jâti  : 
tout  l'espace  qui  nous  est  imparti  n'y  suffirait  pas. 
Mais  l'importance  accordée  à  celte  forme  classique 
de  la  mélodie  est  telle,  pour  l'époque  qui  nous  occupe, 
'  —  c'est  Aes  jàth  que  dériveront  plus  tard  les  nom- 
breux types  qui  reçurent  le  nom  de  râgas,  —  qu'il 
nous  paraît  indispensable,  à  défaut  d'une  exposition 
plus  complète  des  régies  qui  présidaient  à  la  compo- 
sition de  chacun  de  ces  types  étudié  en  particulier, 
d'en  reproduire  quelques  spécimens,  simplement  et 
textuellement  transcrits,  pour  la  première  fois,  d'a- 
près la  notation  hindoue. 

Le  savant  poète  et  musicien  qui  écrivait  il  y  a  envi- 
ron 700  ans,  Çârngadeva,  a  composé  sur  les  iS  jàtis 
un  nombre  égal  de  cantilènes  qui,  en  faisant  ressor- 
tir leurs  caractères  distinctifs,  nous  montrent  com- 
ment de  la  théorie  on  pouvait  passer  à  la  pratique. 
Ces  airs,  intercalés  dans  son  traité  sur  la  musique. 

Île  Satnrjita-ratnàkara^ ,  sont  ainsi  parvenus  jusqu'à 
nous,  et  nous  avons  la  bonne  fortune  de  pouvoir 
en  faire  bénéficier  notre  Etude.  Non  seulement  ils 
•offrent,  en  raison  de  l'époque  relativement  ancienne 
à  laquelle  ils  ont  été  composés,  un  très  grand  intérêt, 
mais  ils  ont  encore  un  cachet  artistique  indéniable, 
■et  témoignent  d'une  remarquable  élévation  de  pensée 
musicale. 

Ce  sont,  comme  nous  l'avons  dit,  des  cantilènes, 
toutes  consacrées  à  la  louange  du  dieu  Çiva,  mais 
qui,  écrites  ou  non  pour  la  scène,  pouvaient  trouver 
leur  emploi  dans  les  parlies  chantées  des  productions 
du  théâtre  hindou.  Des  18  œuvres  du  maître,  nous  en 
reproduisons  8,  composées  sur  les  types  shàdji  (l'°), 
ârshabhi  (2°),  (jândhàri  (3°),  madhijamd  (4=),  naisliâdi 
{l^),sliadjodkyavd{^''),âtiilliri  {\7'')  etnaiidayanti  {iS"). 

1"  Cantiléne  du  type  shâdji.  —  Avant  de  repro- 
duire le  premier  de  ces  cantiques,  nous  allons,  en 
reprenant  certains  points  de  la  théorie  musicale  pré- 
jCéderament  exposée,  étudier  exceptionnellement  les 
règles  de  sa  structure,  d'une  façon  assez  complète 
pour  permettre,  non  seulement  de  saisir  la  nature  de 


1.  Delj  page  91  i  la  page  1:I5. 


cette  forme  mélodique  particulière,  mais  encore  de  se 
faire,  par  cet  exemple,  une  idée  générale,  peut-être 
plus  précise,  du  caractère  et  des  lois  de  la  musique 
hindoue. 

La  théorie  de  la  jâti  shâdjî^.  —  La.  jâti  shddjl  est 
formée  sur  le  mode  shadja.  La  tonique,  en  même 
temps  dominante  et  initiale,  peut  être  l'une  des  !i  no- 
tes sa  (do),  ga  (nii|i),  ma  (fa),  pa  (sol),  ou  dha  (la),  au 
choix  du  compositeur.  La  finale  est  toujours  sa  (do). 

Quand  la  jâti  est  établie  sur  une  échelle  à  6  no- 
tes, c'est  ni  (si (7)  qui  est:  supprimé;  mais  ni  ne  dispa- 
raît pas  si  le  choix  de  la  tonique  porte  sur  sa  note 
consonante  3a  (mi  h)  :  il  ne  peut  donc  y  avoir,  dans 
l'échelle  à  6  notes,  que  l'une  ou  l'autre  des  4  toni- 
ques sa,  ma,  pa,  dha.  Cette  jàti  n'est  jamais  établie 
sur  une  échelle  à  o  notes  :  elle  ne  peut  être  que  sain- 
pvrna  ou  shàdava. 

Quand  l'échelle  est  complète,  la  jâii  peut  être  vi- 
hrita,  c'est-à-dire  altérée  dans  un  ou  plusieurs  à  la 
lois  de  4  de  ses  éléments  (à  l'exclusion  du  Jiyàsa)  : 
(jralia,  amça,  apanijûsa,  sampùrnatva;  et  ni  peut  de- 
venir kâkali,  c'est-à-dire  augmenté  de  2  çrutis  (:=si); 
dans  ce  cas  on  a  affaire  au  rdga  vârali. 

Après  la  tonique,  bien  entendu,  il  y  a  fréquence 
d'emploi  {Liahutva)  pourra  (mi h). 

Les  intervalles  communément  employés  [samgati, 
saincara)  sont  ceux  de  tierce  ou  de  sixte.  On  va  de  sa 
(doj  à  ga  (mi|))  et  à  dha  (la),  et  inversement.  Ex.  :  sa 
ga  sa  ga  sa  dha  (do  mi  t?  do  mi  h  do  la),  ou  ga  xa  ga 
sa  dha  sa  (mi  (7  do  mi  b  do  la  do). 

Les  gammes,  ou  exercices  de  vocalises,  se  feront 
dans  la  mïirchund  ultaràijalà,  sous  la  forme  dha  ni  sa 
ri  ga  ma  pa  (la  si  \j  do  ré  mi  b  fa  sol)  et  pa  ma  ga  ri 
sa  ni  dha  (sol  fa  mib  ré  do  sib  la). 

Quant  au  rythme  employé,  c'est  le  tàla  pancapdni, 
d'ordre  sénaire,  qui  peut  être  utilisé  sous  une  de  ses 
3  formes  simple,  double  ou  quadruple.  Dans  l'exem- 
ple ci-dessous,  l'auteur  a  fait  choix  de  la  manière 
dakshina,  comme  du  reste  pour  les  18  spécimens  de 
jdtis  qu'il  donne.  Cela  revient  à  dire  que  nous  avons 
affaire  à  un  Idla  de  la  forme  quadruple,  c'est-à-dire 
dont  la  mesure  se  compose  de  4  longues  ou  8  temps 


2.  Samg.-raln.,  I,  vu,  01-65. 
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brefs.  Dans  le  ryUime  sénaire  nous  avons  6  groupes 
ou  niesuies  de  8  mâtrds.  Mais  la  manière  dakshina 
comporte  une  reprise  ou  répétition  [dvritti),  ce  qui 
nous  donne  12  mesures  [kalàs]  de  8  temps  brefs 
llaghu-kalds]  ou,  ce  qui  revient  au  même,  de  4  temps 
longs  {fjicrus),  et,  en  tout,  48  gurus.  La  mesure  peut 
se  traduire  à  4  temps.  Ce  rythme  est  celui  de  l'espèce 
de  pancapdni  appelée  sampakkeshtdka. 

L'auteur  aurait  pu  employer  le  indrga  vdrlika  ou 
vritti  (tdla  à  forme  double,  c'est-à-dire  composé  de 
tî  groupes  de  2  longues  et  comportant  4  reprises, 
soit  en  tout  48  gurus)  ;  ou  encore  la  manière  Ci7ra 
\tdla  à  forme  simple,  c'est-à-dire  valant  6  longues, 
ainsi  disposées  dans  le  sampakkeshtdka  :  ^  iiii  ; 
mais  alors  il  y  a  8  reprises,  soit  encore  en  tout 
48  gurus).  On  voit  donc  que,  quel  que  soit  le  mdrga 


adopté,  par  le  fait  des  reprises  le  nombre  total  des 
temps  est  le  même,  en  définitive,  pour  chacune  des 
formes  du  tdla  :  le  battement  du  rythme  seul  change, 
comme  on  peut  s'en  rendre  compte  en  se  reportant 
aux  modes  de  battement  du  sampukkesktdka  exposés 
plus  haut'. 

C'est  le  choix  de  la  tonique  qui  donne  au  morceau 
son  caractère.  Avec  sa  (do)  comme  tonique,  le  senti- 
ment {rasa]  exprimé  pourra  être  l'héroïque,  le  tra- 
gique ou  le  merveilleux. 

Cette  jdti  s'emploie,  au  premier  acte  des  drames 
sanscrits  [nnlakas),  dans  le  chant  appelé  dhruvâ 
naislikrdmikd,  qui  accompagne  la  sortie  d'un  person- 
nage. 

Cantilène  shàdji  en  notation  hindoue.  —  Voici  le 
spécimen  de  jdti  shàdji  composé  par  Çàrngadeva,  en 
notation  sanscrite-  : 


1  mi^-ï . 


Hl 

HI 

?ff 

TÏÏ 

qi 

HM 

Ml 

Mn 

? 

TT 

^^ 

Jïï 

ïïï 

?^ 

K^ 

^T^ 

^n 

^ 

R^ 

v\ 

JIÎ 

-m 

«1 

^-\ 

^ï 

4 

m 

Ml 

m 

M 

m 

Mî 

^i 

^î 

V 

^11 

ÏÏT 

MH 

fî 

Jll 

Hl 

Jîî 

«t 

ÏÏT 

Mi 

MH 

ïïf 

^ 

ïïl 

?ii 

^ 

^ 

ffî 

BT 

JTT 

Hî 

^T 

^1 

^ 

^î 

^ 

ïïî 

^^ 

^T 

MH 

m 

m 

^ 

HJÏ 

6 

JfT 

Jiï 

^T 

JTî 

^1 

^T 

^ 

ïil 

% 

^î 

HT 

fl 

^K 

ïn 

^r 

^i 

^1 

to 

^\ 

^T 

CTT 

Ml"^ 

<T 

'lî 

fi 

^T 

u 

m 

^ 

Û 

îlî 

BT 

Vil 

ïiî 

^1 

%R 

Sa  transcription  en  notation  européenne.  —  Les 

explications  précédentes  suffisent  pour  nous  indiquer 
la  manière  de  traduire  cette  notation  à  l'européenne. 
Le  morceau  est  en  clef  de  sol  et  renferme  12  mesures 
à  4  temps.  Les  notes  sont  représentées  par  la  syllabe 
initiale  de  leur  nom,  sa  ri  gà  ma  pâ  dhd  ni,  pourvue 
du  signe  de  la  longue  pour  marquer  la  laghu-kalà,  la 
mâtrà,  ou  unité  de  temps  que  nous  transcrivons  par 

une  croche  \J  )  ;  quand  la  note  a  une  valeur  de  moitié 
moindre  (que  la  technique  populaire  [deçl]  exprime 
par  le  mot  druta),  la  syllabe  est  brève  et  vaut  une 

double  croche  vJ  /.  Nous  avons  vu  (p.  293-294)  que 

1.  V.  p.  290,  2=  col.  el  1"  col.  {slmtpitdputm).  Comp.  Samg.-ratn.,  I, 
Vil,  C3,  cl  Comment.,  p.  89-90. 

2.  Reproduit  texluellemeot,  mais  avec  suppression  des  paroles. 


l'échelle  hindoue,  en  mode  shadja,  correspond  ap- 
proximativement à  une  sorte  de  gamme  mineure  où 
la  tierce  et  la  septième  seraient  diminuées  :  do  ré 
mi  i'  fa  sol  la  si  p  do;  nous  mettrons  donc  2  bémols  à 
la  clef^.  Toutes  les  notes  sont  considérées  comme 
étant  à  l'octave  moyenne,  —  qui  répond  à  notre  octave 
marquée  de  l'indice  3,  —  sauf  le  cas  où  elles  sont 
accompagnées  d'un  signe  diacritique;  celles  qui  sont 
à  l'octave  supérieure  sont  surmontées  d'un  petit 
trait  perpendiculaire;  celles  qui  doivent  être  à  l'octave 
inférieure  sont  surmontées  d'un  point. 
Le  mouvement  n'est  pas  indiqué  en  tète  du  mor- 


3.  Si  ni  devait,  dans  cet  exemple  de  cantilène,  ôtrc  considéré  comme 
étant  kàkalt,  ce  que  le  texte  (1,  vu,  p.  92)  semble  donner  à  entendre, 
sans  l'indiquer  clairement,  il  y  aurait  lieu  de  corriger,  dans  notre  trans- 
cription, si  b  en  si. 
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ceaii;  mais  nous  savons  qu'à  la  manière  dakshlna, 
ilans  laquelle  il  est  écrit,  correspond  le  Imja  vilambila 
(lent).  C'est,  du  reste,  toujours  le  type  de  \a.jàti  et  le 
choix  du  nulriia  qui  donnent  le  mode,  la  mesure, 
le  rvtljnio,  l'armature,  le  mouvement,  le  caractère 


de  la  mélodie,    les   musiciens  hindous   n'accompa-  |  maintenant  le  lecteur- 

Jâti  shàdjî  (1"). 


pnanl   leur  notation    d'aucune    indication    particu- 
lière. 

Voici  la  transcription  de  la  première  cantiléne  de 
Çàrngadeva  en  notation  européenne  (chant  et  paro- 
les'), telle  que  l'aurait  pu,  sans  difliculté,  opérer 


a  pancapaiii 


Taiii-bhava  la  la_  _  la_  naya_nâ_mbujà dhi  kam. 


na  ga  su nuipra.  na.ya  ke  _  h sa.  mu_dbha.vain_ 


-#1/' — i-u  r~i  n  r"- — 

J1  uJ  JT]  m  1   n  n  i-^~;=n 

1r  nn^  ij.4=L^ 

i^^^   ^^^^1  ^^JIJV 

ra  sa  kri  ta  ti  la  ka    pan_  _  „  Jià_  nu_  le  pa__   Dam_  _ 


pra  na.  mâ__iTii  kâ  _  ma 


Observations  complémentaires.  —  Quelques  ob- 
servations sont  encore  nécessaires  pour  parachever 
l'étude  de  cette  cantiléne.  Nous  remarquerons  d'a- 
bord que,  la  tonique  choisie  étant  sa  (do),  elle  se 
confond  avec  la  finale,  ce  qui,  sans  être  rare,  n'est 
pas  oblif^atoire.  Quant  à  la  finale,  on  peut  dire  qu'elle 
ne  tombe  jamais  sur  ce  que  nous  appelons  le  temps 
l'oit,  la  Ihcsis  des  Grecs;  aussi  les  mélodies  hindoues 
nous  font-elles  l'effet  d'être  inachevées;  le  chant  a 
l'air  de  rester  en  suspens  sur  une  avant-dernière  me- 
sure, la  terminaison  se  faisant  aussi  bien,  d'autre 
part,  dans  la  partie  aipuë  du  champ  de  Vambitiis  que 
dans  les  cordes  basses  ou  moyennes  de  la  voix.  Cette 
cnaclusion  mélodique  inexistante  nous  surprend  et 
clioque  notre  oreille,  habituée  à  la  terminaison  nor- 
male sur  le  premier  temps  de  la  mesure.  La  coupe 
rythmique  appelle  une  remarque  analogue.  Tandis 
que,  dans  notre  musique  moderne,  c'est  surtout  le 
système  binaire  qui  prédomine,  soit  dans  la  cons- 
truction de  la  période,  soit  dans  la  coupe  du  mem- 
bre ou  dans  celle  de  la  mesure,  taudis  que  nos'pério- 
des  sont  normalement  constituées  par  la  répétition 
infinie  de  membres  de  4  mesures  s'enchainant  d'après 
un  procédé  uniforme,  nous  avons  ici,  comme  dans 
beaucoup  d'autres  exemples,  un  rythme  sénaire, 
c'est-à-dire  d'ordre  ternaire,  composé  de  4  phrases 
de  3  mesures.  Le  rythme  métrique  des  paroles  adap- 
tées à  cette  jdii  cadre  exactement  avec  le  rythme 
musical,  la  coupe  des  pàdas,  ou  membres  prosodi- 
ques, correspondant  à  la  coupe  des  périodes  ou 
membres  rythmiques.  Mais  on  doit  constater  surtout 
l'absence  de  silences  et  de  temps  vides  :  quand  une 


note  n'a  pas  de  syllabe  qui  lui  réponde  dans  le  texte, 
elle  s'arlicule  avec  la  voyelle  de  la  note  précédente, 
qui  se  maintient  de  l'une  à  l'autre.  La  répétition  con- 
tinue d'une  même  note  sonne  à  nos  oreilles  comme 
une  sorte  de  pédale  soutenue,  qui  servirait  d'accom- 
pagnement à  la  mélodie. 

Poursuivant  l'examen  de  l'exemple  ci-dessus,  un 
technicien  hindou  ferait  encore  le  dénombrement 
détaillé  des  notes  qui  entrent  dans  sa  composition, 
pour  noter  leur  importance  ou  leur  fréquence  [ha- 
hiitva)  ou  au  contraire  leur  rareté  (alpntva),  et  re- 
marquerait notamment  que,  sur  122  notes,  la  toni- 
que initiale  sa  (do),  par  laquelle  finit  chaque  membre 
de  phrase,  est  représentée  36  fois;  —  que  la  note 
qui  prédomine  après  elle,  ga{m\\^),  se  renconire  20 
fois;  —  que  pa  (sol),  qui  est  médiane,  comme  la  pré- 
cédente, paraît  18  fois,  ainsi  que  dha  (la);  —  que  ri 
(ré)  et  ni  (si)»),  la  note  fragile,  suppriniable,  se  trou- 
vent 12  fois,  et  ma  (fa)  seulement  8  fois,  etc. 

Vambilus,  le  champ  de  la  mélodie,  n'est  pas  très 
étendu  :  il  va,  en  montant,  de  la  tonique  sa  (do)  à  son 
octave  aiguë  (tdra-gali)>,  alors  qu'il  pourrait  aller  jus- 
qu'à la  quinte  aiguë  pa  (sol),  —  et,  en  descendant, 
de  cetle  tonique  à  la  tierce  basse  dka  (la) 2,  tandis 
que,  d'après  les  règles  de  la  mandra-gati,  il  pourrait 
descendre  à  l'octave  inférieure. 

inilialfJlnale  (octave  madhya)  octave  tara 


Ambilus: 


ïroduisons,  dans  sa  forme  sanscrite,  le  texte  des  paroles 
i  était  ciiantôe  chacune  de  ces  mélodies,  afin  que  le  lec- 
e  rendre  compte  de  la  façon  dont  elles  s'adaptaient  au 
chant.  Une  traduction  eut  i>t6  sans  inlériH  comme  sans  utilité,  étant 
donné  le  peu  de  valeur  littéraire  de  cette  poésie  redondante,  simple 
1  d'ëpilhètes  louangeuses  en  l'honneur  de  la  divinité. 


sur  lesq 
teur  pu 


accumulatit 


tierce  basse  (octave  mandra) 


2.  Il  est  nécessaire  de  bien  spécifier, 
bémols  ou  les  dièses,  dont  nous  armon 
bémols  ou  ilicses  constitutifs,  d'après  l'i 

ceau  ;  ils  servent  seulement  à  indiquer  r|ue  les  notes  qui  se  trouvent  sur 
la  ligne  do  la  porléc  marquée  b  ou  #  sont  toutes  béraolisées  ou  diésées. 


fois  pour  toutes,  que  le 
clef,  ne  désijjnent  pas  le 
î  moderne,  du  ton  du  mor 
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Le  développement  que  nous  venons  de  donner  à 
l'examen  du  premier  exemple  nous  dispensera  d'en- 
trer dans  le  détail  de  la  structure  des  autres  spéci- 
mens, que  nous  nous  bornerons  à  reproduire  simple- 
ment en  notation  européenne,  après  un  court  résumé 
de  leurs  caractères  essentiels'. 

■2°  Cantilène  du  type  ârshabhï-.  —  Le  mode  est 


shadja;  la  tonique-initiale  (choisie  parmi  ri,  dha,  ni) 
est  ri;  elle  est  en  même  temps  finale;  le  caractère  de 
bahutva  est  imparti  à  (/a  et  à  ni,  celui  de  langhana  à 
pa.  Le  rythme  est  quaternaire  [caccalpula  :  4  mesu- 
res de  8  mdtrâs,  doublées  par  la  reprise,  le  màrga 
étant  dakshina).  Même  emploi  que  pour  la  shâdjî. 


Lent 


Jàti  ârshabhï  (2mc). 


Tâla  caccatputa 


ina_ni  da_.r]ja_iia 


3»  Cantilène  du  type  gândhârî'.  —  Le  mode  est 
madhijama:  toutes  les  notes,  sauf  ri  et  dha.  pouvaient 
être  initiales  :  on  a  choisi  ga,  en  même  temps  finale. 


va  ma  me ys'ii- 


Le  rythme  est  le  caccatputa  avec  4  reprises.  Cette  jnti 
s'emploie  dans  le  chant  des  dhruvâs,  au  3=  acte  du 
drame. 


Lent 


Jâti  gândhârî  (sme). 


Tâla  caccatputa 


E     _      _     _     la  m 


ra    ja  _   ni   va  dlu"i_    _    mii_kha 


r-i   _    _   _     _  blira_  _  ma   _  dam  _        ni   çà  _  ma   ya   va  _    ro    _   _   ru  _ 


la  _   va  _  mu  kha_   _  vi     la     _     sa        va    pu  çcà   ru     _     ma  _  ma    la 


-tt-n 

H — 1     1 

=^ 

1  Jj  jjl Jj  J . 

■ 

i  — 

—!^-r~ 

— n — 

¥   ^  ' 

T^J J— 

^  *  é 

•   •     •             •   #     J    ' 

'—, 

'  {jJ^ 

-i-J- 

mri  du_  ki    ra    na 


ma  _  mri  _  la  bha vam 


ra     ja     la      gi   _     ri     ci    kha   ra        ma    ni     ça     ka      la    çam    _     kha 


pra  na    ma     _      mi   pra    na     ya         ra     li     ka     la     ha     ra  _    va     lu 


1.  Voir  d'aulrc  part,  p.  307,  le  tableau  où  sont  résumés  les  éléments   I       i.  Samg.-ratn.,  1,  vu,  66-67. 
icijiMs.  I      3.  SariKj.-ratn.,  I,  vu,  68-70. 
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#ïl^=l 

ri    rn  mU^=i 

P— 

1 1 

Mi 

— 

p«*^ 

— T^ — rn 

— 

igL^ 

^     J     J — ^-"^-^ ^   ^ 

^ 

s 

—m 

^ 

— « 

1  .J  J   J  J 

— 

dam. 


ca    Cl _   _ 


4°  Cantilène  du  type  madhyamâ'.  —  Le  mode  est 

madlnjainu;  ma  osl  initiale  el  linale;  .sa  et  ï?ia  ont  le 
caraclèie  hdkuli/a,  ga  est  alpa.  Le  rythme  est  le  cac- 


catputa,  avec  2  reprises.  Emploi  :  dans  le  cliant  des 
dhruvds,  au  2°  acte  du  drame. 


Lenl 


Jâti  madhyamâ  (4™»). 


Tâla  caccatpiita 


kirila _    ___    ma  ui_da rpa nam_  gaii  _  ri  _   ka  ra  pa 


-SA'   r  Rt"  "p-^  ^"^' .  f  '^ 

F.Thfi4 

=^ 

hn~n~fi 

T  j  ^^^^JlJl'LJU  "^. 

-■L-? d          J 

Lé^ 

**  ^  ^  ^  Il 

lia  vâm gu   li  _  su     le_   _ ji  _  lam  su  ki  ra nam    _    _ 


5"  Cantilène   du  type  naishâdi^.  —  Le  mode  est  j  le  cnccaipHta,  avec  4  reprises.  Même  emploi  que  pour 
shadja;  ni,  est  initiale  et  linale.  Le  rythme  est  encore  |  shddjl. 


Jâti  naishâdî  (7""). 


Lent 


Tàla  caccalpula 


'  '  ^  À  Tl  ^ 


lam    _     su    ra    vam    _     dj     ta       ma    hi    sha   ma   hâ 


ma    iha    na    mu    ma    _       pa    lim      blio     _     ga     yu    lam 


oa    ga      su     la     kâ     _      mi     ni        di      _      vya    vi     ce     -      sha    ku 


su      -     ca     ka     çu   blia    na   kha     da      _     rpa    na  _  k 


a      lii     mu  kha.  ma    ni   kha    ci         lo      _   jjva     la     nu.    _      pu     ra 


rrrr-p 


ba      la      _    bhu  jam  ga     _      ma       ra     va     ka     li      _     lam 


1.  Sam^j.-raln.,  I,  vir,  71-72 


I       2.  Samg.-raln.,  I,  vu,  78-70. 
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da    yu     ga   pain  _     ka        ja     vi      la 


6°  Cantilène  du  type  shadjodîcyavâ'.  —  Le  mode 
est  shailja;  la  toiiiqiie-iniliale  sa  est  dilîérente  de  la 
finale  ma.  Le  lythrae  est  le  païuapûni.  comme  précé- 
demment pour  shàdj'i.  Emploi  :  dans  le  chant  des 
dhruvàs,  au  2"  acte  du  drame. 

Nous  ne  pouvons  que  signaler  en  passant  l'inter- 
vention, dans  la  disposition  des  paroles  de  cette  can- 


tilène, de  l'une  des  4  n'ith,  Yardlia-mâgadlii.  Elle  con- 
siste dans  une  répétition  unique  de  certaines  paroles 
du  texte  {dv ir-dvritta-pada)'- .  C'est  ainsi  que  les  mots 
«  çailc-çasùmi  »  reviennent  pour  la  deuxième  fois 
dans  la  3=  mesure,  et  les  mots  «  adidka-mukhmdu  » 
dans  la  9". 


çai  _    -  _    le 


ça  _   su  _    _  _    _  nu    çai  _   le  _   ça  su  _  nu 


##r3i-n.r^nir-ii-nr-inin.n.nr]i 

y  j  j  j^j  j  j  j  \^rijij-ii^\  J  J  J  J  .N  ^^ 

pra  na  ya  _pra  sam_  ga     sa  vi   la  _  sa  khe_   la    na  vi    no  _    _    -dam- 


na ya  nam_na  ma  _  mi     de  _  va  _  su  re   _  ça      (a  va   ru  ci  ram. 


~°  Cantilène  du  type  ândhrï^.  —  Le  mode  est  ma-  I  caccaiputa  avec  4  reprises.  Emploi  :  dans  les  chants 
dhyama;  y  a  est  initiale  et  finale.  Le  rythme  est  le  I  des  d/o'ui'ds,  au  4"  acte  du  drame. 


Jâti  ândhrî  (i7me) 


Tàla  caccatpiita 


la     ru  nem  _     du    ku    su    ma      kha  ci     ta    ja   (am 


tri     di     va     na    di     sa     li      la     dhau    _     ta    mu  _  kham  _ 


na    ga    su 


pra.na  yam      ve     _     da    ni  _  dhim  _ 


1.  Samg.-ratn.,  1,  vu.  82-85.  [   renonrer  à  exposer,  pour  ne  pas  développer  outre  mesure  ce  cLapilre, 

2.  La  màgniilii,  au  coiilraire.  consiste  en   une  double  répL-tilion.       le  Samgîta-ratiiàkara,  1.  viir,  15-25. 
.Samj.-ram.,  I,  vu,  83.  Voir,  pour  la  thd'oric  des  9i(is,  que  nous  avons  Jù  |       3.  Sumij.-raln.,  1,  vir,  105-106. 
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pa     ri     uà     _    _    lii    lu     lii     na      çai     _      la   gri  _  ham 


la    ma     va 


jii     ra     vL     ça     ci       jva     la    na.    ja.     la.     pa    va     qo. 


^  rj  \ 

- — r  r  r    ' — r    r     r    r=i 

•— r- 

r — r — r — T — i* — i 

4^^==^ 

L=y  i—j  LJ  1  Li  1 

^=i 

ra    ga     na     la  _  num   _ 


ça     ra  oam   _  _  vra    ja      _     mi 


eu    bha   ma     li     kri     la      ni      la       yam 


8"  Cantilène  du  type  nandayantî  ' .  —  Le  mode  est  i  inférieure  a  le  caractère  bdhulya.  Le  rythme  est  le 
madhyama;  la  tonique  est  pa;  l'initiale,  qui  est  i^érié-  j  même  que  pour  l'exemple  précédent,  mais  le  nora- 
ralemenl  ga,  est  ici  ma,  la  finale  ga;  ri  ù  l'octave  |  bre  des  mesures  est  double. 


Lent 


Jâti  nandayantî  (I8"ie)*. 


(■  n  n  n-fTTvn  n  n  '^fnr^i^^^m 


Tâla  caccalputa 


-^T^ 


myam 


!•  n  n  n^ 


i^m 


ve     _    dâm    _      ga     ve     _      da        ka     ra     ka    ma    la     yo      _     iiim 


n  nrnn\^m 


ta  rao  ra  jo  vi  va rji  lam  , 


ha  ram 


ve  -  ça  na  ma  pû_rvam  bhij  sha na  li  _  lam_    u   ra  ge  _  ça  bho_  ga 


^  nr:r]  n\^^n^\nry^^ 


blià  _  su  ra  eu  blia  pri  ihu  lam_   _    _    _   _    _    _      a  ca  la  pa  li  _  su  nu 


ka     ra   pam   _      ka     jâ     _     ma        la     vi      la      _      sa     kî      _       la 


1.  Samij.-ratn..  I,  vu,  107-10 


au  lieu  de  :  la  si,  fa  sol,  s,jl  sol.    sol,  sol  j  lire  :  l,i.  si,  fa  sol,  mi  mi,  mi  mi  |  . 
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lia    vi      no     -    -  dam 


spha  li     ka    ma    ni     ra    ja     ta 


si      ta     na    va     du     kù      _      la         kshi    _     ro  da    _      sa 


ha     ra    de     _     ha    ma  _   ma  _    la        ma  dhu   su     _     da     na     _      su 


ga   ti    yo  —    _    _    _    - nu 


Ce  sont  les  IS  types  de  jdlis  que  nous  venons  d'étu- 
dier qui  ont  donné  naissance  à  la  série  interminable 
des  râijns,  dont  les  théoriciens  postérieurs  au  Xdtya- 
çâstra  lirent  un  si  singulier  abus,  que  ces  espèces  de 
thèmes  mélodiques  (rac.  ratij ,  qui  émeut,  qui 
charme)  ont  pu  sembler  être  le  but  final  et  l'abou- 
tissement de  toute  la  théorie  musicale  des  Hindous. 
Au  dire  du  SaingUa-ralnâkara,  le  premier  traité  par- 
venu jusqu'à  nous  qui  en  fasse  mention,  les  Jàtis 
sont  les  mères  des  r/igus,  leurs  ascendants  en  ligne 
directe  ou  en  ligne  indirecte  et  lointaine  :  les  rdgas 
sont  comme  les  membres  de  la  famille  et  en  consti- 
tuent la  descendance  à  travers  de  nombreuses  géné- 
rations '. 

Définition  du  râga.  —  l.e  savant  historien  de  la 
musique  grecque,  M.  F.-A.  Gevaert,  dans  son  Ana- 
lyse succincte  des  livres  anglais,  bengalis  et  sanscrits, 
concernant  la  musique  de  l'Inde,  envoyés...  par  le  rajah 
S.  M,  Tagorc-,  a  très  bien  compris  la  nature  du  râga, 
à  l'état  simple,  et  sa  définition  en  donne  une  idée 
exacte.  «  Les  Rdgas  (de  même  que  les  Râgin'ts),  dit-il, 
sont  des  formules  mélodiques,  des  thèmes  (sembla- 
bles aux  antiennes-types  du  plain-chant)  sur  lesquels 


1.  Samg.-ratn.,  I,  vu,  112  cl  Comment. 

2.  Où  il  rcclific  la  Noie  primitivemenl  insérée  dans  les  Bulletins  de 
r.Uariémie  rnyale  de  Belgique,  i'  série,  l.  XLIII,  n«  i,  février  1877 
{Voir  Public  Opinion,  éd.^.  M.  Tagore,  p.  C7,  note). 

3.  Ce  ne  sont  pas  des  modes,  comme  traduisent  sir  W.Jones  {omi: 
cité,  p.  142),  et  d'après  lui  J.  Nathan  {.Ifiisic  of  the  Hindus,  id.,  p.  231), 
comme  l'avancent  A.  W.  Ambros  (t.  I,  p.  482)  et  F.-J.  Fétis  (t.  II, 
p.  2uS  et  siiiu.)  dans  leur  Histoire  de  la  ynusique,  ainsi  que  les  Dic- 
tionnaires hindoustanis  de  Hunier,  de  Tajlor  et  de  Sliakespear;  — 
ce  ne  sont  pas  davantage  des  air*,  comme  le  déclare  le  docteur  Curey 
dans  son  Dictionnaire  bengali.  Le  cap.  Willard  le  faisait  déjà  remar- 
quer judicieusement  {ouvr.  cité,  p.  64)  :  «  De  même  que  chez  nous  il 
existe  deux  modes,  le  majeur  et  le  mineur,  de  même  les  Hindous  ont 
[dans  le  système  hindonsLani]  un  certain  nombre  de  thats,  à  chacun 
desquels  sont  affectés  deux  ou  plusieurs  l'dgas.  Si  un  râga  était  un 
mode,  chacun  demanderait  une  disposition  différente  [de  l'échelle],  ce 


les  musiciens  établissent  sans  cesse  de  nouveaux 
chants,  en  variant  les  rythmes,  en  ajoutant  des  mé- 
lismes,  bief  en  amplifiant  la  donnée  première^.  » 

D'après  les  définitions  hindoues,  le  rdga  est  une 
espèce  de  mélodie  (dhvani),  uu  assemblage  de  notes, 
disposées  d'après  les  divers  types  de  varnas,  qui 
charment  l'esprit  et  l'oreille*. 

Ses  diverses  formes.  —  Dans  sa  conformation  gé- 
nérale, le  ydya  n'est  pas  mesuré  et  ne  saurait  pré- 
tendre au  lilre  de  chant;  c'est  purement  et  simple- 
ment une  série  de  notes  dont  la  succession  est 
agréable  à  entendre.  C'est  ainsi  qu'il  apparaît  sous 
une  des  formes  qu'il  peut  revêtir,  celle  de  Vdldpa. 
Le  rdgà-'ldpa  semble  n'être  autre  chose  qu'un  exer- 
cice musical,  une  sorte  de  prélude,  destiné  à  faire 
ressortir  déjà  le  caractère  que  le  rdga  revêtira  plus 
tard  dans  son  exécution  complète,  à  manifester  ses 
éléments  constitutifs,  en  indiquant  notamment  la  to- 
nique, l'initiale,  la  finale,  les  médianes  ou  sous-ter- 
minales, les  octaves  dans  lesquelles  se  meuvent  les 
notes,  leur  plus  ou  moins  de  fréquence  et  d'impor- 
tance, l'échelle,  etc.  °. 

Le  rdga  peut  revêtir  d'autres  formes  analogues 
d'exercices  ou  de  thèmes  :  le  karana,  qui  est  pourvu 


qui  n'est  certainement  pas  le  cas.  On  peut  s'en  convaincre  en  s'adjoi- 
gnant  un  joueur  de  sitàr.  Cet  instrument  a  des  touches  mobiles  qui 
peuvent  être  déplacées  de  telle  sorte  que,  l'instrument  étant  conve- 
nablement accordé,  les  doigts  de  la  main  gauche,  en  parcourant  les 
touches,  produisent  les  seules  intonations  qui  sont  propres  au  mode 
pour  lequel  ont  été  fliées  les  touches.  Priez  un  joueur  de  sitàr  de  jouer 
quelque  chose  dans  la  ràginl  Uluya  [àtàhiyA],  et,  après  cette  audi- 
tion, dites-lui  de  jouer  une  autre  râgini  sans  déplacer  les  touches,  et 
vous  verrez  que  plusieurs  râijints  peuvent  être  exécutées  dans  un  même 
mode  ou  thdta.  D'autre  part,  si,  après  avoir  joué  l'Uluya,  il  joue  le 
Lidit  [Inlilii]  ou  la  Bhyrewee  Ibhairavi],  ou  la  Cafec  [kàphi],  etc., 
etc.,  il  sera  obligé  de  changer  de  that  ' 
touches...  » 

.'^amg.-ratn.. 


4.  Matanga,  etc..  da 

Son,  ouvr.  cité.  t.  1,  p. 

0.  Samg.-j-atn.,  il. 


ode,  on  déjjlaçant  les 
150.  Comp.  Kàm  dâs 
24;   Bâga-vib..  IV,  p.  4.  —  Comp.  chap.  V, 
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(le  rrprises;  le  nipaka,  analogue  à  Vdliipa,  avec  cette 
dilTùieiice  qu'il  donne  la  coupe  des  sections  du  chant 
(viihirisj;  le  vdrtin  ou  vartani'.  Mais  ce  n'est  que  lors- 
qu'il est  réglé  par  la  mesuce,  selon  l'une  des  3  ma- 
nières (mdrgas),  d'après  l'une  ou  l'autre  des  5  sortes 
de  rythmes  (làlas),  quand  des  paroles  (pailasj  sont 
adaptées  aux  notes,  que  le  rdga  a  droit  au  tilre  de 
chant  mesuré  [niii<iddluhgUa);  il  reçoit  alors  le  nom 
d'àlislnpiiliii  et  devient  un  chant  véritahle^. 

Développement  de  la  littérature  du  râga.  —  Ce 
type  de  la  mélodi(!  hindoue,  qui  a  pris,  dans  la  suite 
des  temps,  un  si  grand  développement,  et  qui  devait 
faire  oublier  lesjâ(is  en  se  substituant  à  elles,  ne  se 
rencontre  pas  dans  la  doctrine  classique  de  la  pre- 
mière époque.  L'Encyclopédie  des  arts  du  théâtre  de 
Bharala  n'en  fait  pas  mention,  bien  que  les  pièces 
sanscrites  aient  employé,  chez  ses  successeurs  immé- 
diats, semble-l-il,  ditférents  i-âgas,  qui  s'intercalaient, 
tout  comme  \esjdtis,  aux  divers  moments  de  l'action. 

Le  nombre  des  rdgas  que  nous  a  transmis  la  litté- 
rature musicale  de  l'Inde  est  prodigieux.  L'esprit  mi- 
nutieux et  imaginalif,  l'ingéniosité  en  quelque  sorte 
maladive  des  Hindous,  se  sont  donné  libre  carrière 
dans  l'élucubration  de  ces  diverses  formes  ou  struc- 
tures possibles  de  la  phrase  mélodique.  Nous  ne  pou- 
vons songer  à  reproduire  les  nombreuses  fables  poé- 
tiques, les  allégories  mythiques,  dont  ils  ont  enrichi 
la  théorie  de  leurs  rdgas.  Le  Ndrada-samvddcf'  et  le 
Saingita-nàrdyana''  nous  content  que  les  gopîs  ou  l>er- 
gères  de  Mathurà,  charmées  par  les  sons  mélodieux 
que  Krishna  tirait  de  sa  llûte,  se  mirent  à  le  suivre  au 
nombre  de  seize  mille,  et  qu'ainsi  prirent  naissance 
les  seize  mille  mélodies-types,  chacune  faisant  choix 
d'un  rdga  particulier,  pour  essayer  de  captiver  par 
son  chant  le  cœur  du  divin  berger. 

Les  divers  systèmes.  —  Quant  à  Sonia,  qui,  comme 
nous  l'avons  dit,  se  garde,  dans  son  clair  et  méthodi- 
que exposé,  de  tout  emprunt  à  la  mythologie,  il  nous 
déclare  que  les  7'dgas  classiques  [prasiddltas],  réperto- 
riés dans  les  différents  systèmes  de  la  première  épo- 
que, sont  en  nombre  considérable;  quant  à  ceux  qui, 
originaires  des  diverses  contrées  de  l'Inde,  ne  sont 
pas  classés  la-prasiddhas) ,  ils  sont  innombrables 
comme  les  vagues  de  la  mer".  Avant  d'établir  sa  pro- 
pre théorie,  il  donne  de  courtes  indications  sur  quel- 
ques-uns des  systèmes  de  ses  devanciers,  notamment 
ceux  de  Matanga,  de  Çàrngadeva,  du  Rdgd-'rnava, 
de  Çiva,  de  Pàrçvadeva,  etc.,  auxquels  viendront  s'a- 
jouter ceux  de  la  Ndrada-samhitâ .  de  Natta-nâràyana, 
de  Hanunian^,  etc.,  et  enfin  d'Aho  liala. 

Il  est  diflicile  de  se  reconnaître  au  milieu  d'un 
pareil  fatras,  les  noms  et  les  échelles  variant,  pour  un 


même  rdga,  d'un  système  h.  l'autre.  Çàrngadeva,  qui 
appartient  déjà  à  une  époque  où  le  rdgn,  avait  reçu 
un  très  grand  développement,  prend  soin  de  nous 
avertir  que  plusieurs  portent  le  même  nom,  bien  que 
leurs  caractères  soient  différents''. 

Système  de  Çàrngadeva.  —  Pour  lui,  il  en  recon- 
naît 2fi4,  qu'il  classe  sous  diverses  dénominations  gé- 
nérales. Il  en  délinit  un  grand  nombre,  mais  en  laisse 
plusieurs  de  côté,  notamment  ceux  qui,  antérieure- 
ment connus,  n'étaient  plus  en  usage  de  son  temps*. 
Ses  définitions  nous  fixent  sur  la  nature  des  notes 
qui  entraient  dans  la  composition  de  chaque  rdga,  sur 
leur  provenance,  sur  les  sentiments  qu'ils  expriment, 
sur  leur  emploi  dans  telles  ou  telles  circonstances  et 
à  telle  ou  telle  heure  du  jour  ou  de  la  nuit,  etc.,  etc. 
31  exemples  de  mélodies  notées  sous  la  forme  de  l'âA- 
shiptikd,  véritables  chants  mesurés,  complètent  l'ex- 
posé du  système;  d'autres  encore  sont  donnés  seule- 
ment sous  la  forme  de  Vdldpa,  du  karana,  du  rûpaka 
ou  du  vdrtin,  c'est-à-dire  privés  du  rythme  et  de  la 
mesure.  Nous  devons  nous  borner  à  en  dresser  une 
liste  générale,  ne  pouvant,  faute  d'espace,  les  étudier 
chacun  dans  leurs  détails. 

Ses  264  rdgas,  Çàrngadeva  les  répartit  de  la  façon 
suivante  : 

I.  30  grâma-râgas,  groupés  d'après  les  deux  modes 
de  la  gamme,  et  classés  sous  5  divisions  {gttis)^,  sui- 
vant la  nature  des  notes  entrant  dans  leur  composition. 

II.  S  upardgas,  ou  sous-rdgas. 

III.  20  nirupapada-rdgas,  ou  rdgas  u  tout-court  n. 

IV.  120  rdgas  bhdshds,  vibhdshds,  antarabluhhâs, 
sortes  de  formes  dérivées  dialectales,  groupées  d'après 
i'i  ou  16  rdgas  générateurs  ou  janakas  (pris  pour  la 
plupart  parmi  les  grdma-rdgas).  —  Dans  le  système 
de  Matanga,  les  bhdshdi  se  répartissent  entre  :  1°  les 
rdgas  primaires  {mukhyas),  au  nombre  de  6,  qui  ne 
dépendent  d'aucun  autre  ;  2°  ceux  qui  empruntent 
aux  notes  leur  dénomination  {svaràkhyas);  3°  les  de- 
çnkhyas,  qui  doivent  leur  nom  aux  diverses  contrées 
de  l'Inde;  4°  les  upardga-jas,  secondaires,  nés  d'un  ou 
de  plusieurs  sous-rdgas. 

V.  S6  autres  deçi-rdgas,  formes  dérivées  populaires, 
non  classiques.  Ce  sont  les  rdgas  populaires  et  régio- 
naux admis  par  l'auteur;  car  leur  nombre  peut  être 
inlîni,  la  seule  condition  requise  pour  ces  structures 
mélodiques  étant  qu'elles  plaisent  à  l'esprit  et  à  l'o- 
reille. Ces  86  deçt-rdgas  se  subdivisent  en  21  rdgdn- 
gas  (8  anciens,  13  actuels),  20  bhdshdngas  (M  anciens, 
9  actuels),  IS  kridngas  (12  anciens,  3  actuels)  et  30 
updngas  (3  anciens,  27  actuels). 

Voici  la  liste  générale  des  2G4  rdgas,  d'après  la 
classilication  du  SamgUa-ratndkara  (livre  11). 


LES  RAGAS  D'APRES   LA  CLASSIFICATION  DE  ÇARNGADEVA 


I.  30  grdma-rdgas. 


Espèces  (gilis).  Modes. 

shadja. 


7  çuddhas. 


madhvama. 


Jâlis  génératrices. 

çuddhakaiçika shadjamadhjami,  kaiciki. 

.'  çuddhasadhCirila shadjamadhyamà. 

(  shadjagrAma shadjamadhyamà, 

/  çuddhakaiçika kàrmàravi,  kaiçikî. 

j  çuddhapancama madhyamà,  pancarai. 

j  madhyamagrùma gândhàrî,  madhyami,  pan 

'  çuddhashàdava madhyami. 


1.  Samg.-raln.,  II,  u,  25  et  27. 

2.  Samij.-raln.,  II,  ii,  26. 

3.  Voir  Hinilu  Muaic,  reprinted  from  the  Hindoo  Patriol,  p.  0. 

4.  Cité  par  sir  W.  Jones,  ouvr.  cité.  p.  142. 

5.  Rdga-vib.,  IV,  1-2. 

6.  Voir  5.-.Î.-5.,  ch.  II,  p.  36,  54,  65,  81,  etc. 

7.  Samg.-rahi.,  11.  i,  46. 


8.  Son  commentateur,  C.  Kallinàtlia,  le  complète,  en  définissant  i 
son  tour,  d'après  Matanga,  tous  ceux  que  son  auteur  s'était  borné  à 
énumércr,  notamment  ceux  de  l'ancienne  école. 

9.  Le  mot  giti  est  pris  ici  dans  un  sensdilï'érent  de  celui  désignant 
les  4  manières  d'adaptation  des  paroles  aux  notes,  etc.  [mâgadhî,  etc.) 
{Samg.-ratn.,  II,  i,  7,  Comment.). 
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[gilis). 


}ts  des  râgas. 


Jàlis  génératrices 


3  gaudas . 


shadja. 


shadja 

madhyama. 


shadja 


i  bhinnakaifikamadhyaina. .  .  shadjamadhyamâ. 

(  bhinnashadja shadjodicyavà. 

c  bhinnatàna madhyami,  pancami. 

■   '   bhinnakaiçika kaiciki,  kàrmùravî. 

'  bhinnapancama madhyamii,  pancamî. 

i  gaudakaiçikamadhyama  .  .  .  shaJjainadhyami. 

(  gauflapancama .  dhaivali,  shadjamadhyamâ. 

gaudakaiçika kaiçiki,  shadjamadhyamîi. 

É  takka shadjamadhyamâ,  dhaivati. 

•  vesarashàdava shadjamadhyamâ. 

[  sauYÎra shadjamadhyamâ. 

;   botta pancami,  shadjamadhyamâ. 

I  màlavakaiçika kaiciki. 

j  mâlavapancama madhyama,  pancamî. 

l  pancamashàdava dhaivati,  àrshabhi. 

shadja  et  madhyama.      hindola shâdji.gàndhàri,  madhyama,  pancami,  naishàdl. 

(  ri'ipasàdhàra nishâdinî,  shadjamadhyamâ. 

shadja çaka dhaivati. 

'  bhammànapancamn madhyama. 

i  narta madhyama,  pancamî. 

madhyama gàndhàrapancama gândhàri,  raktagàndharî. 

(  shâdjakalçika kaiçiki. 

shadjaetmadhyama.  kakubha madhyama,  pancami,  dhaivati. 


[Çàrngadeva  ajoute,  ) 
en  surnombre  :       ) 


shadja revagupta . 


madhyama,  ârshabhî]. 


II.  S  uparâgas. 


çakatilaka. 

takkasaindhava. 

kokilâpancama. 


revagupta. 

pancamashàdava. 

bhiTanâpancama. 


nâgagândhâra. 
nàgapancama. 


III.  20  nirupapada-i'âgas.  — 

çriràga. 

natta. 

bangùla. 

dviliya-bangâla. 

bhâsa. 


madhyamashâdava. 

raktahamsa. 

kolhahâsa. 

prasava. 

çuddhabhairava. 


dhvani. 

megharàga. 

somarâga. 

kàmoda. 

dvitîva-kàraoda. 


âmrapancama. 

kandarpa. 

deçàkhya. 

kaicikakakubha. 

nattanârâyana. 


IV.  96  râgas  bhâshâs. 

ràgns  générateurs. 


20  vibhâshâs.  —  4  antarabhâshds 

Ifhàshàs. 


l»  sauvira (4) 


(6) 


(21) 


sauvin. 

vegamadhyamâ. 
sâdhâritù. 
gândhàri. 

bhinnapancamî. 

kamboji. 

madhyamagrâma. 

rajanti.  '    '  ' 

madhuri. 

çakamiçra. 

travanâ. 

travanodbhavâ. 

vairanji. 

madhyama  grâmadehâ. 

màlavavesari. 

chevati. 

saindhavi. 

kolâhalâ. 

pancamalakshitâ. 

saurâshtri. 

pancami 

vegaranji. 
gândhârapancami. 
mâlavi. 
tânavalitâ. 
lalitâ. 

ravicandrikâ. 
tànâ. 
vâherikà. 
dohyâ. 
,  vesarî. 


(  bhogavardhanî. 

(3)  l  âbhirikâ 

/  madhukari. 


(1)  çâlavâhanîkà. 


w 


devàravarJhani. 
ândhri. 
gurjan. 
bhâvanî. 
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niyas  ijétiéraUiirs. 


4"  çuJilhapancama. 


(10) 


5"  tihiniiapancama  . 
6"  lakkakaiçika.. . . 


7"  prenkhaka  ouhindola. 


(9) 


(1) 


90  mâlavakaiçika. 


(13) 


10°  gàndhirapancama. 


(1) 


11»  bhinnaahadja (17) 


kaiviki. 

tràvani. 

tflnodbhavl. 

ibhiri. 

gurjari. 

saindhavî. 

dakshin^tyà. 
ândhri. 
in;"kngalî. 
bh;\vanî. 

bhàshAdhaivalabhùshilâ. 
fuddhabhinna. 


,  ,    j   bbammâni. 
^'l   I   aiulh;Miki. 


12"  vesarashidava (2) 


m;1lavA. 
bhinnavaliti  .  '  '  *  * 

vesarî. 

cùtamanjarî. 

shadjamadhyamâ. 

madhurî. 

bhinnapauràlî. 

gaudi. 

mâlavavesari. 

chevati. 

pinjarî. 

mângali. 

bângali. 

màngalî. 

harshapurî. 

mâlavavesari. 

khànjini. 

gurjari. 

gaudi 

pauràlî. 

ardhavesarî. 

çuddh;\. 

mùlavan'ipi. 

saindhavî. 

l'tbhirikà. 

gàndhftrî. 

gàndhàravalli. 

kacchelli. 

svaravalli. 

nishàdinî. 

travanâ. 

madhyamâ. 

çuddh!\. 

dakshinàtya. 

pulindikTi 

lumhurâ, 
shadjabhàshâ. 
kàlindi. 
lalitl. 

frikanlhikà. 
bàngàli. 
g.'indhilrî. 
\  saindhavî, 

bàhyà  ou  nâdyâ. 
bahyashàdavâ. 


13°  mllavapancama. 


i^gavati. 


(3)       bhà 


14°  bhinnatâna 

15°  pancamashâdava. 
16°  revagupta 


vibhàvinî. 
tinodbhavà. 
poli, 
çaki. 


.(1)       kaiiçalî. 
(1)       drividi. 


,g,   j  kàmboji. 

^  '      devàravardhanî. 


(2) 


pauràlî. 
miilavà. 
kâlindî. 
deviravardhanî. 


pî^rvalî. 
çrikanthi. 


anonyme (1)       pallavi. 


(   bhàsavalilil. 

(3)       kiran;^vali. 

(  çakavalili. 


V.  86  derlrâgas  (ràgdngas,  bhâshdngas,  kridngas,  updnrjas).  — 

m  rilgàngas  (8  anciens,  13  actuels). 


çamkaribharana. 
ghantârava. 
hamsa. 
dîpaka. 


pûrnàtikd. 

lâti. 

pallavi. 


madbyamidi. 

màlavaçrî. 

lodî. 

bangSiIa. 

bhairava. 

varllî. 

gurjari. 


gauda. 

kolàha. 

vasanta. 

dhanyisi. 

deçî. 

deçàkhyi. 
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50  hkàskungar:  [li  anciens,  9  actuels). 

gàmbhirî  (g^ndhàri). 

nîlolpali. 

daumbaki  (dombakriti). 

nàgadhvani. 

vauhatî  (vohâri). 

chàvâ. 

àsàvarî. 

çuddhavaràtî. 

khaçika  (çasilà). 

taranginî. 

velàvali. 

natlâ. 

utpali. 

gSndharagati. 

pralhamamanjari. 

'    karnàtabangàla. 

gollî. 

kàranja  (geranji). 

idikâmodikâ. 

nâdànlarî. 

(5  kriûngas  (12  anciens,  3  actuels). 

bhâTakri. 

danukri.                                                indrakrî. 

ràmakriti. 

svabhâvakrî. 

ojakri.                                                   nâgakriti. 

gaudakriti. 

çivakrî. 

trinetrakri.                                           dhanvakriti. 

devakri. 

marukakrî. 

kumudakn".                                        \ipàyakrî. 

30  upàngas  (3  anciens,  27  actuels). 

pùrnàta. 

/  kauntali.                                        "C  l  sauriishtri  gurjarî. 

chivànatli. 

devàla. 

,  dravidi.                                         z:  !  dakshina-gurjari. 

ràmakriti. 

gurumjikà  (kuranjî). 

." 

1  saindhayî.                                       ^  (  drâvida-gurjarî. 

vallàtiki. 

^ 

j  sthànavaràlî.                                 ■-  i  btiunchikil. 

mahtàrî. 

■ 

'hatasvaravarâti.                            5  tstambhatirthikà. 

mahlàra. 

pratùpavaràti.                               ^  jchàvàvelàvali. 

karnàtagauda. 

-5 

chàyàtodi.                                       >  (  praiàpavelàvali. 

deçavàla. 

ii 

turushkatodî.                                        bhairavi. 

turushka-ganda. 

mahârâahtra-gurjari.                          simhali  kamodà. 

drivida-gauda. 

Spécimens  des  râgas  de  Çârngadeva.  —  Comme 
nous  l'avons  fait  plus  haut  pour  \esjiitii,  il  peut  être 
intéressant  de  donner,  à  titre  d'exemple,  quelques 
spécimens  des  rayas  de  Çârngadeva,  extraits  du  Sam- 
gUa-ratnâkm'aK 

1°  Râga  çuddhasâdhàrita.  —  La  première  des  mélo- 
dies profanes  notées  dans  ce  traité,  sous  ses  diverses 
formes,  est  le  thème  çuddliasâdhàrita,  dont  voici  les 
caractères  essentiels  :  il  est  fondé  sur  la  jâti  shadja- 
madhyamâ  et  le  mode  shadja;  la  tonique-initiale  est 


sa,  la  finale  ma;  ni  et  ga  sont  alpas;  l'échelle  est 
complète;  la  mûrchanà  est  uUaramandrâ  (sa  ri,  etc.), 
l'ornement  {alamkàra)  de  mise  pour  ce  ràga  est  le 
prasannânta,  du  type  av(irohin;\sL  divinité  tutélaire  est 
le  soleil  {ravi);  les  sentiments  exprimés  sont  l'héroï- 
que et  le  tragique;  il  se  joue  à  la  première  heure  du 
jour  et  s'emploie  dans  Vembryon  [garhha],  3°  jointure 
(samdhi)  du  drame  nàlaka  2.  Voici  ce  ràga  sous  les  trois 
formes  de  X'dlàpa,  du  karana  et  de  Vâkshiptikâ^. 


Râga  çuddhasâdhàrita  (1 


u     da     ya     gi     ri     ci    kha     ra       ce    kha    _      ra     lu     ra    ga    mu 


*  «-Il  -I  j 


ra     _   ksha    ta    vi     bhi     _    nna       gha    na     li     mi    rah    _ 


1.  p.  159-227. 

2.  Voir  S.  Lévi,  Théâtre  indien,  p.  35,  44  et  suiv. 


3.  Samtj.-ratn.,  H,  11,  21-27  et  p.  159. 
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2°  Râga  vesarashâdava.  —  Le  râga  vesarashâdava, 
le  dixième  de  la  série  des  exemples  (p.  175),  est  issu 
de  \a.j(Ui  shadjumadhyatnd  et  esl,  par  conséquent,  en 
mode  shadja;  il  a  ma  pour  tonique,  initiale  et  finale; 
ga  y  est  antara  (surdiésé)  et  îit  kàlmU  {id.),  de  telle 
sorte  que  son  échelle  (complète)  correspond  approxi- 
mativement à  notre  gamme  d'ut  majeur.  La  mûrchand 


_    mih    _ 


est  la  matsar'ih-itd  {ma  pa  etc.);  l'ornement,  le  pra- 
sannddi,  du  type  drohin.  Il  s'emploie  pour  traduire 
les  sentiments  du  quiétisme  {rdnta),  de  l'amour  et  du 
rire,  et  se  joue  dans  la  dernière  partie  du  jour;  il  est 
dédié  à  Uranas.  Nous  ne  le  donnons,  pour  abréger, 
que  sous  la  forme  dkshiptikd. 


Tàla  caccaipula 


Cl    yam   _ 


j    Jij.ji^rjjJjji 


phu    lia     kam    _     da      la     si 


lira     _    (Iha      so 


hi    y  a  m 


3°  Rdga  bhammânapancama.  —  Notre  dernier  exem- 
ple, le  quatorzième  de  la  série  (p.  181),  est  le  thème 
mélodique  bhammânapancama,  issu  de  la  jdti  [çiiddha] 
madhyamà  (mode  shadja).  Voici  ses  caractéristiques  : 
tonique,  initiale  et  finale  sa,  ou  encore  finale  ma:  ni 
kdkali  (  =  si),  ga  alpa;  échelle  complète;  mûrchand 


lUtaramandrà  [sa  ri  etc.)  ;  ornement  prasannamadhya, 
du  type  drohin;  sentiments  exprimés  :  héroïque,  tra- 
gique, merveilleux  ;  divinité  Çiva  ;  il  est  de  mise  quand 
on  a  perdu  la  route  et  qu'on  erre  dans  une  forêt. 

Çârngadeva  en  donne  2  formes  d'rf/npa  et  2  de  ka- 
rana,  puis  une  àkshiptikd,  où  ri  est  l'initiale. 


l''.''ALAPA 


Râga  bhammânapancama  (14™^). 


M^l^n^T\I^ 


l^-"  KARANA 
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-L 

)  1, 

Hk 

1 1        f^\ 

^^^-'^ 

1 — r< 

1 — F— 1 — k  ta   f^ 

h-fc t-n 

^,"       J 

— 

\             [    J 

J     J     J 

^^ 

=1^  h  n=^ 

kp          h 

ié3 * — ■ 

— • 

' — \ 

— # — # — w —  — 

^w   • 

—m—» — ^   M    M    •    i 

*'      «1 a^- 

„ 

-é- 

^^  K.ARANA 


u    TU    ja  gha    na  _   la     li    (am.  mn    du    ca  _    ra  _    na    pa     ta   nam. 


ga     Li     su_Lha    ga    ga    ma  _  nain  _      ma    da  _   ya  _    ti  _ 


hri   da    ya     _   _bhci_    _   çam_ 


Autres  systèmes.  —  Snmanâtlia  résume  ainsi  la 
doctrine  allribuée  à  Çiva'  :  Il  y  a  3  espèces  de  rdgus  : 
1°  les  purs  (çuddhas)  ou  primaires,  qui  charment  par 
eux-mêmes;  2°  ceux  qui  sont  le  reflet  d'un  autre 
(châyâlagas),  dont  ils  portent  l'empreinte;  d"lesr(igas 
composés  {samk'irnas),  résultant  de  la  combinaison 
des  deux  espèces  précédentes.  Les  premiers,  sortis 
des  cinq  bouches  de  Çiva,  sont  au  nombre  de  .36;  les 
seconds,  qui  en  dérivent  au  nombre  de  101,  sont  dus 
à  son  épouse  Çakti;  les  troisièmes  sont  nés  du  mé- 
lange des  deux  premiers. 

Le  Kâgâ-'rnava  compte  36  râgas  instigateurs  {■pra- 
vartakas];  6  sont  fameux  :  bhairava,  pancama,  natta, 
mallârï,  mâlavagauda,  deçânga  lou  derdkhya).  Chacun 
de  ces  6  rdgas  en  a  formé  5  autres;  par  exemple,  de 
bhairava  sont  dérivés  vangapnin,  giinakai'i,  madhya- 
inddi,  vasanla,  dhandçrî,  etc.,  etc.  ^. 

D'après  une  autre  théorie,  ajoute  Soma,  il  y  a  66 


1.  Hàga-iib..  IV,  p.  2-3. 

2.  Voir  leur  èuumération  dans  la  compilali( 


rdgas  :  6  rdgas  mâles,  çuddliabhairava,  etc.,  ayant 
chacun  b  femmes^  et  b  fils. 

Enfin  un  autre  système  reconnaît  seulement  48  rd- 
gas classiques,  les  6  rdgas  mâles,  ç.r'irdga,  etc.,  ayant 
chacun  une  femme  et  6  enfants.  En  voici  la  liste  : 

1"  De  çrirdgu  et  de  mdlati  sont  issus  mâlat'i,  gaudi, 
kolahal'i,  dndhdll,  devagdndhdri.  drdvid'i; 

2"  De  vasanta  et  âejayati  :  gondakr'i,  devaçàkhikâ, 
vurdtikd,  dhanaçri,  rdinakrï  et  patamanjurl; 

3°  De  pancama  et  de  derikd  :  mddhaû,  pdhddikd, 
trotak'i,  motaki,  sindhu,  mallarikd; 

4°  De  bhairava  et  de  suparnï  :  bhairav'i,  gurjart,  ve- 
Idvali,  karndti,  lalitd  et  raktahamsikd ; 

b"  Uemcghardga  et  dejdtikd  :  kdmodd,  sorat'i,  kam- 
sdlikâ,  bangdU,  bhùpàti  et  madhukaryd  ; 

6"  En  lin  de  nalanârdyana  et  de  kamald  :  vihamgadd, 
gdndhdr't,  valtabhn,  vamçavenu,  trdvani  et  asàvarî. 

Système  de  Soma.  —  Après  ces  indications  suc- 


3.  Le  Samg,-darp.  donne 
samh'uâ. 


1  G  femmes;  de 


I  la  Nàrada- 
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cincles',  Sonia  expose  son  propre  systi'nie-,  auquel, 
en  raison  de  son  impoitaiiue,  aussi  bien  que  de  son 
caraclère  do  clarté  et  de  précision,  nous  devons 
accorder  quelque  altention. 

Il  élahlit  d'alioi'd  trois  classes  de  n'ujns,  suivant  le 
plus  on  moins  de  fréquence  de  leur  emploi  :  les  supé- 
rieurs [iilltniKis),  qui  sont  les  moins  usités;  les  moyens 
[iiKiiUiyamu/;)  et  les  inférieurs  (adhamas) ,  les  plus  com- 
muns. Puis,  après  avoir  procédé  à  leur  répartition 
dans  ces  trois  classes,  il  s'attache  à  donner,  pour  cha- 
cun des  75  r(/(/as  qu'il  retient,  une  définition  person- 
nelle et  complète,  bien  que  concise,  en  déclarant 
s'inspirer  toutefois  des  divers  systèmes,  assez  peu  con- 


cordants du  reste,  qui  faisaient  autorité  de  son  temps, 
relalivement  à  l'échelle,  au  choix  de  la  Ionique,  de 
l'initiale  et  de  la  finale,  au  moment  de  l'exécution,  etc. 
En  nous  référant  aux  23  échelles  différentes  \widm], 
ou  modes  dans  lesquels  s'exécutent  les  uns  ou  les 
antres  de  ces  rdr/as,  —  dont  il  avait  déjà  (livre  III, 
28-00)  pris  soin  d'indiquer  la  composition,  —  nous 
pouvons  dresser  le  tableau  suivant,  qui  suffira  à  don- 
ner une  idée  précise  de  cette  théorie,  et  qui,  com- 
plété par  le  tableau  de  concordance  de  la  page  290, 
permettra  de  traduire  facilement  en  notation  euro- 
péenne les  50  compositions,  écrites  pour  le  luth,  qui 
terminent  l'œuvre  de  Sonia ^. 


LKS  RAdAS  1)  APRES  LE  SYSTEME  DE  SOMA* 


ECHELLES    [mêlas]. 


mukhàrl 

turushkatodî  (ou 
melatCKlî). . . . 


ipru'iin) 


(pnrna; 
kauip,vi) 


sâmavaràlî  .  .  . 
vasantavarâli  . 


(-  sa  pa) 


(puma) 

(-  n  pa) 


ka..,p.à) 


hhairav 
pauravt 


10,  vasanta. 

I  1.  takka..  . 

12.  hijeji.    . 

13.  hindola. 


vasantabhairavi . 
mâravikâ 


IG.  mâlavagauda. 

17.  gaudî 

IS,  pùrvî 

lu.  pàdî   p;Miâ(li) 

2i).  devagândhâra 

2 1 .  gaudakriyâ  .  . 

22.  kuramjî 

2',i.  râmakrî 


sa(ga) 


9a(ga) 


t-pa) 
(-  riilha) 


DI-;    I,  ECIIIÎI.I.T' 


Al)  mukhàrî. . . 


(2)  revagupti. 


(3)  sâmavaràlî, 


sa  ri  ga  ma  pa  dlia  ni 


sa  ri  }:;n#iîina  pa  dliani 


?ari  ga  ma  pa  dha  niif^ 


(i)  todî . 


aâdarâniakil  . . . 


iTj)  bhalravî. 


ri  gaif  ma  pa  dha  niif 


sa  ri  jiarf  ma  pa  dha  saj-. 


^a  ri  gajtit}:  ma  pa  dha  ni^ 


sa  ri  gaiftf  ma  pa  dha  niiîiï 


^[K 


vasantabhairavi. 


ma''  ma  pa  ilha  iiiS 


^  «    * 


(-sa  dha 

ou  purna) 
(-dha  sa) 
(pùrna; 
(-tîr.) 
l-gaii;) 
(-  dha) 
(-dha) 
(pu  ma) 


1.  Nr.us  n,'  pnuvnns,  pour  plus  amples  délaiU,  que  renvoyer  à  la 
coinpdalioii  de  ri.  M.  Tagure,  S.-S.-S.,  cli.  Il,  p.  3-t  et  suiv.  (syslémo 
(II/  la  Xara/la-samhUdf  de  i\drriijaiuip  d'Hanuman,  etc.).  Pour  la  Ui6o- 
iii-.  eiucireplusrécenlc,  d'AhoBala.  voir  lesàditions  du  Samgita-pdri- 
juta  indiquées  au  Chapitre  Dibliograpliique,  p.  27^. 

i.  lidga-mb.,  IV,  8-i6 

.■!.  Edili'cs  par  11.  U.  S 
of  Somàndlha,  l!l(Ji. 

4.  Pour  rinterpridalioi 


,  sous  le  lilre  Tlir  Musical  Compositions 
s;  siéme  lie  noialion  usil6  dans  ce  lableau, 


sa  ri  ma|i  ma  pa  dha  sa'' 


prir-ro  de  se  reporler  a  la  noie  1  de  la  p.  2')i.  [.es  indicalioiis  comple- 
mcidaires  suivantes  suKiront  il  le  rendre  comprCdieiisiljle  :  Dans  la  ô» 
colonne,  le  mot  n  pih'na  »  signifie  que  l'échelle  est  compliïle,  c'est-à-dire 
à  7  noies;  w  —  sa  »  veut  dire  que,  la  note  sa  ëlant  supprimée,  le  rdj/rt 
peut  ûtre  élabli  sur  une  échelle  ù  6  notes;  de  mémo,  n  —  sapa  «  indique 
une  échelle  a  5  notes.  Quant  aux  expressions  kamprd  ou  kampana, 
madi'd,  ijamaka,  elles  désignent  ccrLaias  IraiLs  ou  fioritures  ail'eclaut 
telle  ou  telle  note,  dont  il  sera  question  plus  loin,  p.  325-. 


',»,„ 
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pàvaka 

âsâvarî  .  . .  . 
26.  pancama.  . . 
7.  baugâla.  .  .  . 
S.  çuddhalalità 

29.  gurjarikâ  . . 

30.  paraja 


31.  çucigauda . 


bambhira  (ham- 
mira) 


37.  çuddhavaràti. 


lalita. . . 
jaitàçri  . 
trâvanî . 
deçi.  .  .  . 


çriraga 

màlâçrî  (mâlava- 


dhanyâçikâ  (dha- 

"àÇii 

bbairavî 


sa(ni) 


sa ''ni) 


)0.  kâmbodi  .  .  . 
31.  devakri . . . . 


Autres 
|iarticiilarit(' 


ÉCHELLES    {mêlas). 


NOM    DE    L  KCHRLLE 


-ni) 
fpilrna)  1 

(-ri) 

ipùrna)  ' 

l'-pa,  oa  pùrna)  (9)mâlavagauda(suite) 
(-pa) 
(-  ni  ;  dha  sa 

kamprà) 
(-ni) 


pùrna) 


COTATION 


sa  ri  mab  ma  pa  dha  sab 


^  '  ' 


sa  ri  ga  ma  pa  ni  niif 


1 1  )  abhirî  (âbhîranàta).  sa  ga  ga^  ma  pa  dha  sa 


^"" 


■■^"    ^1,.  u  »  * 


-dha;  kampr,  , 
-ri  dha,  * 


/(12)  hambhira  (hara- 


ipurna; 
ma  ni  liamprà 
!-  pa  ou  pùrna) 
(-ri  dha) 
(pùrna) 


(  1 3)  çuddhavaràti . . 


^a  sa  ma;)  ma  pa  dha  sap 


>a  ri  saiî  maiî^  pa  dha  sa;^ 


^^'^    '    ' 


^.^«It'    ' 


(li)  deçakâra  ^deça- 
liril)  et'  çud- 
dharàmakri . . 


>a  ri  ma^  maJtJt  pa  dha  sa(i 


(-dha  sa 
ou  lii'irna) 

(-  ri  dha 
ou  pùrna) 

(-  ri  dha) 
pùrna; 

ri  pa  mudrà 
(-ri  dha; 

pa  mudrà) 
(-gani; 

samaka  ' 


V(15)  çrîrâga. 


i  rilt  gaS  ma  pa  dhajf  ni  £ 


sa  ga  gait  pap  pa  dha  sa[7 


-nioupùrnal  ((17)  jjâmbodî. 
-  paou  pùrna;  \ 


sa  ga  gaSjt  ma  pa  ni  nirf 


^.k*    " 


=fe:^ 


mallâi'î 

natayuk      (  nata- 

mallàri) 

pûrvagauda 

bhùpâlï 

gauda  

çamkarâbharana. 
natanàràyana.  . . 
nàràyaaagauda. . 
dvitiyakedàra . . . 
sàlamkanâta. . . . 
velàvali 

madhyamàdi. . . . 

sàverî 

saurâshtri 


dha 

dha 

dha 

dha 

dha 

dha 

S^ 

sa 

sa 

dha 

sa 
dha 

dha 

sa 

sa 

sa 

ga 

sa 

sa 

sa 

ga 

Ra 

m 

ni 

m 

sa 

sa 

sa 

dlia 

dha 

dha 

lin 

ma 

ma 

dha 

dha 

dha 

sa 

l-gani; 
(pùrna) 
[-  mani^ 

-ni) 
(pùrnal 
(pùrna) 
(-  ri) 
(pùrna' 

pùrna) 
(-  ri  pa 

ou  pùrna) 
(-  ri  dha) 
(-sapa) 


■a  ga  map  ma  pa  ni  sa 


J"k'  '  ' 
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KÀfiAS 

ÉCHELLES   UiH'his). 

' 

NOMS 

■< 

sz 

is' 

Aulri's 
parliciilaiités. 

NOTATION     A  P  !■  B  0  X  I  M  A  r  I  V  i: 

Hindoue. 

Euroiii'onno. 

1 

.a 

sa 

a^ùrna) 

(19)  sâmanta 

sa  ga  gaiftf  ma  pa  niif  niSrf 

^H^'^'^" 

87.  karnâta 

08.  addâna 

()9.  nâgadlivani 

711.  çuddhabangâla  .  . 

.Iha 
ma 

l'a 

r 

-  lidlia 

OU  puma) 
(pùrna; 

>'^""^" 

ipilI-IKl) 

,pr„.na) 
i|.nrna; 

ni  kaniprà) 

72.  turushkatodi 

(ir'ùklKi) 

,na 

1 

73.  deçâkahi 

^-a 

.■a 

s^ 

(  -  ma  ni 
en  montant, 
ou  pOrna) 

(21)  deçâkshî 

sa  ga  mal,  ma  pa  ni  sal. 

— i -T^.b»  ' 

-^'"H*                          \ 

74.  çuddhanàta 

sa 

sa 

pùrna) 

1 

(22)  çuddhanâta 

sa  saSmaiTma  pa  nirf  sa], 

—, — C ,^'^'  ' 

V"  q» 

75.  sâramga 

sa 

sa 

sa 

ipùrna) 

(23)  sâramga 

sa  garaa  pabpanisa 

L       ,    .    ,^'^'    • 

^t>»   ' 

Spécimen  des  ràgas  de  Soma.  —  Procédant  comme 
nous  l'avons  l'ail  pour  ÇàrngaJeva,  nous  pouvons 
maintenant  donner  comme  exemple,  après  sir  W. 
Jones  et  Fétis',  une  des  30  compositions  de  Soma, 
la  cinquième,  «  vasanta  »  (printemps),  en  mettant  à 
profit  le  texte  autographié  de  l'édition  de  iM.  R.  .Si- 
mon-; —  mais  nous  n'essayerons  pas,  comme  nos 
prédécesseurs,  de  traduire  arbitrairement  ce  rdga  en 
un  gita.  Nous  avons  déjà  dit  et  nous  rappelons  que 
ce  qui  dislinijue  l'une  de  l'autre  ces  deu.t  formes  de 
la  composition  musicale,  c'est  que  le  râga  ne  consti- 
tue qu'une  sorte  de  thème  de  la  mélodie,  présentant 
simplement,  dans  leur  ordre  et  leur  succession,  les 
notes  du  morceau,  sans  qu'il  soit  question  de  leur 
valeur  de  durée  ni  de  la  mesure;  tout  au  plus  Soma 
sépare-t-il  les  diverses  phrases  rythmiques  par  le 
signe  de  la  tleur  de  lotus.  Ces  formules  mélodiques 
étaient  livrées  a.  la  fantaisie  de  l'artiste,  qui  ajoutait 
la  mesure  et  le  rythme  à  ces  embryons  de  chant. 
Somanàtha,  qui  écrivit  ses  compositions  pour  le  luth, 


avait  toutefois  pris  soin  de  noter  minutieusement  les 
broderies  ou  ornements,  les  cadences  et  les  divers 
mouvements  du  morceau.  Nous  ne  nous  substitue- 
rons donc  pas  à  l'exécutant  indigène;  l'essayer,  sans 
posséder  les  données  nécessaires  à  une  pareille  entre- 
prise, serait  s'exposer  gratuitement  à  dénaturer  ces 
mélodies-types,  ou  à  n'en  donner  qu'une  interpréta- 
tion fantaisiste  et  silrement  inexacte. 

Râga  du  type  vasanta.  —  L'échelle  vasanta  (sa  ri 
ga  ijtf  ma  pa  dlia  ni  HfH]  est  complète  et  correspond 
appi'oximativement  à  notre  gamme  d'ut  majeur.  Ce 
riiija  a  pour  note  tonique,  initiale  et  finale  sa  (=  do)  ; 
on  l'exécute  à  l'aurore^. 

Les  chilfres  qui  se  trouvent,  dans  notre  traduction, 
au-dessous  des  notes,  tiennent  la  place  des  signes  de 
la  notation  spéciale  à  Soma,  par  lesquels  il  exprimait 
certains  traits  ou  fioritures  propres  au  jeu  du  luth, 
et  renvoient  à  l'explication  que  nous  donnons  ci-des- 
sous, d'après  l'étude  de  U.  R.  Simon  '•,  de  ceux  de  ces 
23  samketas  employés  dans  le  râga  vasanta. 


Râga  vasanta. 


*     *   ^ 


1.  Ouvr.  cit'K  t.  n,  p.  25fi. 

2.  The  Musical  Composition»  of  Somanàtha,  p.  3. 


3.  M'ta-vib.,  IV,  1:;. 

4.  Die  Nolalionen  di 
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ON    DES    SIGNES    MARQUES    PAR    LES 


1.  çamn  "    l  iQ 

I 

2.  kiimpa         n    \\ 


3.  àhati  »    Q    ' 


(jharshana  "  XI 

„ïï 


6.  ^(«/(/i      «  TlS' 
UalhindiUâ 


l'adii, 


o 


(repos  [sur  une  noie]).  On  tieni  la  noie,  en 
augmentant  à  volonté  sa  valeur  (p.  459). 

(tremblé  [d'un  quart  de  ton]).  La  corde 
étant  pincée,  on  la  presse  sur  la  touche 
avec  un  doigt  de  la  main  gauche,  deux 
ou  trois  fois,  très  rapidement;  ce  qui, 
chaque  fois,  élève  l'intonation  d'une 
fruli  environ  (p.  456).  —  (Le  chiffre  2 
répété  indique  une  double  exécution.) 


)  (coup).  Après  avoir  fait  résonner  une  note, 
on  en  produit  (sans  pression,  par  un 
simple  lever  du  doigt  de  la  main  gau- 
che['?])  une  autre,  soit  la  note  de  la  corde 
à  vide,  soit  la  note  qui  précède  ou  suit 
dans  l'échelle  (p.  453). 

1  (frottement).  Après  avoir  pincé  la  corde, 
on  produit,  par  un  frottement  sur  une 
touche,  une  succession  rapide  de  notes 
(en  montant  ou  en  descendant  l'échelle) 

(p.  456). 

)  (sceau).  Après  que  la  main  droite  a  fait  ré- 
sonner la  corde  sur  une  note  pressée 
par  le  médius  gauche,  on  lève  lentement 
ce  doigt,  pour  faire  entendre  la  note  pré- 
cédente de  l'échelle,  sur  la  touche  de 
laquelle  l'index  continue  à  presser,  puis 
on  la  voile  de  nouveau,  en  rabaissant  le 
médius  (p.  457j. 

'  (mélange  de  deux  signes  =  pluti  +  halhi- 
iia).  La  pliiti  (allongement)  est  une  ca- 
dence de  8  notes,  obtenue  en  faisant  le 
ijharshaiia.  Le  mot  kalhinu  (octave  ai- 
guë) signifie  que  la  dernière  des  8  notes 
est  à  l'octave  (p.  458,  460  et  461). 


neur  de  lotus).  Indique  une  demi-finale, 
ou  la  fin  du  morceau. 

(octave  aiguë).  Ce  signe  indique  que  les  no- 
tes qu'il  surmonte  doivent  être  écrites  à 
l'octave  supérieure;  nous  avons  exécuté 
l'indication,  sans  chiffre  de  renvoi. 


TT 


y„l,i,  _  T,a  syllabe  n  TI  >>  (=  sa,  shmlja)  représente  ici  sim- 
plement la  note  au-dessus,  au-dessous  ou 
à  côté  de  laquelle  on  place  les  samkdas. 


CHAPITRE  V 

PÉRIODE  MODERNE   ET  CONTEMPORAINE' 


Analogies  et  différences  des  théories  moderne  et 
classique. —  La  Ihéorie  musicale  moderne  et  contem- 
poraine de  l'Inde  ne  semble  pas,  quoi  qu'on  en  ait 
dit,  dilférer  beaucoup  de  celle  que  nous  venons  d'ex- 
poser. Nous  y  retrouverons  les  mêmes  notes  isi'aîVis), 
séparées  par  les  mêmes  intervalles  irrulis],  ayant 
entre  elles  les  mêmes  relations  de  prédominance,  de 
consonance,  de  dissonance.  Elle  connaît  encore  les 


1.  Obligé  de  recourir,  pour  l'f tablissenicnl 
documents  de  seconde  main,  nous  n'avons  pu  y  s 
transcription  d'une  façon  rigoureusement  unifon 
le  plus  souvent  à  reproduire  fortliogr.iplic  de  m 

2.  A.  Barlh,  Les  /tetir/ions  de  l'Inde,  p.  108. 


ce  chapitre,  il  des 
re  noire  système  de 
;  nous  nous  bornons 
luturilés. 


deux  modes  de  la  gamme,  les  diverses  séries  ascen- 
dantes et  descendantes  des  notes,  distinguées  par 
leur  point  de  départ,  par  le  mode  et  l'octave  iimir- 
chands],  des  traits  ou  (ioritures  variés,  des  espèces 
analogues  de  rythmes,  de  mesures,  de  mouvements 
[talus,  etc.).  S'il  n'est  plus  question  des  18  types  de 
cantilènes,  du  moins  sous  leur  antique  dénomination 
A&  jàti,  le  rnga  a  continué  à  se  développer,  conjoin- 
tement avec  les  échelles  ou  modes  dans  lesquels  il 
s'exécute. 

Sans  doute,  comme  il  advint,  du  reste,  à  l'époque 
que  nous  avons  appelée  classique,  l'Inde  moderne 
connaît  plusieurs  systèmes  musicaux,  présentant 
entre  eux  des  dillérences  assez  nombreuses;  mais  le 
fond  semble  être  resté  toujours  le  même.  Qu'ils  se 
réclament  de  la  théorie  karnâtique  ou  hindoustanie, 
les  musiciens  actuels  dans  leurs  compositions,  les 
écrivains  dans  leurs  ouvrages  en  dialectes  provin- 
ciaux, continuentàsuivre,  comme  des  autorités  infail- 
libles et  intangibles,  les  anciens  traités  sansci'its, 
ceux  de  Bharata,  de  Çàrngadeva,  de  Dâmodara,  d'Ha- 
numan  ou  de  Soma,  etc.  La  doctrine  s'est  conservée 
plus  ou  moins  pure  suivant  les  contrées  :  celles  du 
Nord,  plus  immédiatement  ouvertes  à  la  fréquence 
des  invasions,  ont  pu  voir  le  métal  premier  s'altérer 
sous  les  couches  successives  d'un  alliage  d'importa- 
tion étrangère;  mais  il  apparaît  encore  nettement 
sous  cette  surface  d'emprunt.  Comme  on  l'a  dit,  l'Inde 
est,  par  excellence,  le  pays  où  rien  ne  se  perd'^  :  la 
tradition  musicale  antique  s'y  est  perpétuée  jusqu'à 
nos  jours.  Nous  avons  toutefois  à  indiquer  les  quel- 
ques particularités  qui  distinguent  la  musique  ac- 
tuelle de  celle  de  l'ancienne  époque^. 

Les  notes,  gratis,  etc.  —  Les  7  notes  ont  conservé, 
avec  parfois  de  légères  modifications  dialectales,  les 
noms  sanscrits.  Les  mêmes  caractères  devanàyarls 
servent  à  les  désigner,  concurremment  avec  les 
signes  correspondants  des  divers  alphabets  de  l'Inde, 
bengalis,  tamouls,  marhattis,  telingas,  etc.,  selon  les 
régions.  Nous  les  donnons  sous  cette  dernière  forme, 
le  telinga  ou  telugu  étant  la  langue  musicale  par  excel- 
lence du  sud  de  l'Inde  : 

XD  (Sa),  0  fri)  ,X  (ga),  JSo  (ma), 

^  (pa),  û  (dha)  ,0^  (ni) 

Les  22  çrutis  constituent  toujours  les  intervalles  de 
la  gamme,  et  leur  place  dans  l'échelle  donne  aux 
notes  qui  leur  correspondent  leur  juste  intonation. 
Comme  dans  la  théorie  classique  du  reste,  ces  mini- 
mes intervalles  ne  trouvent,  à  proprement  parler,  leur 
application  que  dans  l'exécution  des  multiples  fiori- 
tures, qui  utilisent  réellement  le  quart  de  ton'-;  et, 
d'autre  part,  le  décompte  des  intervalles,  en  nombre 
variable,  qui  séparent  les  notes,  sert  à  distinguer  non 
seulement  deux  formes  principales  de  la  gamme,  mais 
encore  les  nombreuses  échelles  ou  modes,  analogues 
aux  inclus  de  Soma,  auxquels  a  donné  naissance  la 
théorie  complexe  des  ràgas. 

La  gamme  chromatique  hindoue.  —  En  réalité, 
l'octave  hindoue  moderne  serait  divisée  en  12  derai- 


3.  L'ouvrage,  si  souvent  utilisé,  du  cap.  Day  nous  renseignant  sur- 
ent sur  la  théorie  moderne  du  sud  de  i'indc,  et  notamment  sur  h 
héorie  karnâtique,  c'est  celle  que  nous  exposons  à  peu  près  exclusive 
leul  au  dc^hut  de  ce  chapitre  (V.  cap.  Day,  oiwr.  cité,  p.  30  et  suiv.) 

4.  Comp.  chap.  VllI,  p.  368. 
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tons,  comme  l'octave  européenne,  et  ces  li  demi-tons  |  bleau  île  concordance  que  nous  empruntons  tel  quel  à 
seraient  disposés  de  la  façon  suivante,  d'après  un  ta-  |  l'ouvrage  du  cap.  Day'. 

TABLEAU   UK  CONCOUDANCK  DES  GAMMIOS  CHROMATIQUES  MODEItNES  1IIND()|-E  ET  EUROPÉENNE 


KflTES 

européeniies 

correspoQiiautes. 

., 

,i 

f-'u 

„K, 

!'•' 

dha 

„, 

sa 

.lo 
si 

In 

sol  ; 

shat-çruti 

chatnr-çruli 

suddha 

kàlléli 
kaisika 
suddha 

fn  = 
fa 

ini 

ré' 

shat-çruti 

chalur-çruti 

sudrtha 

saclharana 
antara 
buddha 

prnli 
siuidhii 

Les  72  échelles  ou  modes  du  système  karnâtique. 

—  C'est  sur  les  12  intervalles  de  cette  gamme  chroma- 
tique {çiiddha-sa,  ruddha-ri,  çuddha-ga,  anlara-ga, 
sàdkàrana-ga,  ç.uddha-mu,  'prati-ma,  çuddha-pa,  çud- 
dha-dhd,  rt(ddlia-ni,  kairilM-ni,  kâkal\-ni)  que  sont  éta- 
blis les  72  échelles  ou  modes  que  possède  le  système 
karnâtique.  Ces  échelles  sont  réparties  entre  deux 
classes,  qui  en  comprennent  chacune'  3fi.  La  pre- 
mière, dans  laquelle  la  quarte  est  toujours  pure,  est 
appelée  çuddha-madhtjama;  dans  la  seconde,  prali- 
madhyama,  la  quarte  est  augmentée-. 


Dans  la  théorie  moderne,  comme  à  l'époque  clas- 
sique, les  gammes  des  divers  modes  sont  solfiées  à 
l'aide  des  mêmes  syllabes  sa,  ri,  ija,  mn,  pa,  dha,  ni, 
quel  que  soit  le  nombre  d'intervalles  ou  çrutis  exis- 
tant d'une  note  il  l'autre. 

Dans  les  liattihas  ou  livres  des  échelles  des  traités 
karnàliques,  les  72  modes  sont  groupés  par  séries 
de  six,  ou  chacnims.  En  voici  la  liste  conforme,  dans 
laquelle  la  notation  européenne  a  été  simplement 
substituée  à  la  notation  indienne'. 


TABLEAU   DES  72   ÉCHELLES  KARNATIQUES  EN  NOTATION  EUROPÉENNE  {eiff  (le  wl) 


I. Classe   Çuddha-madhyama 

1 .  Kainii)umgt 


n .  Classe  prâti-madhyama 


1.  Ouvr.  cité,  p.  30,  31.  —  L'auteur  ne  donnant  aucune  référence 
pour  ce  tableau,  nous  ne  pouvons  en  garnnlir  l'exactitude.  Il  semble 
bien  que,  dans  ta  4"  colonne,  l'ordre  de  sddhdrana-ga  et  de  anta7'a-ga 
doive  être  interverti  ;  il  est,  d'autre  part,  surprenant  que  rwldha-ri  cor- 
responde à  doi  ou  r^h,  çiiddha-ija  â  vé,  etc.,  etc.  Mais  rien  ne  nous 
autorise,  en  l'état  actuel  de  nos  connaissances  sur  la  tliénrio  moderne, 
à  nous  inscrire  en  faux  contre  les  assertions  formelles  du  cap.  Day.  Si 
ce  tableau  est  exact,  la  tonalité  aurait  quelque  peu  changé  depuis  l'épo- 
que de  Soma  (V.  ch.  IV,  p.  iOO|.  —  Conip.  S.  M.  Tagorc,  Six  l'rin- 
cipal  lldf/im.  Introduction,  p.  16. 


uledifTér 


?  les  modes  leur 


2.  C'est,  du  reste,  comme  on  pourra  te 
y  ait  entre  les  séries  correspondantes  des  deux  classes 

3.  Nous  avons  conservé  aux  noms  servant  à  désigne 
orthographe  dialectale,  avec  les  seules  modifications  que  pouvait  com- 
porter nottc  méthode  de  transcription. 

Le  cap.  Daj  déclare  (p.  32,  note)  avoir  joué  s 
échelles,  en  présence  do  musiciens  indigènes  c( 
les  avoir  fait  exécuter  sur  la  vind;  on  fut  unan 
l'équivalence  des  notes  des  dpux  instruments. 


r  le  piano 
no  à  décla 


es  diverses 
ipétents.  et 
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^IS.Cô'mkoprycL 


l**  .■VdkhulaMmma 


w^<^^ 


15 .  MâyamnlavagoalïL  IS.Clutkravaka 


17 .  Suryakânta 


-irW^ 

1 8 .  H  otakambôrt 





=i=ib 


19 .  (JaTihàradrôm 


ZO.Nololïliaircwri 


^KP^" 


21  .Kyrcorôd 


ZZ .  Kârahôraprya 


23 .  G  ocurinuQuiluiH 


Z^r.VânmopTyO/ 


^    >   t-»   * 


25.  Mot 


iB.Chàrakali 


ZT.SârQsôngi 


^" 


Z8-  HaTikajnbo^ 


-V>r- 


b»  » 


23. 1)  Araj;railiâraMicaTui         30.1ÏSg<uuuuliiil 


31 .  Yôgaprya 


^  *  *  * 


32  .BôgavôrcUmL 


.U.o'^' 


,b\  * 


33.  Gangâj'obltnsâiiL 


St.Vôgadcçvôià 


SS.Sluiliiii 


36.  ChaUmàla 


^=^ 


^fi^^=^ 


«15= 


W .  Tuvolàniblieri 


SO.^miumàginl 


"•     S=^ 


51 .  Konuivârdini 


52  ."Râiniïprya 


SS.GôjnniuiqTya  Sit.Visvomtôri 


»    »    ^ 


♦  b»  « 


55.  Sy(TiTmlaii<il SB.ÇniuniAgpryg 


5  7.  (j'Tinluuiilni 


Sô.  H  ôxaiFvaftaiitha 


^^^^^^^  ^^b->tt*  * 


i>»  ^ 


58 .  DhôrmovaU 


eO.Ndtimolti 


..v»^^»^' 


^>b»«^  * 


*c: 


,61.  Kanlônuml 


62 .  Bùluiviqn^ 


*X 


63.Lolângi 


^  !>%'''">' 


=ftx 


^b^EE 


6V.VacliaspaIi 


-.ti 


fiR  MntjtyrO^nliïim- 


6fi  ■  Ctû^dâiRafli 


L 


GT.SmJuirilra 


W'^^^ 


b-*l'l>» 


69.  DIuuioïKinlaid 


fiS.JoUevorûpeni 


70.  NôçitoUiama 


71.Kosala 


^5S 


«I 


TZ .  Basitfiyrya 


, .  1"  ' 


-rr 


:atï= 


:ï3c 


^Wy*»^*' 


Les  12  modes  ou  thâts  du  système  hindoustani.  — 

Dans  le  s\'stème  liindoiislaiii,  qui,  comme  nous  le  ver- 
rons, présente  quelques  diliéiencesaveole  précédent, 


il  n'y  a  que  12  modes  ou  thàls,  tous  d'un  usajje  cou- 
rant dans  la  musique  karnâtique,  mais  désignés  ici 
sous  d'autres  noms'. 


TABLEAU   DES   12  THATS   HINDOU.STAMS  EN  NOTATIOX   EUROPÉENNE  \ckf  de  sel) 


l.Kalingra  Çk.lS) 


Z.Bliairoi-i  (k.8) 


3.Todi(k.4-5) 


4- .  Snula-B&airœri  (  k.20) 


,>.-"-    ^^' 


5.BaOTal{k.29) 


>    ^    ^* 


8.  JoiijuU  (k.28) 


T.Hôfi  (K.22) 


s4-^ 

« 

b>  *  *      — ^ — 

6Dijikip«Tia(K.51) 

9.  ShôouiJœliâii  (  k.53) 

H  .    »    * 

^b%  »  *** 

10.  Inuui]u!liâm.(K.SS) 


ll.Ptla(k.2i) 


12 .  fkoiruliakâr  (  k  .17) 


Rapports  des  notes  entre  elles  (consonances,  etc.). 

—  C'e.«t  dans  ces  divers  modes  que  sont  éciils  les  va- 
gas,  en  tenant  toujours  compte,  pour  le  choix  et  la 
disposition  des  notes,  de  leurs  rapports  de  consonance. 


|;i\  » 


de  dissonance,  de  prédominance,  etc.  La  méthode  est 
restée  la  même,  en  fait,  qu'à  l'époque  classique;  nous 
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avons  assez  insisté  sur  cetin  parlift  de  la  lliéorie  hin- 
doue pour  n'avoir  pas  besoin  d'.v  revenir  ici'. 

Le  temps,  le  rythme  et  la  mesure.  —  Comme  nous 
l'avons  vu  par  l'exemple  de  la  mélodie  vasnnta,  ex- 
traite des  50  compositions  du  musicien  du  xvu"  siè- 
cle Sema  (chap.  IV,  p.  3:23-3241,  la  valeur  de  durée 
des  notes  n'était  pas  toujours  indiquée  par  la  nota- 
tion; dans  ce  cas,  l'élève  la  tenait,  poui'  chaque  riiga, 
de  l'enseignement  oral,  ce  qui  exigeait  une  finesse 
d'oreille  et  une  mémoire  musicale  développées  à  un 
très  haut  degré.  Elle  dépendait  normalement  du 
rythme  [ttila]  et  de  la  manière  (mm-(ja\  dans  lesquels 
devait  être  joué  le  morceau,  le  battement  de  la  me- 
sure étant  traduit,  pour  chaque  rythme,  par  des 
groupes  de  signes  particuliers,  auxquels  la  théorie 
moderne  affectait  des  noms  que  nous  donnons  plus 
loin. 

La  durée  des  notes  était  cependant  marquée  assez 
fréquemment,  dans  la  notation  mélodique,  par  le 
signe  de  valeur  longue  ou  de  valeur  brève.  C'est 
ainsi  que,  dans  le  système  telugu,  le, signe  de  la  lon- 
gue (dirtjlia),  ajouté  aux  caractères  qui  désignent  cha- 
que note,  donnait  naissance  aux  groupes  suivants^  : 

Avec  le  signe  de  valeur  brève  {votu),  les  mêmes  ca- 
ractères formaient  des  groupes  d'aspect  différent  : 


Notation  rythmique  des  durées  de  temps.  —  La 

théorie  moderne  karnàtique  diffère  un  peu  de  la 
méthode  sanscrite  pour  la  manière  de  représenter  les 
durées  de  temps;  dans  les  dénominations,  comme 
dans  les  signes  qu'elle  emploie  pour  leur  désignation, 
on  reconnaît  toutefois  ceux  de  l'époque  classique  ■*. 
Ces  dilTérentes  durées  sont  : 

représentant  1  unité  de  temps. 


An 

udn 

lh> 

U 

Dr 

Ullli 

0 

f  ;  a 

u 

â 

Pk 

IhA 

3 

—  12  — 

K:ikupatli:\   -|-  —  16  — 

Les  7  tâlas  ou  rythmes,  subdivisés  chacun  en 
5  espèces  (jâtis).  —  Elle  admet  7  sortes  de  ii\l(v  ou 
rythmes,  subdivisés  chacun  en  5  espèces  distinctes 
{jâtis);  ce  qui  donne  un  total  de  3a  rythmes.  Le 
tableau  suivant  les  représente  en  notation  chiffrée, 
chaque  chiffre  indiquant  «  le  nombn;  de  battements 
d'égale  durée  exécutés  dans  une  division  ou  barre*  ». 

TABLEAU  DES  7  TALAS  ET  DE  LEURS  JATIS 


.0, 

,..s  .X. 

,s 

Clialuriislira 

Tishra 

Mi'shra 

CùiKlIia 

sanliiina 

Dhruva 

4.2,4,4 
ou  0,4,4 

3,2,4,3 

7,2,7,7 

5,2,5,5 

9,2,9,9 

Matsva 

4,ï,4 

3,2,3 

7,2,7 

5,2,5 

9,8,9 

Rùpalta 

4,2 

3,2 

7,2 

5,2 

9,2 

Jhampa 

i,l,2 

3,1,2 

7,1,2 

5,1,2 

9,1,2 

Trijiuta 

4,2,2^ 

3,2,2 

7,2.2 

5,2,2 

9,2,2 

Ataïaia 

4,1,2,2 

3,3.2,2 

7,7,2,2 

5,5,2,2 

9,9,2,2 

Eliatàla 

4 

3 

7 

' 

6 

1.  Voir  cliap.  JV,  p.  290  et  s 


(-)n  peut  traduire  les  chitl'res  de  ce  tableau  par  les 
signes  correspondants  des  durées  de  temps.  ,\insi  la 
,/'//(  cnlurasrd  du  dlirurii-lâlu,  par  exemple,  s'écrira 
«  lOII  »  ou  4,  2,  4,  4,  et  se  jouera  aussi  bien  (en  inter- 
vertissant l'ordre  des  chiO'res  ou  séries  de  battements) 
2,  4,  4,  4,  ou  4,  4,  2,  4,  ou  4,  4,  4,  2,  ou  même  G,  4,  4 
(bien  que  cette  dernière  disposition  soit  théorique- 
ment défectueuse). 

Les  particularités  du  battemenf'.  —  L'adaptation 
d'un  tàln.  à  un  air  s'appelle  gralià  et  présente  4  cas  : 

1"  sùiiiii.  :  le  !'■''  battement  du  (((/((,  tombe  sur  la 
i'"  note  de  l'air; 

2°  awiijiiliî  :  l'air  commence  après  le  1"  battement, 
qui  tombe  sur  un  temps  vide; 

3°  alii/iia  :  le  Idia  continue  après  la  fin  du  mor- 
ceau, et  le  dernier  battement  tombe  alors  sur  une 
pause; 

4°  viclutmii  :  tout  cas  différent  des  précédents;  par 
exemple,  quand  le  battement  tombe  sur  une  note  liée 
à  la  précédente  et  commençant  une  barre. 

Les  barres  ou  divisions  rythmiques''.  —  Les  bar- 
res {!jiliiliih(\  ne  divisent  pas,  cnnime  dans  la  musi- 
que européenne,  la  mélodie  en  mesures  d'une  durée 
égale;  ces  divisions  marquent  la  fin  d'une  plirase  ou 

d'un  membre  de  phrase,  par  un  trait  vertical  «  |  » 

ou  horizontal  « )',  au  gré  du  compositeur.  A  la 

fin  des  périodes  soumises  a  la  répétition,  ces  barres 
sont  doubles  «  ||  »  ou  «  =  »;  de  même  à  la  fin  du 
morceau,   qu'on   peut  encore  indiquer  par  le  signe, 

que  nous  connaissons,  de  la  Heur  de  lotus 


<â>  ou 


y    -K 


par  le  signe 

La  notation.  —  Il  n'y  a  pas,  du  reste,  pour  la  nota- 
tion, de  règle  fixe;  chaque  auteur  suit  la  méthode  de 
son  choix.  Généralement  on  n'emploie  pas  de  portée, 
jamais  d'armature.  Les  notes,  placées  sur  une  seule 
ligne,  sont  surmontées  ou  souscrites  d'un  petit  trait 
ou  d'un  point,  parfois  de  plusieurs,  pour  l'indication 
des  octaves  {xlktiyis),  qui  sont  toujours,  en  théorie, 
au  nombre  de  3,  bien  que  certains  instruments, 
comme  le  luth  (rhid),  aient  parfois  une  étendue  de 
prés  de  4  octaves. 

Système  du  Bengale.  —  Un  musicien  contempo- 
rain, du  Bengale,  le  professeur  Kshetra  Mohana  Gos- 
vami*,  a  essayé  de  faire  adopter  une  notation  sur 
3  lignes,  chacune  correspondant  à  une  octave;  mais 
l'ancienne  méthode  est  toujours  plus  communément 
suivie,  comiTie  suffisant  aux  nécessités  du  système 
national  hindou. 

Désignation  des  dièses  et  des  bémols'.  —  Toute- 
fois, dans  la  pratique  moderne,  on  a  senti  le  besoin 
de  ne  plus  s'en  tenir  aux  seules  indications  de  la 
théorie,  pour  apprendre  à  reconnaître  les  notes  bais- 
sées ou  élevées  des  nombreux  modes  dans  lesquels 


2.  Notre  traclu 


1  de  la  valeur  de  du 


de 


otes 


l  quap- 

prosimative  :  dans  lo  1"'"  cas  le  signe  dlj'f/ha  indirpie  seulement,  que  la 
note  est  limijuc;  dans  le  2"  cas,  le  signe  votu  la  rend  brève  (Day,  ouvr. 
cité.  p.  30). 

3.  Comp.  cil.  IV,  p.  297  et  300.  —  Nous  conservons  ici,  comme  dans 
le  cours  de  ce  chapitre,  l'ortliographe  barbare  donnée  par  le  cap.  Day 
(V.  o«yr.  citéy  p.  36). 


Dav 


.  cite,  p.  36. 


Le  tripttia  clialiu'asra  est  très  communément  employé,  sous  le 
nom  d«  (idi-tdla,  dans  les  javadis  et  autres  chansons  d'amour. 
0.  Day,  ouvr.  cite,  p.  37. 

7.  /(/.,  p.  35. 

8.  S.  M.  Tagore,  .Six  Principal  Hdijas.  Inlroduction,  p.  41.  —  Comp. 
ch.  11,  p.  272. 

9.  /((.,  p.  43. 
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les  mélodies  hindoues  sont  écrites,  mais  de  marquer, 
dans  le  morceau  même,  par  des  signes  spéciaux  les 
t'ivm-scaras  (notes  diésées),  ou  les  ali-tivras  (sur-diè- 
ses), et  les  komala-svaras  (notes  bémolisées),  ou  les 
nli-komalas  (sur-bémols).  Pour  indiquer  le  dièse,  on 

surmonte  la  noie  d'un  drapeau  ou  patâkd  "  "  »  ;  pour 

2 

le  double-dièse,  on  utilise  le  même  signe  pointé  o  p  )>. 
Le  bémol  s'indique  à  l'aide  d'un  triangle  ou  trihona 
"  J\  "i  qu'on  suimonte  également  d'un  point  pour 

O 
marquer  le  double-bémol  »  /\  «. 

Autres  signes  de  la  notation  du  Bengale  '.  —  Pour 
la  notation  des  nombreux  morceaux  de  musique,  soit 
ancienne,  soit  moderne,  publiés  par  lui,  le  ràja  S. 
M.  Tagore  employait  encore  quelques  autres  signes; 
ils  lui  servaient  notamment  à  marquer  la  mesure 
et  le  rythme.  Dans  cette  théorie,  l'unité  de  temps 
{iiintrd)  est  le  lirasva  (brève),  qu'il  écrit  r/iasvn,  et 
indique  par  un  petit  trait  perpendiculaire  placé  au- 
dessus  de  la  note  «  i  »;  2  unités  de  temps  {dînjlia^ 
longue)  se  traduisent  par  deux  de  ces  traits  n  ii  »; 
3  unités  (pluta],  par  trois  traits  «  m  ».  La  moitié  du 
temps  (ardlia-màtni)  se  marque  par  le  signe  du  crois- 
sant [ardha-candra-cihna)  "KJ  »;  le  quart  [anu-màtrà), 
par  le  signe  dhamaru  «  y\  ».  Ou  bien  on  englobe 


les  diverses  notes  d'un  temps  à  l'aide  du  signe  baii- 
dhani  «  |  |  ,,,  et  le  signe  de  la  valeur  totale 

de  durée  de  ces  doubles,  triples,  quadruples  croches, 
elc,  est  figuré  sur  une  seule  des  notes  ainsi  liées. 


fT  ïï 


ïï^ïï 


n 


Le  battement  de  la  mesure  [tâla)  comprend  deux 
actions,  le  frappé,  àgliàta  «  ^  »,  et  le  repos,  virdma 
"  O  ">  dont  les  signes  se  placent  encore  sur  la  note, 
au-dessus  de  celui  qui  marque  déjà  la  durée  de  temps. 
Le  premier  battement  d'un  tdla  s'indique  par  le  signe 
«  J^  »,  etc.,  etc. 

Air  de  S.  M.  Tagore  en  notation  indigène  et  en 
transcription  européenne.  —  L'exemple  suivant,  tiré  ■ 
(lu  recueil  de  mélodies  composé  et  publié  par  S.  M. 
Tagore,  sous  le  titre  Enijlixh  Ver'ses  set  to  Uindu  Miisic 
(p.  105),  permettra  de  se  rendre  mieux  compte  encore 
lie  ce  système  de  notation.  Le  morceau,  Tlic  Child's 
first  Grief,  est  noté,  comme  tous  ceux  du  recueil,  à 
la  fois  d'après  la  méthode  hindoue  (à  cela  près  que 
les  notes  sont  indiquées  non  pas  en  caractères  sans- 
crits ou  bengalis,  mais  à  l'aide  des  7  lettres  usitées 
en  Angleterre  pour  désigner  les  notes  de  la  gamme  : 
C,  D,  E,  etc.),  et,  en  regard,  d'après  le  système  euro- 
péen. La  mesure  est  celle  appelée  Thoowjrce,  com- 
portant 4  màtrds  à  la  barre-. 


The  Child's  first  Grief. 


Joqeeah    —  Thoonqree 

0  I      +  o  i>         o         I      +         o 

1  lA       I  I         I 


S      o 

A      I        I 


Q^^\  caSi.   mu    {ho-1Çc«    ^loucê-  to  me!  Q 


Oh!  call  my  bro^lher  back   to    me!  I 


+       o         -s      o 
lA    lA     1      1 

III 

Î. 

I.A   1. 

S 

1 

o 

lA 

^   A-     G    F 

G 

E 

D      C 

JB 

JK. 

iTiM.J'  J''  J^l  J.    F  1^1    p     p    i.i' 


caa-nolp&ijo'-fDncj'^fif  oum-Tneïcomeoss^  can  not  play    a.    lone;   The  suinmer  comes  with 

+  o         So         i+o         So| toi 

I 


I         lA 


I      I 


lAJI  I  I 


G  FEDlTCÏBlC'^ 

< 

ftôwpï  tttô  -Cee-,  WÇete  u  mi|  (îto-tfîtît  ooncV 


^•'     i'    J^  Ji    I  J'  ji  J''  J'   I  i 


flovverand  bee:,  Where     is    my    bro.lher       gone' 


Les  ràgas  ou  mélodies-types.  —  Le  rdçjn  dans  le- 
quel est  écrite  cette  mélodie,  d'une  tonalité  bizarre, 
est  le  Jogeeab;  —  ce  qui  veut  dire  que  l'auteur  a 
employé  le  mode  ou  échelle,  ainsi  que  les  notes  usi- 
tées dans  ce  type,  dont  il  devait  en  outre  s'attacher  à 
faire  ressortir  le  caractère,  en  appuyant  sur  certaines 
notes,  en  détachant  les  autres,  en  ménageant  l'intro- 
duction dans  le  thème  de  certains  traits  ou  ornements. 

Leurs  formes.  —  En  fait,  plusieurs  mélodies  assez 


différentes  peuvent  être  écrites  à  l'aide  des  notes  d'un 
seul  rdijn.  Dans  le  hittika,  ou  manuel  des  échelles 
musicales  kainàtiques,  le  rn-rdija  est  donné  sous  la 
forme  suivante,  indiquant  seulement  l'ordre  de  suc- 
cession des  notes  : 

Echelle  osccndaiile  :  sa  ri  ma  pn  ni  sn : 

Echelle  desccndiDite  :  sa  ni  pu  dlxi  )ii  pn  ma  ri  ga 
ri  sa. 

Supposons  qu'on  ait  noté  ce  rdga  comme  ci-après  : 


Çrî-râga. 


^ 

= 

— 

3= 

•     g 

=z 

=1 

= 

= 

= 

-^ 

-^ 

— 

— 

— 

— 

¥= 

m 

= 

= 

9 

=t 

^^^ 

=t 

=^ 

=^ 

= 

= 

nn 

= 

=^ 

=t 

-^- 

Cette  notation  est  évidemment  susceptible  de  nom- 


1.  M.,  p.  43-46. 

2.  Elle  dilTôrc  (le  la  mesure  druta-triti'tîi,  qui  a  également  4  m 
à  la  barre,  par  la  hcon  de  batlic  le  ha.y,[ii  et  le  repos  (S.  iM.  Ta 
Englisit  Verses  set  to  Hindu  \fiisic,  p.  vi). 


tireuses  interprétations';  et,  sans  les  enseignements 
de  la  tradition  orale,  sans  connaître,  dit  le  cap.  Day, 
la  mùrcliiinà  propre  à  ce  ràija,  il  est  absolument  im- 

;i.  Day,  oiu-r.  cite.  p.  3'J-4o. —  Comparer  ce  que  nous  disons,  eh.  IV, 
p.  3:i3,  au  sujet  de  l'exemple  du  rdga  vasanta,  donné  d'après  So(ua. 
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possible   ù  tout   musiiiijn  d'arriver,  de  Iui-iiu5me,  à  |  ci-clessoiis  (roiiiemenl  iDacqué  «  ^^^  »  est  une  sorte 
i'iiileipri'ter  tul  iiu'il  doit  l'être,  c'est-à-ilire  comme  |  de  tremblé,  impossible  à  rendre  sur  le  piano')  : 


Çrî-râga. 


Anilaiile 


Leur  exécution.  —  Le  cap.  Day  nous  appiend-  que 
l'exécution  des  rduaa,  anciennement  divisée  en  4  par- 
ties ou  jouée  dans  4  mouvements  (mthaij'i,  antdra, 
siiiicltari,  abhona'''),  ne  comporte  plus  aujourd'hui  que 
deux  mouvements. 

L'alàpa.  —  Le  !='■  est  Valdpa^,  qui  présente  la  suc- 
cession non  mesurée  des  notes  du  râfia,  conformé- 
ment aux  règles  de  la  vddin,  des  samvddins,  etc.,  sans 
rester  conliné  dans  un  rythme  particulier  :  c'est  une 
sorte  de  rhapsodie  abondant  en  fioritures  et  orne- 
ments de  toutes  espèces,  qui  correspond  approxima- 
tivement à  l'adagio  d'une  sonate,  où  l'exécutant  peut 
donner  libre  carrière  à  son  talent  d'improvisation,... 
et  où  une  si  grande  part  est  laissée  à  la  fantaisie  du 
musicien,  qu'il  est  impossible  d'établir  aucune  règle 
fixe  pour  la  composition  d'un  aldpa.  Les  phrases  va- 
rient de  longueur,  tantôt  lentes  et  suivies  de  modu- 
lations rapides,  tantôt  se  succédant  dans  un  ordre 
inverse.  La  voix  concourt  rarement  à  l'exécution  d'un 
aldpa,  si  ce  n'est  en  umsson  avec  un  instrument,  ou 
bien  soutenue  par  l'accompagnement  simple  des  cor- 
des libres;  et  c'est  un  simple  fredonnement,  ou  une 
sorte  de  vocalisation  faite  à  l'aide  de  certains  mots 
sans  signification,  tels  que  té,  ré,  né,  tom^,  etc.  Ce 
n'est  qu'exceptionnellement  qu'elle  s'accompagne 
du  jeu  des  instruments,  qui  reprennent  la  mélodie 
enexéculant  des  variations  et  imitations  dans  le  goût 
du  rdya. 

Le  madhyama-kâla.  —  Le  "2"  motif  d'un  ràr/a  est  le 
iiiadhyama-kdla,  sorte  de  scherzo,  de  construction 
plus  symétrique  que  le  précédent  et  d'un  rythme 
mieux  réglé.  Il  en  diffère  encore  par  le  caractère  vif 
et  saisissant  de  la  musique,  par  un  mouvement  plus 
rapide,  surtout  dans  sa  deuxième  portion.  Dans  l'exé- 
cution d'un  rdga,  on  sépare  généralement  par  une 
courle  pause  Valdpa  et  le  madhyama-kdla,  de  même 
que  les  deux  parties  de  ce  dernier. 

Les  gamakas  ou  modes  de  succession  des  notes*''. 
—  La  succession  des  notes  e>t  réglée  par  des  maniè- 
res diverses,  appelées  (jamakax,  au  nombre  de  9,  qui 
sont  :  i°  l'aroluina  ou  montée;  2°  Vardrokiina  ou  des- 
cente; 3°  le  dhdlu  ou  alternance;  4°  le  splnirita  ou 
répétition  ascendante;  5°  le  kampiia  ou  tremblé;  6° 
Valiald  ou  coulé,  glissé;  7°  lepralyaluilâ  ou  répétition 
descendante;  8"  le  tripastyd,  où  la  i"  et  la  2=  note 
sont  répétées  trois  fois  et  la  3»  deux  fois  (uuw|www|-w| 
ou  ^uu|www|www|);  9°  Vandhola,  dans  lequel  les  2 
premières  notes  et  la  4"  ont  une  valeur  de  durée 
brève,  la  3"  étant  longue  [^^-w). 

Grand  nombre  des  râgas  modernes.  —  Le  nombre 
des  rdgas  modernes,  dont  les  noms,  la  structure  et 
les  caractères  différent  extrêmement  suivant  les  di- 
verses contrées  de  l'Inde  et  suivant  les  systèmes,  est 


1.  Day,  omr.  cité,  p.  40,  note. 
ï.  Id.,  p.  40-41. 

3.  Voir  plus  loin,  p.  330. 

4.  Comp.  cil.  IV,  p.  314. 

.•).  V.  S.  M.  Tagore,  A  few  Spécimens  of  Iniiian  Sonijs,  p.  1. 


considérable.  Le  kaltika  karnâtiqne  du  Sud  en  énu- 
mère  et  en  définit  jusqu'à  327,  répartis  inégalement 
entre  les  72  modes  dont  nous  avons  donné  l'échelle. 
On  en  trouvera  la  liste  complète,  avec  leur  disposi- 
tion ascendante  et  descendante,  dans  l'ouvrage  du 
cap.  Day,  p.  47-otJ.  Les  échelles  les  plus  populaires 
sont  Miiyamdlavagaitla,  Ndta-Bhalravi,  Kdrahàraprya, 
Hanuma-fodi,  Hàrikambogi,  Dehra-nankdrabharna,  Cha- 
landta,  Kdmavddini,  Matsyakalidni,  Jdlavnrdli,  etc.  De 
même,  les  rdgas  plus  communément  employés  sont 
hliupdii,  consacré  surtout  à  l'expression  de  la  beauté; 
niangari,  de  la  bonté;  bhairavi,  de  la  colère;  ndta,  du 
courage;  màlava,  de  la  crainte;  (■>■(,  de  l'héroïsme; 
hhangala,  du  merveilleux. 

Chacun  des  ?fî;yrts  est  affecté,  par  la  théorie  moderne 
comme  dans  la  doctrine  classique'',  à  telle  heure  du 
jour  ou  de  la  nuit  et  à  telle  saison  de  l'année.  Celte 
sorte  d'horaire"  varie  d'une  école  à  l'autre;  mais, 
bien  que  puériles  à  nos  yeux,  ces  distinctions  sont 
toujours  rigoureusement  suivies  encore  aujourd'hui 
par  les  musiciens  et  les  amateurs  les  plus  éclairés, 
à  tel  point  que  l'on  considérerait  comme  une  marque 
d'ignorance  ou  une  faute  de  tact  de  demander  ou  de 
poursuivre  l'exécution  d'un  rdga  à  toute  autre  heure 
que  le  moment  propice  fixé  par  la  tradition. 

LES    DIVERSES    ESPÈCES    DE    COMl-OSITIONS    MÉLODIQUES 
MODERNES 

Les  compositions  musicales  présentent  toutes,  dans 
l'Inde,  le  caractère  de  la  mélodie.  Hien  que  ces  chants, 
dépourvus  de  ce  que  nous  appelons  harmonie  ou  or- 
chestration, aient,  à  nos  yeux,  de  très  grandes  ressem- 
blances les  uns  avec  les  autres,  les  divers  systèmes 
hindous  les  différencient  soigneusement  et  soumet- 
tent les  nombreuses  variétés  qu'ils  ont  ainsi  distin- 
guées à  des  règles  spéciales  et  précises,  fixant  leur 
forme,  leur  coupe  et  leur  mode  de  composition. 

La  forme  habituelle  des  mélodies.  —  D'une  ma- 
nière générale,  un  chant  hindou,  écrit  à  la  fois  pour 
la  voix  et  pour  la  musique  instrumentale,  se  com- 
pose de  plusieurs  parties,  au  nombre  de  2,  de  3  ou 
de  4,  qui  sont  disposées  de  façon  différente  et  plus 
ou  moins  complète,  suivant  l'espèce  particulière  de 
mélodie  à  laquelle  on  a  affaire. 

Système  karnâtique'-'. —  Dans  le  système  karnâ- 
tique  ou  du  Sud,  ces  divisions  consistent  en  :  1°  une 
sorte  de  refrain  appelé  paltevi;  2°  une  réplique  ou 
anupallcvi;  3°  enfin  un  certain  nombre  de  motifs  ou 
couplets,  ordinairement  en  nombre  impair,  désignés 
par  le  mot  fhnranniii. 

Système  hindoustani'".  —  Dans  le  système  hin- 
doustani,  ou  du  Nord,  la  forme  de  la  mélodie  change; 


Ij.  Day,  out.T.  cité,  p.  42-43.  Comp.  .! 

7.  Comp.  cil.  IV,  p.  313. 

8.  Figuré  dans  l'ouvrage  du  cap.  Daj 

9.  Day,  Quvr.  cité,  p.  60. 

10.  Voir  S.  M.  Tagore,  A  feii>  Specin 


'U/.-r.ilr,.,  lit,  S3-U/,. 
.  41  (syslèiiic  karnitii|U 
!  of  Jnrlmn  Sonr/s. 
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elle  corapiend  généralement  les  divisions  suivantes, 
ou  niotils  distincts,  qui  se  succèdent  dans  l'ordre 
indiqué,  sans  être  tonjours  toutes  employées.  Ce 
sont:  1°  toujours  une  ùslhdyi;V  toujours  également 
une  ou  plusieurs  itntânis;  3°  parfois  une  stimcàri; 
i"  parfois  un  àliliO'ja. 

Caractères  des  mélodies  hindoues.  —  Dans  son 
Triiilé  sur  ta  musique  de  l'Hindoust<in',  le  cap.  N.-A. 
Willard  avait  déjà  résumé  assez  exactement  les  ca- 
ractères de  la  mélodie  hindoue,  et  ses  observations, 
que  nous  traduisons  librement,  s'appliquent  aussi 
bien  à  la  musique  du  Sud  qu'à  celle  du  Nord  : 

1°  Les  mollis  sont  courts,  mais  comportent  des 
l'épétilions  ou  des  variations  qui  viennent  augmenter 
la  longueur  des  mélodies; 

2°  Elles  participent  plus  de  la  nature  du  rondo  que 
d'aucune  autre  forme  de  composition  européenne,  le 
morceau  étant  régulièrement  terminé  par  la  répéti- 
tion du  premier  motif,  parfois  de  la  première  mesure 
ou  de  la  première  note  de  cette  mesure; 

3°  Les  répétitions  de  mesures  ou  de  membres  de 
phrases  sont  fréquentes,  avec  de  légères  variations, 
la  plupart  ad  libitum; 

4°  Les  pauses  ou  points  d'orgue  peuvent  être  pro- 
longés au  gré  de  l'artiste,  qui  jouit  d'une  très  grande 
liberté  d'exécution. 

On  peut  ajouter  que  le  mouvement  est  sujet  à  de 
nombreux  changements,  que  le  chant  se  trouvi^  coupé 
fréquemment  par  de  véritables  récitatifs  ad  libitum. 
Le  rythme  est,  en  général,  très  marqué,  mais  bien 
moins  régulier,  surtout  pour  les  couplets,  que  dans 
noire  musique.  Les  finales  présentent  une  physiono- 
mie très  particulière,  ou  plutôt  les  airs  semblent  tota- 
lement dépourvus  de  conclusion,  car  ils  finissent  très 
souvent  sur  ce  que  nous  appellerions  un  temps  faible 
ou  levé,  et  même  sur  le  dernier  temps  de  la  mesure, 
sans  le  retour  obligatoire  de  la  tonique.  On  veut  ex- 
pliquer cette  coutume  bien  orientale  par  ce  fait  que 
ces  courtes  mélodies  étaient  soumises  à  des  reprises 
ou  da  capo,  surtout  les  chansons  populaires  à  cou- 
plets; mais,  en  supposant  que  ces  ballades  se  termi- 
nassent par  une  véritable  conclusion,  analogue  à  nos 
finales,  celle-ci  n'est,  en  tout  cas,  jamais  indiquée 
dans  les  airs  notés.  Les  traits  et  embellissements  dont 
elles  sont  comme  à  plaisir  surchargées,  les  modifica- 
tions fréquentes  de  mouvement,  de  mesure,  de  rythme 
en  un  mot,  l'emploi  des  nombreuses  échelles  à  inter- 
valles variables,  si  déconcertants  pour  nos  oreilles, 
etc.,  rendent  difficile  la  traduction  exacte  en  notation 
européenne  de  la  plupart  des  mélodies  hindoues. 

L'interprétation  indigène;  les  chanteurs-.  —  11 
est  même  assez  rare  de  les  entendre  bien  interprétées 
par  la  généralité  des  chanteurs  indigènes,  qui  s'ingé- 
nient sottement,  pour  faire  valoir  leur  virtuosité,  à 
masquer  l'air  sous  d'innombrables  ornements,  et 
finissent  par  le  rendre  méconnaissable.  D'autre  part, 
leur  méthode  de  chant,  surtout  dans  le  système  kar- 
nàlique',  est  très  défectueuse,  el  leur  voix  manque 
en  général  de  volume.  Ils  ne  la  cultivent  pas,  dans 


1.  EJîlion  ciU^o,  p.  62. 

2.  n.-iy.  omr.  cilé.  p.  60  et  86. 

3.  Si  leur  musique  csl,  en  gintvai.  plus  apprél6e  et  moins  agràable, 
leur  fulueation  et  leurs  conuaissauccs  théoriques  moins  prandes,  les 
chanteurs  liindouslanis  ont.  p(tur  la  plupart,  une  voix  plus  belle  et  plus 
travaillée;  leur  slylo  est  plus  niàle  et  leur  exécution  est  très  appréciée, 
même  ilans  le  siitl  de  l'Inde;  la  douceur  et  la  souplesse  de  leur  idiome 
permet  une  plus  facile  adaptation  des  paroles  au  chant,  et  lui  ajoute  un 
charme  de  plus  (Day,  omr.  cilé,  p.  86). 

4.  A  Trviilisc  on  Ihe  music  of  Uindoostan,  p.  101-107. 

5.  A  feii)  .Spccimens  of  Indian  Sontja,  p.  i-104. 


l'idée  qu'une  pratique,  même  modérée,  lui  est  préju- 
diciable, et  en  restreignent  l'étendue,  par  leur  ha- 
bitude de  traîner  le  son  en  une  multitude  de  petites 
inflexions,  et  par  leur  prédilection  marquée  pour  les 
notes  de  tête,  exemptes  de  naturel  et  d'un  contrôle 
difficile.  Un  artiste  indigène  chante  rarement  debout, 
et  ses  efforls  pour  se  faire  entendre  l'amènent  aux 
plus  plaisantes  grimaces.  Quant  aux  femmes,  elles 
commencent  a  chanter  beaucoup  trop  jeunes  :  leur 
voix  se  casse  et  devient  dure  et  perçante. 

Impression  produite  sur  les  Européens.  —  Ce 
sont  les  mauvaises  interprétations  de  ce  genre  qui 
ont  tendu  à  discréditer  la  musique  de  l'Inde,  et  ont 
été  cause  de  l'impression  défavorable  trop  souvent 
produite  sur  beaucoup  d'auditeurs  européens  des 
moins  prévenus.  Il  existe  cependant,  encore  à  l'heure 
actuelle,  des  chanteurs  indigènes  dont  la  voix  est 
merveilleusement  douce  et  souple,  qui  savent  exécuter 
avec  goût  et  simplicité  leurs  propres  compositions, 
et  faire  ressortir  le  charme  véritable  des  exquises 
mélodies  nationales  tour  à  tour  pathétiques  et  ten- 
dres, gracieuses  et  légères,  gaies  et  brillantes,  plain- 
tives et  mélancoliques,  et  dont  le  principal  mérite,  à 
travers  une  variété  infinie  de  nuances,  est  le  senti- 
ment, la  douceur  et  le  naturel. 

Nous  ne  pouvons,  à  notre  grand  regret,  faire  sen- 
tir par  un  nombre  suffisant  d'exemples  la  vérité  de 
cette  appréciation.  Nous  bornerons  donc  notre  choix 
à  quelques  rares  spécimens,  au  cours  de  l'étude,  à 
laquelle  nous  allons  procéder  rapidement,  des  diffé- 
rents genres  de  mélodies  hindoues,  —  en  renvoyant 
le  lecteur,  pour  de  plus  amples  détails,  aux  ouvrages 
souvent  cités  du  cap.  ^Villard',  de  S.  M.  Tagore»  el 
du  cap.  Day". 

1°  Les  mélodies  du  système  karnâtique  (Exemples). 

Exercices  d'école.  —  Leisàralas,  oenlu-cersis,  alam- 
lidras,  sont  de  simples  exercices  d'élèves;  on  peut, 
dans  une  certaine  mesure,  en  dire  autant  des  thànas, 
qui  servent  à  l'étude  de  quelques  difficultés  d'exécu- 
tion des  rdgas,  et  se  jouent  sur  la  r'inii. 

Gîta.  —  Les  mélodies  les  plus  simples  sont  appelées 
q'itas;  elles  sont  de  2  sortes  :  les  piUdri-tjitas,  hymnes 
anciens  en  l'honneur  du  dieu  Pillàri  ou  Ganeça,  dont 
le  Sainqita-pârijdta  mentionne  déjà  4  spécimens;  et 
les  (janaràga-g'itas,  analogues  aux  premiers. 

Prabandha.  —  Les  prabandlws  sont  des  composi- 
tions ordinairement  plus  longues  que  les  précédentes, 
et  divisées  en  2  ou  3  parties  ou  khandas~'. 

Svarajota.  —  Les  svarajolas  sont  des  odes  ou  bal- 
lades populaires,  dont  les  paroles  chantent  lalouange 
d'une  divinité  ou  d'un  héros  célèbre  :  on  les  trouve, 
en  raison  de  leur  grande  facilité  d'exécution  et  de 
leur  simplicité,  dans  toutes  les  bouches.  Elles  com- 
prennent un  refrain  ou  pallevi,  qui  se  répète  après 
l'exécution  de  Vanupallcri,  ou  courte  réplique  sur  un 
mètre  et  un  sujet  analogues,  —  et  après  chaque  cou- 
plet ou  stance  [cliaranam],  d'une  facture  généralement 
ditférente. 


0.   The  Music...  of  Southern  India.  p.  05-00. 

7.  Dans  la  théorie  classique,  le  prabandha  (liaison)  est  une  compo- 
sition, paroles  et  nmsiquc.  comprenant  :  i"  de  2  à  4  dliûttis  (éléments, 
mo(ils),  X'ndiiràlia  ou  début,  le  melùpaka,  sorte  de  liaison  entre  le 
précédent  et  le  suivant;  le  dltruva,  motif  fixe  dans  le  prabandha 
(comme  Vudi/ràha)  ;  et  Vdbhoija  (expansion);  —  2"  0  anijas  on  membres 
(éléments  constitutifs,  comparés  aux  mains,  aux  pieds  et  aux  yeux  de 
l'orgiinisnie  humain)  :  seara.  biruda.  pada  ou  aksharn.  tena,  pdla  et 
tdla.  c'est-â-dire  noies  musicales,  texte,  rythme,  mesure,  clc.  (.Sanii;.- 
ratn.,  IV,  7-12  et  suiv.;  Jlàiia-vib.,  IV,  p."  5). 
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On  pourra  se  rendre  compte  de  la  grâce  légère  des 
svarajolas,  par  la  mélodie  «  Saini  Dia  niera  »,  que 
nous  reproduisons  ci-dessous.  C'est  une  des  plus  an- 


ciennes de  ce  genre;  elle  est  écrite  dans  une  éclielle 
pentatonique,  et  sa  conclusion  indécise  mérite  d"être 
relevée'. 


Pallevi 
Moderato 


Svarajota  ' 

Suiiii   Iha   Mrni 


Raga  Molianiia._Tàla  Adi. 


Stanzas  1. 


r  r  rjr  ir  Cj 


±=^^  }  nui  ni  F] 


j  >j  J'j: I J  J^ r  r/ir  TOffifr r'r  ^ s: 

-v ^■- — 1— 1 fcaj '-j U0> *'*' «»*       ^  —^ 


Le  second  exemple,  très  récent  au  contraire,  «  Kamini  Vinaisa  »,  est  également  des  plus  connus 2. 

Râga  Cankarabharna 


Svarajota  * 

Kamini  Viitaisa 


i.  Day,  ouvr.  cité,  p.  68. 
2.  Id.,  p.  70. 


'  lîxlrait  de  l'ouvrage  du  cap.  C.-K.  Dav,  :ivcc  rauLorisaLiou  spéciale 
de  la  maison  Novcllo  el  C". 
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Vernam.  —  Assez  semblables  aux  précédents,  les  j  chante  un  refrain  (pf(//('ii),surdesparolescélélirantles 


reniants  présenlent  cependant  plus  de  recherche  el 
sont  d'une  exécution  plus  dilflcile.  Ils  consistent  en 
une  introduction  avec  paroles,  que  teimiue  habituel- 
lement un  passage  solQé.  Suivent  des  stances  ou 
couplets  également  solfiés,  après  chacun  desquels  on 


exploits  d'une  divinité  guerrière  ou  d'un  héros  illustre. 
Un  des  plus  simples  vernamx  est  celui  que  nous 
reproduisons  ci-dessous  n  IntaModi'  »;  mais  ce  n'est 
là  qu'un  thème,  qui  sera  étendu,  varié,  chargé  de 
lioritures,  au  gré  de  l'exécutant. 


■Vernam* 

(t  Iitta  Uodi  » 


AllfgrO  (IntroductioD  avec  paroles) 


Rùga  Saranga._Tâla  Adi. 


r-  P  rj  Q-iQ^^nir]  j'r  i^u 


^J  aîr\\\]Q(:a\Qu^  ^\fn^^ 


j  I uj  u  LJ  u  I M  r  p  rr  [j  i  u  ^  r 


Pallevi  (à  la  fin  de  chaquestanza) 

a  Tempo 


lit  ,i,>  l'oiivnisedui 
isoi.  .Noïpllo  fl  C». 


■  l'aulorisaliou  spe 
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Stanzas,  ad  /ib  1 


^-^j;]iiJj-^>j^ijj^Qip^^^^ 


Çankâ-vernams.  —  Les  rankâ-vcrtiaiit!;  sont  calqui.'s 
sur  les  ccniainx:  mais  le  mouvement  est  moins  ra- 
pide; ils  aljondent  également  en  fioritures,  el  sont 
d'un  style  très  travaillé.  Chantés  habituellement  dans 
les  concerts-pantomimes  appelés  nautclis,  ils  ont  en 
vue  l'expression  de  sentiments  marqués,  que  ren- 
dent, d'autre  part,  la  mimique  et  les  danses  des 
bayadères. 

Kruthi.  —  Les  chants  sacrés  appelés  lu-uthk  sont 
non  moins  célèbres  et  populaires  que  les  svarajotas; 
((uelques-uns,  transmis  par  les  générations  succes- 
sives, sont  très  anciens.  Ils  furent  remis  en  honneur 
par  le  ràja  Sarabhoji  de  Tanjore.  Parmi  les  auteurs 
fameux  de  ce  genre  de  composition,  on  cile  surtout 
le  grand  musicien  Tiàgyaràj  de  Tanjore  (l!S20-18'fOI, 


qui  perfectionna  le  genre,  et  l'ancien  maharaja  de 
'l'ravancore,  KolasheUara,  puis  Siama  Çastri,  Diksitalu 
et  Subharaya  Çastri. 

Ces  hymnes,  dont  les  paroles  cadrent  e.xactement 
avec  la  musique,  curieux  mélange  de  pathétique  et 
de  gaieté,  sont  joués  dans  une  sorte  d'iindante  con 
malû,  et  chantés  avec  expression,  à  la  façon  d'une 
rêverie;  on  y  introduit  tous  les  ornements  qu'on 
désire.  Malheureusement  aucune  notation  ne  peut 
rendre  le  charme  plaintif,  si  facile  à  traduire  sur  la 
v'ind,  accompagnement  habituel  de  ces  hymnes,  que 
leur  donne  l'emploi  d'agréments  utilisant  des  inter- 
valles moindres  que  le  demi-ton. 

Le  premier  exemple,  «  Upacharam  Chesavaru  », 
est  de  Tiàgyaràj'. 


Pallev 
Andante 


Kruthi* 

Viiachanim  Chestt. 


Ràga  Bhairavî._  Tâla  Riipacca 


u  i^J)J    1 

Anupallevi 
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L-j-J 
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y 

H=^ 

3 

Stanza 


Le  second,  attribué  à  Kolashekara-,  offre  la  parti- 
cularité curieuse  de  l'emploi  des  svnru  lisharan  (syl- 
labes-notes), qui  consiste,  tout  en  respectant  l'ordre 
des  notes  prescrit  par  le  rijijn  et  le  sens  des  paroles, 
à  introduire  dans  le  texte,  sous  certaines  notes,  les 


\.  Dav,  61 
2.  Id.,  p. 


syllabes  mêmes  qui  servent  à  les  désigner  (sa,  ri,  gia, 
etc.).  Par  exemple,  les  premières  paroles  du  chant 
suivant  sont  :  «  SarasaSamamukha  para  navaîna...  n  ; 
or,  les  syllabes  .sa  et  ma  du  texte  sont  placées  exac- 
tement sous  les  notes  na  et  inn  du  chant. 


■  Estniil  lie  l'ouvrnjre  du  cip.  C.-R.  Diiv,  avec  i': 
la  maison  Novello'et  C. 
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Kruthi  * 

n  Snrasa  Samamukha  » 


Pallevl 
Moderato 


Râga  Kamachi.- Tâla  Adi 


Stanzas 


laiizas  ^^      I       1^ 
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jHirprp[;iJ  Jj;^^ 


0  ~  '  0 
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=^=?^ 


Un  troisième  exemple,  «  Smarana  sukam  vo  Ra-  1  1ère  gracieux  à  la  fois  de  rêverie  et  de  grandeur  de 
manam  »,  permettra  de  mieux  saisir  encore  le  carac-  |  ces  hymnes'. 


Kruthi  * 

a  Smnrana  >tukam  jit  Ramaiinm  » 


Pallevi 
Moderato 


Ràga  Gàrudadvaui._  Tàla  Eka 


■U      à   *    '      \    \)     *       'I     I       d'   ^   \   à   *    ^  *    \\     \      I   — \-  )     I ' 
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I.  Day,  omr.  cité,  p.  73. 


■  Eilr..Ll  de  l'ouvrage  du  cap.  C.-R.  Day,  avec  l'autorisaliou  spe 
de  la  maison  NovcUo  et  C'. 
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Kirthana.  —  Les  kirthanas  ressemblent,  comme 
forme  et  comme  fond,  aux  kriilliis;  mais  leur  musi- 
que, plus  siniple,'réclame moins  d'ornements;  le  texte 
se  compose  de  paroles  faciles  en  l'honneur  de  quel- 
que divinité.  Ces  hymnes,  introduits  au  Bengale  dès 
le  xiv°  siècle,  y  jouirent  d'une  grande  vogue  auprès 
des  sectateurs  de  Caitanya,  qui  les  chantaient  de  me 
en  rue,  dans  un  but  de  prosélytisme.  Ils  donnèrent, 


par  la  suite  (vers  le  xvi=  siècle),  naissance,  dans  le 
nord  de  l'Inde,  aux  jàttrdx,  sorte  de  divertissements 
musicaux  h  plusieurs  personnages,  dans  lesquels  on 
représentait,  h  l'origine,  certains  épisodes  de  la  vie 
de  Krishna'. 

Le  kirtliana  reproduit  ci-dessous,  »   Bàla  Nanna 
Cliala  lirovava  >>,  est  un  des  plus  populaires^. 


Pallevi 
Allegretlo 


Kirthana  * 

«  Bàla  fittiim  chaia  Drmuiva  )>     Râga  Kam  bod  i.  _  Ta  la  Acli 


H-{i  r  r  r  I  r  ^m 


4^-é;cj'in'rrirrrrir  ■  ifpg 


ma 


Javadi.  —  Mélodies  légères,  chansons  d'amour, 
berceuses,  telles  sont  les  javadis  du  Sud,  analogues 
aux  lappâs  de  l'Hindoustan,  et  rappelant  quelque 
peu  nos  valses  lentes.  On  les  trouve  à  la  fois  dans  la 
bouche  des  «  nautch-giris  »  et  des  femmes  de  la  haute 
société.  D'origine  relaUveraent  récente,  elles  sont  vite 
devenues  très  populaires;  l'exécution  en  est  plutôt 


simple;  les  paroles  sont  généralement  belles,  et  célè- 
brent entre  autres  les  amours  de  Krishna  et  de  Ràdhà. 
Les  plus  répandues  sont  «  Anthalona  Telavari  », 
dans  laquelle  l'accompagnement  rythmique  des  cym- 
bales et  des  tambours  marque  le  I"''  et  le  2=  batte- 
ment de  chaque  barre^,  et  «  Çri  Sàralhâ  »,  très  con- 
nue dans  les  districts  de  Mysore  et  de  Tanjore*. 


Javadis  * 

1°  «  Anlhitlona  Telavari 


Raga  Çankarabharna._  Tala  Rupacca. 
Anupallevi 


Stanzas 


g  I  r-  p  ^  I  f^i^  r  r  I  ^  ^-  ^' I  ^-^^ 
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f^.  f  -f-  m^ 

hp    r  r  1 
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1.  s.  M.  Tagorc,  A /•«( 

2.  Day,  omr,  citéf  p. 

3.  Id.,  p.  80. 


Spécimens  ùf  Indian  Sonijs   p.  82, 


4.  Id.,  p.  81. 

*  lîxtrait  de  l'ouvrage  du  cap.  C.-R.  Day, 
le  la  maison  ."<ovello  et  G». 
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Rail.  a  Teiiipo 


2°  «  (>(•  Sâralhâ  * 


Rùga  Kamachi.-  Tàla  Riipacca. 


'   '       _  I  I        K  1 —  ^^^"^ 


Les  berceuses  proprement  dites  sont  appelées 
palnas. 

Patham.  —  Les  palliaiiis  ont  beaucoup  d'analogie 
avec  les  javadis  :  ce  sont  des  chansons  erotiques, 
voluptueuses,  d'un  mouvement  lent,  dont  l'usafçe  est 
l'réquent  au  théâtre  et  dans  les  miiilchs.  La  musique 
en  est  variée,  la  mesure  irrégulière,  suspendue  par 


une  multiplicilé  d'ornements.  Le  plus  populaire  des 
compositeurs  de  pathams  est  Kshattrya. 

Dans  l'exemple  suivant,  d  Valla  Telia  Vara  ",  le 
mouvement  est  assez  rapide,  sans  être  précipité.  Le 
chant  doux  de  celte  rêverie,  marié  aux  tintements  des 
cymbales  et  souligné  par  les  gestes  de  l'exécutant, 
produit,  à  une  première  audition,  un  elFet  saisissant'. 


Patham  * 

Yalla  Telia  Yarn 


Râga  Çankàrabliarna._  Tala  Driiva 


Moderato 


-Q  n r}\  r  ■  r7  r r+f •  r r  r i  r"?  rr  rr^ 
*y  *j^  -—  1 1     Laj  "*  '  '    Ui^  '  ^  LJl__r  ~~\ 


1.  Day,  omr.  cité,  p.  81. 


•Eslrait  lie  l'ouvrage  du  c 
la  maison  Novello  et  C» 
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Yallapatham ,  tathvam.  —  On  passe  à  un  ordre 
d'idées  tout  différent  avec  les  yullupatluims,  liymnes 
funéraires,  et  les  taUwains,  cliants  allégoriques  exé- 
cutés dans  les  quêtes  religieuses.  Ils  sont  invarialile- 
ment  écrits  dans  le  rdga  Yedukula-kainbogi  et  très 
répandus  dans  les  classes  inférieures. 

Lavani.  —  Les  lavanh  sont  des  chansons  paysannes, 
des  ballades  monotones  en  l'honneur  de  quelque 
héros  guerrier,  avec  ou  sans  refrain.  Elles  sont  inter- 
prétées, au  cours  de  leurs  travaux,  par  les  coolies, 
les  toucheurs  de  bœufs,  les  eipayes,  les  nourrices,  etc. 
A  l'époque  du  festival  de  Kàma,  le  dieu  de  l'amour 


Allegro  moderato 


indien,  des  Uiranis  analogues,  appelées  sarals,  à 
deux  parties  se  donnant  successivement  la  réplique, 
chantent  les  amours  de  Krishna  et  de  Râdhà,  dans 
des  couplets  improvisés  à  l'origine. 

Ce  divertissement  est  connu  sous  le  nom  de  IuiIh 
(poète)  dans  le  Nord',  où  il  a  donné  naissance  à  une 
forme  plus  perfectionnée,  la  pancàli,  roulant  sur  c/((i/ 
siijcis,  à  propos  desquels  les  deux  parties  rivalisent 
de  talent  musical,  d'habileté  poétique  et  d'ingénio- 
sité dans  l'improvisation  des  répliques. 

Voici  un  exemple  populaire  de  laiatii,  d'un  style 
très  simple-  : 


Ràgamàlikà.  —  Dans  la  composition  —  assez  rare 
en  raison  de  la  difficulté  qu'elle  offre  —  appelée 
riigiimdlihii.  «  guirlande  de  ràgas  »,  on  introduit,  à 
l'occasion  de  chacun  des  couplets,  toujours  suivis  du 
refrain,  un  niga  chaque  fois  différent,  et  les  paroles 
doivent  en  contenir  le  nom,  pour  permettre  à  l'au- 
ditoire d'apprécier  la  science  et  le  talent  de  l'artiste. 
Le  rythme  reste  le  n)ème  d'un  bout  ù  l'autre.  Le  cap. 
Willard  la  dénomme  rag-siii/ui-,  «  océan  de  ràgas'  ». 

Pallevi.  —  Le  palleri,  plus  encore  que  la  précédente, 
permet  h  l'habileté  de  l'exécutant  de  se  manifester. 
C'est  une  sorte  de  broderie-variations,  sur  un  thème- 


S.  M.  Ta; 
Day,  <,„., 
Ouvr.  àté,  p.  103. 


A  few  Specin 
83. 


of  Inrlian  Sorii/s.  p.  'JO,  101. 


ouverture  donné,  avec  introduction  parfois  d'un  con- 
tre-thème. On  emploie  habituellement,  pour  son  exé- 
cution, 3  sortes  de  mouvements,  un  adagio,  un  mode- 
rato et  un  allegro  ou  acherzo.  A  l'occasion  de  ce  dernier 
mouvement,  l'artiste  improvise  d'ordinaire  diflérents 
ràgas,  réclamés  par  l'assistance;  puis  termine  dans 
le  thème  du  début,  en  ajoutant  quelques  mesures 
dans  le  môme  rdga,  en  manière  de  finale.  Pour  mar- 
quer le  rythme,  on  bat  la  mesure,  soit  avec  les 
mains,  soit  avec  un  tambour  UHr/rfan^a  ou  gatlia]  ;  par- 
fois un  autre  exécutant  fredonne  une  sorte  d'accom- 
pagnement appelé  honnagolu  (ou  en  sanscrit  làla- 


•  Extrait  de  l'ouvrage  du  cap.  C.-R.  Da 
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rini/ihii},  à  l'aide  des  S3'llabes  ta  di  ti  kn,  simulant  le 
son  du  tambour. 

Mangala.  —  Enfin  on  commence  et  on  termine 
d'ordinaire  toute  exécution  musicale  par  une  sorte  de 
clifint  de  salut  ou  de  l)énédiction  appelé  mangala,  qui 
est  toujours  écrit  dans  un  des  nirjas  siiniti  ou  san- 
râshtra. 

2"  Les  mélodies  du  système  hlndoustinn  (Exemples )■ 

Certaines  formes  de  mélodies  ip((//i'/</(./(a((ni,pf//)un 
sont  communes  aux  systèmes  du  nord  et  du  sud  de 
l'Inde.  Nous  avons,  d'autre  part,  déjà  eu  l'occasion  de 
parler  des  divertissements  appelés  An6J,.7rt/^/Y(,  prtîicrf/i, 
particuliers  à  la  musique  himlouslanie,  sur  lesquels 
nous  ne  reviendrons  pas;  il  nous  reste  à  mentionner 
quelques  formes  spéciales  aux  contrées  septentrio- 
nales et  au  Bengale. 

Dhrupad.  —  Le  dhntpad  isc.  dliruvapada),  appelé 
(//iniirp((d  par  le  cap.  Willard,  »  peut,  dit-il,  être  re-' 
fjardé  comme  le  chant  héroïque  par  excellence  de 
l'Hindoustaii.  Il  a  fréquemment  pour  sujet  le  récit 
de  quelque  action  mémorable  des  héros  indigènes,  ou 
quelque  aulie  thème  didactique  ;  il  peut  traiter  encore 
de  l'amour  ou  d'objets  insignifiants  et  frivoles.  Le 
style  est  très  mâle  et  presque  entièrement  dépourvu 
de  fioritures  rechercliées'  ».  L'origine  de  ces  compo- 
sitions —  tout  au  moins  dans  leur  forme  actuelle  — 
remonterait  au  râja  Man  de  Gwalior,  qui  fut  grand 
compositeur  de  dlirupads  en  langue  hindoustanie. 

Telenâ.  —  La  telenà  se  compose  de  2  motifs  chantés 
sur  (les  syllabes  vides  de  sens  [ne  te.  terc.  lom,  etc.l 
ou  imitant  le  son  du  tambour  {dlui,  dlià,kUilàk,1cie- 
kiii.  dhà  dtià.  etc.). 

Svaragrâma.  —  Les  sarigams,  siirtiuinx,  ou  si'ni'a- 
gniiiuis.  «  notes  de  la  gamme  »,  sont  solfiés  à  l'aide 
des  7  syllabes  désignant  les  notes  [sa,  ri,  gu,  ma,  etc.). 


Allegretto 


Tribut.  —  Le  tribut,  appelé  tin-ut  et  turan/i  par  le 
cap.  Willard  isc.  trirata),  comprend  3  parties,  cal- 
quées sur  les  deux  mélodies  précédentes,  c'est-à-dire 
chantées  sur  les  syllabes  de  la  telenà,  sur  celles  du 
svaragrâma  et  sur  celles  imitant  le  son  du  tambour; 
on  y  introduit  parfois  quelques  paroles. 

Caturanga.  —  De  même  dans  une  autre  composi- 
tion moderne  analogue,  le  caturanga,  chutoonmg,  qui, 
comme  son  nom  l'indique,  se  divise  en  4  parties. 

Vishnupada.  —  Le  vishmipada,  bishnooptul,  est  une 
sorte  d'hymne,  d'un  caractère  moral,  en  l'honneur  du 
dieu  Vishnu.  On  en  attribue  l'invention  au  poète  et 
musicien  aveugle  Suradûsa  Ràbâji,  contemporain  de 
l'empereur  mongol  Akbar-shah,  qui  en  aurait  com- 
posé I2O.000. 

Bhajana.  —  On  lui  doit  aussi  de  nombreuses  mélo- 
dies de  l'espèce  bliajiina,  hymnes  très  populaires  en 
Hindoustan,  dans  lesquels  il  glorifiait  Vishnu  ou 
Krishna;  tandis  qu'un  autre  compositeur  célèbre  de 
bhajanax,  Tulasidàsa,  contemporain  de  l'empereur 
Jehangir-shah,  chantait  les  louanges  de  Râma  et  de 
Si  ta. 

Jat.  —  Le  jat,  jut.  ou  jàta,  se  compose  de  quel- 
ques strophes  écrites  chacune  dans  un  dialecte  et 
chantées  chacune  dans  un  rdga  diliérent. 

Kâoyâl-kàlbânâ.  —  Citons  encore  le  kàoyàl-knl- 
bànà.  en  langue  arabe,  à  la  louange  d'Allah  ou  de  soti 
prophète  Mahomet; 

Gul-naks,  —  le  gul-naks,  en  langue  persane,  dont 
les  paroles  doivent  renfermer  le  mot  «  gui  »,  Heur; 

Rekhtu,  ghuzal,  —  le  gliuzal  ou  gajal ,  en  langue 
urdu  ou  persane,  comme  le  rcklitu.  et  d'importation 
musulmane,  comme  ce  dernier,  uniquement  consa- 
cré à  chanter  l'amour.  Les  ghuzah  rappellent  b  ~ 
palhams  karnàtiques.  Nous  en  donnons  ci-dessous  im 
spécimen,  très  populaire  dans  le  Guzerale,  en  rapi  > 
lant  encore  qu'il  ne  constitue  qu'une  sorte  de  thème 


Tappà.  —  Les  tnppàs  ou  tuppas  |sc.  jliuiiiari\,  an- 
ciennement chantés  par  les  conducteurs  de  chameaux 
du  Penjab,  furent  surtout  perfectionnés  et  moderni- 
sés par  Golàm  Nobi,  le  mari  de  la  célèbre  cantatrice 
Shori.  Le  style  en  est  léger  et  facile;  le  dialecte  est 
celui  du  Penjab,  plus  ou  moins  mêlé  d'hindi.  Ils  jouis- 
sent d'une  grande  vogue  dans  tout  l'IIindoustan. 


Kheyâla.  —  Le  klieiiâlu,  kluvil.  ou  kln/iil.  tient  le 
milieu  entre  le  illirupad  et  la  lujipii ;  moins  sévère  que 
le  premier,  il  est  plus  grave  que  la  seconde.  C'est  un 
chant  d'amour  placé  dans  une  bouche  féminine,  élé- 
gant, gracieux  et  rempli  d'ornements.  Il  était  ancien- 
nement désigné  en  sanscrit  sous  le  nom  de  laliaca- 
rikn;  ce  fut  le  sultan  Hossain  ShirUi  de  Jounpore  qui 
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lui  donna  sa  forme  el  sa  dénoiniiiation  nouvelles.  Nous  empruntons  encore  à  l'ouvrage  du  cap.   Day' 
l'cvomple  suivant  : 

Khyal  • 

•in  espresis. 
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Thungrî.  —  La  /-liumii  ou  Ihnngrî  est  de  même  une 
chanson  d'amour,  accompagnée  de  gestes,  écrite  pour 
voLï  de  femme,  dans  un  style  facile  et  dans  un  rythme 
bien  parliculier. 

Hori,  dadra,  gurbah.  —  Le  sujet  des  espèces  liori 


ou  /(()/(,  dadra,  gurbah  (chanté  au  festival  de  Ras- 
seral,  etc.,  est  lonjours  lerécitdela  vie  et  des  amours 
de  Kiishna  et  de  ses  nombreuses  victimes. 

Nous  terminons  cette  revue  des  mélodies  hindoues 
modernes  par  un  dernier  exemple  de  yatham  hin- 
doustani-  : 


Andanle  mossu 
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CHAPITRE    YI 

LES    INSTRUMENTS    DE    MUSIQUE 


La  musique  instrumentale.  —  D'après  la  théorie 
hindoue 2,  le  second  élément  du  sariiçjUa,  ou  science 
musicale,  est  la  musique  instrumentale.  Rien  que  sou- 
vent subordonnée  au  chant,  à  côté  duquel  elle  ne  vient 
qu'en  seconde  ligne,  elle  a  cependant  une  existence 
indépendante,  dans  l'exécution  purement  instrumen- 
tale, comme  nous  le  verrons  plus  loin*.  L'ensemble 
des  instruments  de  musique,  le  jeu  instrumental,  était 
appelé  dans  i'In<le  àtodi/a  (rac.  tud,  pousser,  frapper), 


1.  U^y 

i.  Iil.. 


■lié.  p.  88. 


3.  Comp.  chap.  IV,  p. 


OU  vddya,  vdditra  (rac.  vad,  parler,  sonner),  ou  encore 
hliànda  (ustensile,  instrument)  et  bhdnda-vddya. 

Histoire  et  bibliographie  des  instruments  de  mu- 
sique. —  Leiiombre  des  instnimciils  usités  dans  l'Inde 
au.x  dilférentes  époques  de  l'histoiie  de  la  musique 
est  considérable  :  on  pourrait,  sans  peine,  en  énu- 
mérer  plusieurs  centaines.  Ni  la  foime  de  ces  instru- 
ments, ni  même  leurs  noms,  ni  leur  emploi,  ni  la 
façon  d'en  jouer,  n'ont  beaucoup  changé  depuis  deux 
et  trois  mille  ans.  A  part  quelques  e.xemplaires  ara- 
bes ou  persans, — ■  que  l'invasion  mahométaue  a  pu  y 
importer,  il  y  a  une  dizaine  de  siècles,  et  dont  l'usage, 
du  reste,  ne  s'est  jamais  généralisé,  confinés  qu'ils 
étaient  dans  les  régions  du  Nord  ou  entre  les  mains 


4.   Voir  p.  304. 
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des  musiciens  hindoustanis,  —  la  plupart  des  instru- 
ments modernes  ont  leur  prototype  parmi  ceux  dont 
les  anciens  textes  nous  ont  conservé  la  description 
délaillce,  le  mode  d"emploi,  et  jusqu'à  la  méthode 
d'exécution. 

Traités  sanscrits.  —  Sans  remonter  à  la  période 
védique,  à  laquelle  nous  avons  affecté  un  chapitre 
spécial',  le  premier  et  principal  ouvrage  jusqu'ici 
connu  de  la  période  classique,  le  Traité  sur  le  Théâtre 
de  Bharata,  consacre  à  l'étude  du  jeu  instrumental 
plusieurs  chapitres  (XXIX,  XXX,  XXXIlIl-.  Plus  de 
mille  ans  après  (siii'  siècle),  Çàrnpadeva  lui  réserve 
à  son  tour  un  livre  entier,  le  sixième^.  Il  adopte  la 
division  de  Bharala  en  4  classes,  et  étudie  longue- 
ment les  diverses  familles  et  les  divers  types  d'ins- 
truments, leur  construction,  leur  tonalité  et  leur  jeu. 
Enfin,  400  ans  plus  tard  (1608  ap.  J.-C),  l'ouvrage  de 
Sonianàtlia,  le  Râija-vihodha,  sera,  en  réalité,  une 
méthode  de  luth  pure  et  simple,  que  termine  la  nota- 
tion originale  de  oO  thèmes  mélodiques  spécialement 
composés  en  vue  de  cet  instrument  favori  des  Hin- 
dous*. 

Traités  et  méthodes  modernes.  —  Nous  ne  ren- 
voyons qu'aux  ouvrages  écrits  en  sanscrit,  —  les  seuls 
véritablement  accessibles  pour  nous;  —  mais  la  litté- 
rature musicale  des  si  nombreux  dialectes  modernes 
de  l'Inde  a  produit  une  quantité  considérable  de 
traités,  de  méthodes  générales  ou  particulières,  la 
plupart,  il  est  vrai,  de  date  lécente''. 

La  littérature  bouddhiste  et  jainiste.  —  Les  nom- 
breux ouvrages  de  la  littérature  bouddhiste,  dont  les 
plus  anciens  (400  ans  environ  av.  J.-C.)  sont  proba- 
blement contemporains  de  l'époque  du  Kàlija-ràstra 
original, le  ilahaparambliana-Siitta,  leSrfmnnnd-p/ia/c- 
Siitta,  le  Vimàna-Vatthu,  aussi  bien  que  le  MUinda 
Panha^,  fournissent  la  mention  de  divers  instruments. 
Mais  tout  ce  qui  concerne  la  musique,  dans  ces  livres 
écrits  en  pâli,  parait  tiré  ou  traduit  du  traité  sanscrit 
de  Bharala  sur  le  Théâtre,  ou  tout  au  moins  d'un 
ouvrage  didactique  appartenant  à  la  même  époque. 

Nous  pouvons  en  dire  autant  de  l'œuvre  si  riche 
de  la  confession  jainisie,  avec  ses  nombreux  (ijkjus 
et  iipniigas.  La  Rdijapaseni  {i'  Upùnija),  qui  renferme 
l'essence  du  Ndlya-çdstra  dans  la  conception  jainiste, 
énumère  une  soixantaine  d'instruments  de  musique, 
que  le  commentaire  sanscrit,  MuhnjiKjiri  (du  xi"  ou 
xii=  siècle),  permet  d'identifier  (éd.  de  Calcutta,  p.  82- 
98  et  plus  loin  p.  128,  129). 


1.  Chap.  m.  Voir  p.  ÏT6-277. 

2.  Comp.  chap.  II,  p.  270. 

3.  Comp.  chap.  II,  p.  271. 

4.  Voir  chap.  II,  p.  271-272,  et  chap.  IV,  p.  323,  324. 

5.  I.  Parmi  les  Irailés  généraux  modernes,  ou  peut  citer  ; 

Eu  première  ligne,  le  compeudiuni  de  S.  M.  Tagore  :  Yantra  koslia 
[Organorum  thésaurus],  or  a  Treasury  of  îhe  musicat  Instruments  of 
ancient  and  of  moffern  India,  and  of  varions  otlier  countries{(in  ben- 
gali). Calcutta,  1873,  in-8°,  2'J6  p. 

C'est  une  sorte  de  traité  des  instruments  de  musique  on  usage  dans 
l'Inde,  suivi  d'un  Dictionnaire  conlenant  une  courte  description  de 
tous  ceux  qui  ont  été  emplojés  chez  les  divers  peuples  anciens  et  mo- 
dernes. 

Le  rajah  a  encore  publié  plus  tard,  sous  forme  de  plaquette,  un  petit 
Dictionnaire  (en  anglais)  des  instruments  de  musique  de  l'Inde,  précédé 
d'une  Introduction,  sous  le  titre  de  Short  IVotices  of  Hindu  musical 
Instruments...  Calcutta,  1877,  iu-18. 

Citons  encore  : 

Bankbjea  (H.-D.). —  A  romprehensive  sel f-instrnctor  for  tlie  setar, 
esrar,  violiii,  flûte,  and  harmonium  {en  heapiW).  Calculta,  1808. 

II.  Parmi  les  méthodes  particulières,  nous  avons  relevé  les  suivantes  : 

Tagohe  (S.  M.).  —  Mrtdan;ja-manjartj  «  Aperçu  du  "Jlridanga  »  (en 
bengalil.  Calcutta,  1873,  in-8»,  212  p.  (C'est  une  méthode  pour  l'ensei- 
gnement de  l'instrument  à  percussion  le  plus  usité,  et  un  traité  ryth- 
mique.) 


Spécimens  figurés  dans  les  anciens  monuments. 

—  Par  les  figurations  d'instruments  de  musique 
qu'on  rencontre  dans  les  peintures  et  les  sculptures 
des  anciens  temples,  des  cryptes,  des  topes  et  des 
stupas  bouddhistes  des  différentes  parties  de  l'Inde, 
et  notamment  à  Ajantà,  Amrâvati  etSanchi,  on  voit, 
de  façon  probante,  combien  peulesinslrnmentsactuel- 
lement  employés  dans  l'Inde  dift'èrent  de  ceux  de 
l'antiquité  hindoue^.  Les  sculptures  d'Amràvati  entre 
autres,  décrites  par  le  célèbre  voyageur  chinois  Hiouen 
Thsang,  vers  l'an  640  de  notre  ère,  et  dont  la  plupart 
se  trouvent  maintenant  au  British  Muséum,  sont  à 
ce  titre  des  plus  intéressantes.  L'une  d'elles  figure  un 
groupe  de  18  femmes  jouant  d'instruments  variés, 
tels  que  tambours,  conques,  et  de  diverses  harpes. 
On  peut,  de  même,  voir  à  Sanchi  des  reproductions 
d'une  sorte  de  flirte  double,  et  d'une  trompette  rap- 
pelant le  rringii  actuellement  en  usage  au  Bengale. 

Collections  des  musées.  —  L'ne  autre  source  d'in- 
formations, et  norr  des  moins  importantes  pourrrous, 
réside  darrs  les  collections  d'inslruments  hindous, 
anciens  ou  modernes,  conservées  dans  les  musées, 
européens  et  indigènes,  des  Etats,  des  admirristra- 
tions  ou  des  particuliers.  Une  des  plus  anciennes  et 
des  plus  riches  est  sans  doute  celle  donnée  à  l'Aca- 
démie lloyaie  Irlandaise  par  le  colonel  P. -T.  French, 
dont  le  catalogue  descriptif,  comprenant  30  numéros, 
a  fait  l'objet  d'une  très  intéressante  étude  du  cap. 
Meadows  Taylor,  insérée  dans  les  Pruceedimjs  de  la 
Société  (vol.  IX,  part  li*. 

En  février  1876,  le  généreux  Mécène  de  la  musique 
hindoue,  S.  M.  Tagoie,  en  commémoi'ation  de  la 
visite  du  prince  de  Galles,  faisait  don  au  musée  indien 
de  Calcutta  d'une  série  de  99  instruments  divers'. 
Bientôt  après,  il  adressait  pareil  envoi  aux  princi- 
paux gouvernements  européens.  C'est  ainsi  notam- 
ment que  le  roi  des  Belges  l'eçut,  en  novembre  18'76, 
une  collection  comprenant  les  98  principaux  spéci- 
mens d'instruments  en  usage  dans  l'Inde,  et  en  fit 
don  au  Conservatoire  royal  de  musique  de  Bruxelles, 
où  le  remarquable  Catalogue  descriptif  et  atiahjtique 
dressé  par  M.  V.-Ch.  Mahillon  permet  de  les  éludier 
avec  méthode  et  profit'".  Le  Conservatoire  de  Paris, 
orj  le  présent  du  rajah  au  gouvernement  français  a 
été  déposé,  ne  possède  que  37  numéros,  catalogués 
de  931  à  1003  :  ce  ne  sont,  à  l'exception  des  deux  der- 
niers, que  des  instruments  à  percussion  des  genres 


Yantra-kshetra-dtpihà,  «  Guide  dans  le  domaine  de  la  musique 

inslrumeutale  »  (en  bengalil.  Calcutta,  1872,  in-4",  317  p.  (C'est  une 
méthode  de  silàr,  reufermaut  04  morceaux  d'étude  en  notation  hindoue.) 

—  —  Hàrmonium-Sùtra,  «  Méthode  d'harmonium  »  (traduction  en 
bengali).  Calcutta,  1874,  in-S",  79  p.  i  Renferme  une  musique  au  cachet  > 
asiatique  ;  l'accompagnement  harmonique  de  la  main  gauche  se  réduit 
à  une  batterie  qui  reste  la  même  pendant  tout  le  morceau,) 

Ghaupork  (A.).  —  Svarasaslra,  An  E?say  or  tulor  for  the  sitar  i.^n 
maralthi).  Poona,  1880.  (C'e^t  une  description  des  diverses  cs[iè(?es  de 
sitars,  avec  des  instructions  pour  leur  fabricalion,  leur  accord,  etc.) 

Gosviwi  (KsHETnA  .MoHU.-ï).  —  Asurjanitatwar ,  On  the  esrar. 

ICÀlii-Âda  MdkhopÀdhva.  —  Bûliilina-tattva,  «  Principes  do  violon  .. 
(en  beneali) .  Calcutta,  1874,  in-S",  170  p.  (Avec  des  mélodies  indigènes 
transcrites  pour  violon  en  notation  hindoue). 

Citons  enfui  les  ouvrages  en  mahratti,  sur  le  sitàr,  de  Vîswanath  Ra- 
machundra  Kaie  et  de  Vaslàd  Murabar  Gonvekar;  ainsi  que  le  traité 
de  rinà,  Samgita'Katinnidhi,  en  telugu. 

G.  Sacred  Booles  of  Ihe  East,  vol.  1  ;  —  Buddiiist-Sutlas.  Oxford, 
1S81.  Comp.  Oay.  ouvr.  cité.  p.  100. 

7.  \'oir  James  Fergusson,  Trce  and  Serpent  Worsliip,  London,  1868 
(Day,  ouur.  cité,  p.  9!)).  Comp.  chap.  !,  p.  202,  note  0,  et  p.  2lJD,  note  8. 

8.  Réimprimé  dans  la  compilation  de  S.  M.  Tagore,  Hindu  Musie, 
p.  240-273, 

9.  Voir  la  publication  de  S.  M.  Tagore,  Public  Opinion,  p.  27,  30.  31. 

10.  L'ouvrage  de  iM.  Mahillon  nous  a  rendu  les  plus  grands  services 
pour  la  rédaction  de  ce  chapitre. 


lllSroiHE   DE   LA    MUSIQUE 

avanaddha  et  ghana.  I/lnstilut  Oriental  de  WoUing, 
en  Angleterre,  a  de  même  reçu  une  collection  de  42 
inslrnmenls,  comprenant,  celte  fois,  des  spécimens 
des  diverses  familles  :  lutlis,  fifttes,  tambours,  cym- 
bales, etc.'.  11  convient  d'ajouter  que  nous  n'avons 
aucun  renseignement  sur  la  façon  dont  ces  différen- 
tes séries  d'instriimenls  ont  été  soit  l'ecueiilies  par  le 
rajab,  soit  fabriiinées  sur  ses  ordres.  Avons-nous  là 
les  types  exacts  des  anciens  instrumeiils  dont  plu- 
sieurs .e-xemplaires  portent  le  nom?  Quel  degré  de 
confiance  méritent-ils,  et  Jusqu'à  quel  point  peut-on 
tabler  sur  de  pareilles  collections  pour  établir  soit 
l'bisloire^  soit  la  tbéorie  et  la  pratique  de  la  musi- 
que instrumentale  dans  l'Inde?  C'est  \\n&  question 
importante  et  qui  méi'iterait  d'être  élucidée-. 

Division  hindoue  des  instruments  en  4  classes.  — 
Les  anciens  tecbnicicns  binilnus  divisaient  les  instru- 
ments de  musique  en  4  classes^ 

I.  —  La  !'''■■,  appelée  Uiid  (rao.  tan,  tendre),  compre- 
nait les  instruments  à  cordes  (Uinln-h-'Uns),  la  v'mii 
ou  luth,  par  exemple. 

II.  —  La  2'",  çmhira  (vent)  ou  sn^hira  (creux,  trou), 
embrassait  tous  les  instruments  à  vent,  comme  la 
flûte  ou  vamça  (roseau). 

III.  —  La  3"",  aranadilltn  (rac.  naît,  attacher,  avec  le 
prélixe  ava",  couvrir'),  désignait  les  instruments  à 
percussion  recouverts  de  peau,  toute  la  série  des  tam- 
bours,  timbales  et  tambourins. 

IV.  —  La  dernière,  ghana  (rac.  Iian,  frapper),  com- 
prenait les  instruments  à  percussion  faits  de  métal, 
comme  les  cymbales  (tâla''). 

Les  deux  premières  classes  produisent  le  chant  ins- 
trumental, tandis  que  la  troisième  le  colore,  ou 
ajoute  au  charme  musical,  et  que  le  ghana  sert  uni- 
quement à  le  mesurer". 

Nous  allons  passer  en  revue  les  divers  instruments 
dont  la  connaissance  est  venue  jusqu'à  nous,  en  les 
répartissant,  suivant  la  méthode  hindoue,  entre  l(>s 
4  divisions  précédentes. 


INDE     3'.1 


La  première  classe,  celle  des  instrumenls  à  cordes, 
est  la  plus  importante,  par  le  nombre  des  variétés 
qu'elle  présente,  aussi  bien  que  par  l'universalité  de 

ur  emploi.  Les  types  du  Inta  sont  devenus  les  ins- 
truments hindous  par  excellence,  comme  plus  appro- 
priés a  soutenir  la  voix  et  à  traduire  la  mélodie. 

Renseignements  fournis  par  les  textes  sanscrits. 
—  Le  Niilya-çdstra  n'étudie  que  deux  instruments  de 
;etle  espèce,  la  vinâ  citrâ,  h  1  cordes,  pincées  à  l'aide 
des  doigts,  et  la  vipanct,  à  9  cordes,  dont  on  jouait  à 


I.  —  Les  inslr 


leiits  à  cordes. 


1.  Voir  The  Athenxam,  Saliirday  nov.  o,  1887,  n°  3132,  p.  612,  arli- 
le  RJosl]. 

2.  On  ne  peut  qu'ôtrc  sceptique,  quand  on  constate  i  quel  degré  la 
lupart  des  ouvrages  musicaux  du  généreux  raj.ali  manquent  de  col 
sjiiil.  lie  critique  et  d'exactitude  minutieuse,  auquel  nous  a  habitués 
\  science  européenne.  Comp.  cliap.  1,  p.  268. 

3.  i.es  Bouddhistes  distinguent  cinq  sortes  {panca-turiyam)  d'inslru- 
iienU  :  (itata,  vitata,  àtata-vitata,  ijhana  et  sushira. 

l'our  les  Jainas  {Amja  III,  2,  3)  il  y  a  deux  sortes  de  sons  d'inslru- 
lents  {àojja-sabda  =  dtodi/a-çabtla)  :  l"  tata,  2»  vitata,  se  subdivi- 
ant  eux-mêmes  en  des  sons  appelés  ijhana  etjliusira.  [Communication 
,u  pr..fcsseur  E.  Leumann,  de  TUiiiversilé  de  Strasbourg,  1888.) 

D'après  le  2"  Upànç/a  {Bd;/apasi;nl,  éd.  de  Calcutta,  p.  93,  90)  il  y 
.urait  i  classes  d'instruments  :  tata  (tambours,  timbales,  etc.),  vilala 
luths,  etc. 1,  ///mria  cymbales,  etc.)  cijliusira  (=  se.  sushira,  conques, 
nstrunients  à  vent  comme  le  hâhata,  etc.). 

4.  iV.-ç.,  XXVIll,  1;  XXXIIl  (début);—  Samii.-ratn.,  VI,  3-4. 

5.  Samij.-rnln.,  VI,  3-4. 

6.  A^.-ç.,  XXIX,  121.  —  Au  sujet  de  la  Ci'^rfi  et  dclaiJi'panct,  laSamy.- 
utn.  expose  3  opinions  différentes,  d'après  lesquelles  :  1"  ces  deui  vi- 


l'aide  d'un  plectre  {kona,  peut-être  un  archet"?).  Il 
cile  également  deux  autres  sortes  de  vUuis,  la  kacvhapi 
et  le  ghoihaka''. 

(.^ârngadeva  consacre  une  notalde  partie  du  VI''  livre 
de  son  Saing'iUi-ratnàkara  (vers  30-417)  à  la  descrip- 
tion, à  la  définition  et  à  la  fabrication  des  instru- 
ments à  cordes.  Après  une  étude  des  vint'is  à  une 
corde,  le  ghoshaka  ou  ekatunlr'i,  il  groupe  et  examine 
successivement  les  o  sortes  de  v'inâs  suivantes  :  na- 
kula  (à  2  cordes),  trilantrikà  ou  jantra  (3),  ritrd  (7), 
vipanci  (9)  et  inalla-kokilà  ou  svarn-mandala  (21  cor- 
des); puis  termine,  en  indiquant  qu'il  n'épuise  pas  la 
liste,  par  4  autres  instruments,  au  dernier  desquels  il 
a  donné  son  nom  :  dlàpin'i,  kinndr'i,  pinâkl  (à  archet) 
et  nihçanka-vînn  [id.).  Ce  sont  les  vlnàs  diatoniques 
[svara-vinàs),  h  côté  desquelles  se  place  un  second 
type,  le  luth  enharmonique  {çruti-vmd),  ainsi  appelé 
parce  qu'il  se  compose  de  22  cordes,  chacune  consa- 
crée à  une  des  çrittU  de  l'octave'*. 

A  cette  liste  l'ouvrage  de  Kàtyàyana,  le  Kalpn-sùtra 
(200  ans  av.  J.-C),  permet  d'ajouter  une -sorte  de  harpe 
ou  de  lyre,  la  cata-tanlri-vind,  «  luth  à  cent  cordes  », 
désignée  plus  tard  sous  le  nom  même  du  savant  lexi- 
cographe'. Un  autre  lexique,  VAmam-koçad'Ama.ra.- 
Siniba  (vu"  s.  ap.  L-C.)'",  énnmère  \a.vinàAa.vaUaki, 
la  vipanct,  la  parivddinl  (à  7  cordes),  auxquelles  le 
commentateur  Mabeçvara  ajoute  la  saurandlivi ,  le  râ- 
vana,  le  hasta,  la  kinnart.  D'après  le  commentateur, 
un  ouvrage  du  même  genre,  le  Hemn-candra-koça 
(.\n=  s.  ap.  J.-C),  cite  les  luths  suivants,  avec  indica- 
tion des  divinités  ou  musiciens  mythiques  auxquels 
ils  sont  attribués  :  à  Çiva  la  ndlamhï,  à  Sarasvatî  la 
kacchapi,  au  gandharva  Nàrada  la  mahat'i,  à  la  troupe 
des  Ganas  (ou  génies  inférieurs)  la  prahhdvat'i ,  aux 
gandharvas  Viçvàvasu  et  Tumbaru  la  brUial'i  et  la  ka- 
Idvati". 

Enfin  la  v'ind  dont  Soma  donne  le  mode  de  cons- 
truction, l'échelle,  etc.,  au  2"  chapitre  du  lidga-vibo- 
dhn,  est  la  large  v'ind  (prUhuld)  appelée  rudra-vinâ^^. 

Diversité  de  forme  et  de  nature  de  ces  instru- 
ments. —  Les  nombreuses  variétés  de  luths  dilVèrent 
par  la  foi'me,  la  grandeur,  le  nombre  et  la  matière 
des  cordes,  l'absence  ou  la  présence  de  touches  en 
plus  ou  moins  grande  quantité;  elles  sont  pourvues 
ou  non  de  cavités,  munies  parfois  d'une  ou  plusieurs 
calebasses  jouant  le  rôle  de  caisses  de  résonance; 
quelques-unes  n'ont  pas  de  manche,  ce  sont  des  v'inàs 
a  une  corde;  d'autres  possèdent,  en  plus  des  cordes 
mélodiques  du  manche,  des  cordes  latérales  d'accom- 
pagnement, des  coi'des  sympathiques,  etc. 

Le  plectre  et  l'archet.  —  Beaucoup  de  ces  vlnâs 
pouvaient  se  jouer  indilféreniment  avec  ou  sans  ar- 
chet, comme  avec  ou  sans  plectr-e.  En  l'état  actuel  de 


mis  pouvaienr  utiliser  soit  les  doigts,  soit  l'archet  ;  2°  la  1'»  les  doigls 
seulement  et  la  î'  l'archet  ;  3«  la  1  '"  les  doigts,  la  2"  indifféremment  les 
doigts  ou  l'archet  {VI,  109,  p.  490). 

7.  Ch.  XXXIII,  au  début.  —  Pour  les  instruments  à  cordes  des  temps 
védiques,  voir  le  clinp.  III,  p.  277.  —  Parmi  les  instruments  énumérés 
par  la //dîy^prtsenî  Jainiste,  p.  83  et  suiv.,  on  peut  relever  les  instru- 
ments à  cordes  suivants  :  u?nd,  uipancî.  vallald,  kacchapi,  citra-vîilâ, 
vadhoisd,  mahatî,  suijhoshà,  nandiijhoshà,  bhramavî,  bhràmarît  pari- 
vddinl, carccasâ,  tàna,  tumbnvînd,  àmoda,  knndd  ou  dandd,  nakuta. 

8.  C'est  le  IuLli  qui  a  servi  à  l'exposition  de  la  théorie  des  çrutis,  au 
cliap.  IV.  p.  28G.  —  Ou  donne  encore  le  nom  de  çruti-vînd  ù  un  lulk 
pourvu  de  22  touches,  une  par  çrnti.  V.  p.  345. 

9.  Comp.  Riljondra-lila-Mitra,  Indo-Arijans,  t.  I,  p.  284. 

10.  I,  vu,  3,  éd.  Bombay  1882,  p.  41. 

11.  Comp.  pour  ces  attributions  Rd/ja-mb.,  II,  7,  p.  3. 

12.  Le  SamijUa-sdra-samijrnha  de  S.  M.  Tagore  énumère  à  deux 
reprises  (cl».  IV,  p.  177  et  185)  des  listes  de  vimis,  mais  sans  les  réfé- 
rences nécessaires.  On  y  relève  toutes  les  vinds  déjà  citées,  et  une  quin- 
zaine de  uoms  nouveaux. 
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nos  connaissances,  il  esl  qnelquefois  difficile  de  dire 
si  c'est  l'archet  ou  le  plectre  que  désignent,  dans  les 
anciens  textes,  les  expressions  techniques  kona,  vd- 
duna,  parivâda,  çrfn'Afl'.  Il  semble  bien  que  le  fiona 
du  Nntya-riistrci  {WIX,  H9, 121)  élait  un  plectre;  mais 
il  est  certain  aussi  que  le  mot,  dès  le  temps  d'Amara- 
Simha  et  de  Çàrngadeva  au  moins,  a  servi  à  désigner, 
sans  contestation  possible,  l'archet,  qu'on  trouve 
exprimé  dans  leurs  ouvrages  par  le  terme  synonyme 
dlianiis  (arc-).  On  esl  donc  bien  obligé  d'accorder  aux 
Hindous,  auxquels  l'Europe  est  redevable  d'un  certain 
nombre  d'instruments,  la  paternité  de  l'archet. 

Méthode  et  classification  adoptées.  —  L'examen 
des  descriptions  et  délinitions  d'instruments  que  nous 
oITrent  en  abondance  les  textes  sanscrits  nous  entraî- 
nerait trop  loin.  Nous  nous  bornerons  donc,  sous  le 
bénéfice  de  ces  quelques  indications,  à  l'étude  des 
spécimens  actuellement  connus,  à  l'aide  des  rensei- 
gnements modernes  que  nous  avons  pu  recueillir.  Ce 
qui  complique  la  làclie  de  l'historien,  c'est  que  sou- 
vent des  instrumenis  de  forme  très  dissemblable, 
parfois  même  d'un  autre  système  tonal,  appartenant 
à  des  époques  dili'érentes,  sont  désignés  par  un  même 
nom.  Il  en  résulte  une  confusion,  que  rendent  évi- 
dente les  classifications  si  variables  des  auteurs  mo- 
dernes, à  laiiuelle  on  ne  pourra  obvier,  dans  l'avenir, 
que  par  une  étude  historique  et  chronologique  — 
impossible  en  l'état  actuel  de  la  science  européenne 
—  des  si  nombreux  instruments  à  cordes  de  l'Inde. 

Pour  faciliter  et  rendre  plus  claire  l'exposition  qui 
va  suivre,  nous  subdiviserons  les  types  de  la  classe 
tala  en  3  familles  :  A,  Instrumenis  à  cordes  pinccfs,  avec 
ou  sans  plectre;  B,  Instruments  à  arcliet;C,  Lyres  ou 
Harpes;  en  consacrant  une  division  supplémentaire 
D  à  ceux  qui  ne  rentrent  pas  normalement  dans  une 
de  ces  3  catégories. 

A.    — INSTRUMENTS    A    CORDES    PINCÉES 

Description  des   diverses  parties  de  la  vînâ.  — 

Nous  empruntons  à  l'ouvrage  du  cap.  IJav-"  une  des- 
cription détaillée  des  diverses  parties  composant  la 
vlnà,  qui,  bien  que  plus  spécialement  relative  à  la 
vind  du  Sud,  ou  rudra-vind,  peut  servir  pour  les  di- 
verses variétés  de  luths.  Les  termes  par  lesquels  les 
dé_^signe  la  nomenclature  moderne  du  Sud  sont  les 
suivants  : 

1°  Eayi  {se.  hihja  ou  koïamhaha  ]  ;  c'est  le  rorpa  de  l'instrument, 
en  bois  mince,  creusé  dans  un  bloc  ;  le  mot  désigne  le  luth  com- 
plet, à  l'exception  des  cordes. 

2"  Gvantu,  rebord  saillant,  souvent  en  ivoire,  séparant  le  corps 
du  manche. 

3'^  Langaru,  agrafes  de  métal,  ou  tire-cordes,  fixant  les  cordes 
au  point  d'attache  et  permettant  de  les  tendre  légèrement  sans 
loucher  au  chevillier.  (Comii.  se.  darakn.) 

i"  Dhandi  (se  danda  ou  pravùla),  bùton,  manche,  générale- 
ment creux. 

5"  Yeddapalaka,  table  du  ventre,  percée  de  petits  trous  for- 
mant le  cercle,  de  chaque  coté  des  cordes,  à  quelques  centimètres 
du  chevalet. 

6"  Dhandipalaka,  table  du  manche,  pièce  de  bois  mince  re- 
couvrant la  cavité  du  manche,  sous  les  touches. 

"0  Mâruvapalaka(sc.joa//iW.»),  petits  rebords  courant  le  long 


1.  La  définition  de  ces  mots  est  très  v.igue  :  c'est  ce  à  l'aide  de  quoi 
on  joue  de  la  vînâ.  ou  d'un  autre  instrument.  Le  terme  kona,  dans  le 
Samg.-ratn.  notamment,  désigne  aussi  bien  le  plectre  ou  l'archet  du 
lulh(VI,  109)  que  la  baguette  "du  tambour  (VI,  824). 

2.  V.  .'?nmy.-)-a(n.,VI,  40l,4t5i^»iaTO-A-oça,eomm.,p.  42;  S.-S.-S., 
IV,  p.  170. 

3.  Omr.  cit:!,  p.  112. 

4.  Le  terme  général  désignant  les  cordes  est,  en  sanscrit,  tantri  ou 
tantïi. 


des  touches,  de  chaque  côté,  au-dessus  du  dhandipalaka,  pour  per- 
mettre de  fixer  les  louches. 

&"  Metlu,  ou  louches  (se.  siirî.  -sririkâ)  ;  ce  sont  des  sortes  de 
chevalets,  évidés  en  demi-cercle  à  la  partie  supérieure,  en  laiton 
ou  en  argent,  de  l  millimètres  environ  d'épaisseur.  Elles  sont 
fixées  au  miinirapulakn  au  moyen  de  petits  clous  et  à  l'aide  d'un 
ciment  résineux.  De  cette  façon  un  espace  vide  de  1  1/4  cent., 
vers  la  léte,  à  5  cent,  à  l'aulre  extrémité,  près  du  chevalet,  sépare 
les  louches  de  la  table  du  manche. 

9°  Cupé  (se.  nâlilii],  emboiture  métallique  qui  reçoit  la  cale- 
liasse  ;  elle  est  souvent  en  argent  et  finement  ciselée. 

10°  Burra  (se.  tumha),  espèce  de  gourde  ou  calebasse  creuse 
fixée  en  dessous  du  manche,  prés  de  la  léte,  à  l'aide  d'un  écrou  e 
d'une  vis  permettant  de  l'enlever  à  volonté.  Elle  sert  de  caisse  d( 
résonance,  en  augmentant  le  volume  du  son 

11»  Pallumanu  (se.  merii  ou  medliaka),  sillet  d'ivoire,  placi 
entre  le-  clH'villrs  ri  le  manche,  sur  lequel  passent  les  cordes, 

12"  Mogulu,  pi-liles  chevilles  d'ivoire  ayant  le  mémeobjetqui 
\c piillumanit,  mais  destinées  aux  cordes  latérales. 

13»  Gurram,  ou  chevalet  (se.  kakuliha).  Il  comprend  2  par 
lies  ;  1.  le  chevalet  principal  est  formé  d'un  arc  de  bois  surmonl 
d'une  planchette,  sur  laquelle  on  fixe  soigneusement,  à  l'aide  d'ui 
ciment  résineux,  deu.x  plaques  de  métal  (se.  palrikas),  l'une  sou 
les  2«,  3"  et  i"  cordes,  l'autre,  de  qualité  supérieure,  sou?  la  1"" 
ce  procédé  est  destiné  à  améliorer  la  qualité  du  son  :  —  2.1a  parti 
du  chevalet  qui  doit  recevoir  les  cordes  de  côté  est  composée  d'ui 
arc  entièrement  métallique,  en  laiton,  présentant  à  la  partie  pos 
térieure  un  rebord  percé  d'encoches,  par  lesquelles  passent  le 
cordes  sur  un  lit  de  morceaux  de  soie  ou  de  plumes  appelé  jivalai 
(se.  jivCi  ?)  ;  ce  chevalet  latéral  est  lié  au 
chevalet  principal  et  à  la  table  de  l'ins- 
trument. 

14"  Bhirtu  (se.  lita  ou  raitku),  che- 
villes d'accord. 

15°  Sarani,  grande  corde  *  mélodi- 
que, jiassanlsur  les  tnuches. 

lu°  Pakka-sarani,  corde  latérale, 
d'accompagnement,  plus  petite;  appe- 
lée cikâri  par  M.  iMahillon  [oiirr.  cite, 
t.  I,  p.  128). 

a)  Vînâ  du  Sud°.  —  La  v'inâ 
du  Sud  (fig.  238'),  parfois  appe- 
lée rudra-v'md ,  à  laquelle  est 
empruntée  cette  description,  est 
donc  un  instrument  à  touches, 
lille  est  munie  de  7  cordes,  dont 
les  4  principales  passent  sur  24 
touches,  disposées  à  des  inter- 
valles d'un  demi-ton;  les  3  au- 
tres, plus  petites,  sont  latérales 
et  courent  du  côté  du  manche 
placé  à  la  droite  de  l'exéculanl, 
quand  il  lient  en  mains  son 
luth".  Des  4  grandes  cordes 
(saratns),  la  i'"  à  gauche  (côté 
droit  de  l'exéculanl)  est  appelée 
sarani:  c'est  la  plus  mince;  elle 
est  en  acier  d'une  fabrication  Fig.  23S' 
spéciale,  comme  la  2''  {pancha- 
nd],  qui  est  un  peu  plus  épaisse;  la  3"^  [mandaram)  e 
la  4°  [anumandaram],  la  plus  grosse,  c'est-à-dire' 
donnant  le  son  le  plus  grave,  sont  en  laiton  ou  en 
argent.  Les  3  cordes  latérales  {pakka-saraiiis),  qui  >'M'- 
vent  à  marquer  une  espèce  d'accompagnemcnl,  smil 
en  acier  du  même  calibre  que  la  1''',  la  chanterelle, 
celle  sur  laquelle  s'exécute  surtout  la  mélodie. 

L'accord  est  un  des  trois  suivants'  : 


5.  Day,  ouyr.  ci(t?,  p.  111-115. 

C.  Dans  les  descriptions  qui  suivent,  rinslruiiicnt  esl  considéi 
outre  les  mains  de  l'exécutant,  de  telle  sorte  que  l'auditeur  ou 
leur  voient  à  leur  droite  les  parties  que  l'artiste  a  à  sa  gaucho 
avons  adopté  cette  disposition,  à  l'exemple  du  cap.  Day,  bien 
soit  contraire  à  celle  plus  gOnéralcmenl  suivie.  Par  droite,  nous 
dons  la  droite  de  l'auditeur,  faisant  face  à  l'artisto. 


le  lec- 
,  Noua 
ipiello 


7.  Dav 


cili-,  p.  113. 


•  Extrait  de  l'ouvrage  du  cap.  C.-R.  Da 
de  la  maison  Novcllo  et  C**. 
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(Gauche) 

en panchama  - çruti  en  madhyatna-çruti  "'  en  madhyama-  çruti  ^'^^ 


(cordes  latérales) 

La  main  gauche  régie  les  intonations  en  pressant 
sur  les  cordes  à  la  liauteur  des  touclies,  généralement 
avec  les  deux  premiers  doigts  réunis  sur  la  1"'  corde, 
avec  le  pouce  sur  la  4''.  La  plus  légère  difTérejice  de 
pression  fait  varier  le  son,  et  cette  circonstance  est 
utilisée  pour  l'exécution  des  agréments,  trilles,  trem- 
blés, cadences  de  petites  notes,  dont  les  traités  indi- 
quent le  jeu,  fondé  sur  des  intervalles  d'un  (|uart  de 
ton  (iriili)  clairement  perceptibles  pour  des  oreilles 
exercées.  En  pressant  l'orlement  la  corde  et  en  la 
faisant  un  peu  dévier  de  la  ligne  droite,  Sonia'  indi- 
que le  moyen  de  produire  sur  la  touche  de  sa.  par 
exemple,  la  tierce  ga  (cet  elfet  s'appelle  uccald),  ou 
la  seconde  ri  [■paralà]-,  etc. 

Quant  à  la  main  droite,  elle  est  uniquement  em- 
ployée à  pincer  les  cordes,  comme  on  ferait  de  la 
mandoline  ou  de  la  guitare,  à  l'aide  des  ongles,  qu'on 
laisse  pousser  dans  ce  but,  car  on  n'emploie  pas  le 
plecire  avec  cette  vïnà.   Ces  pincements  (melUu) 
sont  de  3  sortes  :  kulra-,  toda-,  et  golu-mehlu^.  La 
main  prend  la  position  suivante  :  le  poignet  repose 
presque  sur  le  bord  de  la  table,   la  main  étant 
légèrement  arquée.  L'index  et  le  médius  sont  sur 
la  table  et  frappent  les  grandes  cordes,  les  ongles 
en  bas;  les  deux  autres  doigts  servent  à  pincer 
les   cordes  latérales  par   un  mouvement  de  bas 
en  haut.  Le  premier  exercice  auquel  doit  se  livrer 
l'élève  consiste  à  frapper  une  des  grandes  cordas  de 
haut  en  bas,  en  même  temps  qu'il  trappe   une  des 
cordes  latérales  de  bas  en  haut,  ce  qui  est  plus  dif- 
ficile qu'il  ne  paraît  au  premier  abord.  Ces  coups 
simples  constituent  le   golu-mehUi.  Le  kutra-meklu 
consiste  à  frapper  deux  fois  une  même  corde,  d'a- 
bord avec  l'index,  puis  avec  le  médius,  de  façon  à 
répéter  le  son.   Le  toda-m'lhu  (étoulfement) 
se  fait  en  frappant  la  corde  avec  l'index,  puis 
en  arrêtant  légèrement  la  vibration  avec  le 
médius,  de  façon  à  produire  un  détaché  (stac- 
cato). 

Pour  jouer  de  la  vhiâ,  on  donne  à  l'instru- 
ment \ine  des  3  posilions  suivantes  :  1"  l'exé- 
cutant est  assis  sur  le  sol,  les  jambes  croi- 
sées, et  lient  son  luth  de  façon  que  la  cale- 
basse touche  presque  sa  cuisse  gauche,  le 
bras  gauche  arrondi  autour  du  manche,  les 
doigts  se  posant  aisément  sur  les  touches;  le  corps 
de  l'instrument  repose  sur  le  sol,  en  partie  supporté 
par  la  cuisse  droite;  —  2°  même  position,  mais  le 
genou  droit  est  relevé,  face  à  l'instrument,  que  la 
jambe  empêche  de  glisser;  —  3°  l'exécutant,  tou- 
jours assis  les  jambes  croisées,  tient  le  corps  de  l'ins- 
trument appuyé  contre  sa  poitrine,  le  manche  relevé 
dans  la  position  verticale. 


Cet  instrument  est  inférieur,  pour  le  volume  du 
son,  à  la  mandoline  ou  à  la  guitare,  mais  a  une  ca- 
pacité plus  gi'ande  et,  dans  des  mains  habiles,  pro- 
duit des  effets  plus  variés;  il  a  un  caractère  doux  et 
plaintif  et  une  grande  richesse  d'expression.  C'est 
l'instrument  favori  de  la  haute  société  dans  le  sud 
de  l'Inde,  où,  contrairement  à  ce  qui  se  passe  dans 
le  Dékhan  et  dans  Je  Nord,  il  n'est  pas  réservé  aux 
musiciens  de  pi'ofession,  mais  est  enseigné  dans  les 
écoles  et  se  trouve  entre  les  rnains  de  nombreux  ama- 
teurs. 

h)  Vînâdu  Nord'. — •  Moins  parfaite  que  l'instrument 
précédent,  la  rhid  du  Nord  (fig.  239  et  23'J  bis'],  appe- 
lée aussi  vind  du  Bengale,  maliali-vind,  etc.,  et,  par 
corruption,  bhi,  est  d'un  usage  populaire,  à  cause 
de  son  prix  comparativement  bas.  C'est  celle  dont 
les  peintures  et  allégories  anciennes  ont  vulgarisé  la 


FiG.  239.  —  Vlii/i  du  Nord  (Clémnnl,  IlixI.  de  In  mus.,  p.  1 19.) 

forme  et  le  jeu;  c'est  l'instrument  préféré  des  musi- 
ciens bindouslanis,  celui  dont  on  rencontre  déjà  la 
description  dans  l'Harmonie  Universelle  du  l'ère  Mer- 
senne  (Paris,  1636),  et  qui  a  été  étudié  avec  soin  par 
Fr.  Fowke,  dans  une  lettre  au  président  de  YAsiatic 
Socieli/  ijf  Bi'nijal,  sous  le  nom  de  vliid  ou  lyre  in- 
dienne^. Ce  qui  caractérise  surtout  ce  Inth,  en  dehors 


i.  liaga-vib..  V.  —  Voir  H.  Simon,  oum-.  cil'',  p.  458. 

2.  C'esl,  sans  doute,  l'efrot  appelC  re/i/iH  dans  l'ouvrage  du  cap.  Da 
.  113.  Comp.  notre  chap.  IV,  p.  324. 

3.  Day,  ouvr.  ciU,  p.  ll.ï. 


de  la  manière  de  le  tenir  et  de  l'accord,  c'est  la 
présence  ici  de  deux  grosses  gourdes,  dont  l'une  rem- 
idace  la  caisse  sonore,  ou  corps  creux,  précédem- 
ment décrit,  et  qui  servent  toutes  deux  à  renforcer 
le  son. 

Les  dimensions  de  l'instrument  n'ont  rien  de  fixe 
et  varient  suivant  les  spécimens;  celles  que  donnent 


4.  Day,  ouuf.cité,  p.  100-110;  Mahillon,  ouvr.  cil.',  l.  I,  p.  142,  n"  78. 

3.  lU'impnniéc  dans  la  publicaliou  de  S.  M.  Tagorc,  Hindu  .Music..., 
p.  101-1(18. 

*  Extrait  de  l'ouvrage  du  cap.  C.-R.  Day,  avec  l'autorisation  spéciale 
de  la  maison  Novello  et  C». 
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les  divers  ouvrages  ne  peuvent  donc  que  servir  d'indi- 
cation approximative.  D'après  le  cap.  Day  (p.  109),  la 
longueur  totale  moyenne  est  de  1™,10;  les  gourdes, 
ordinairement  très  grandes  (0™,33  de  diamètre),  sont 
fixées  au-dessous  du  manche,  la  ["=  à  0™,2d  du  som- 
met, la  ■2'-'  à  0™,90;  les  deux  extrémités  du  bambou 
dépassent  donc  les  gourdes,  d'un  côté  pour  le  chevil- 
lier,  armé  de  grosses  chevilles  de  bois  à  tète  ronde, 
de  l'autre  pour  l'attache  des  cordes.  Le  nianclie  pro- 
prement dit  a  0",5o  de  long  sur  0™,07.ï  de  large;  les 
touches,  variant  de  19  à  22,  y  sont  fixées,  comme 
dans  la  r'inâ  du  Sud,  à  des  intervalles  d'un  demi-Ion  ; 


elles  s'élèvent  progressivement  au-dessus  du  manche, 
dont  la  première  (à  partir  du  sillet)  est  séparée  par 
un  espace  vide  de  0",003,  tandis  que  la  dernière  en 
est  à  0'°,022  :  leur  échelle  présente  donc  une  assez 
forte  déclivité. 

Les  cordes  sont  au  nombre  de  7,  dont  4  passent  sur 
les  touches;  il  y  a  2  cordes  latérales  à  gauche  (l'ins- 
trument tenu  en  mains  face  au  lecteur)  et  1  à  droite 
(côté  gauche  de  l'artiste)  ;  les  cordes  latérales  gauches 
et  les  deux  plus  hautes  sur  le  manche  sont  ordinai- 
rement en  acier,  les  autres  en  laiton  ou  en  argent. 

L'instrument  peut  èlre  accordé  comme  suit'  : 


.(Gauche) 


12      3      4 

La  corde  X  (à  droite)  accordi 


(Droite) 

ou  encore,. 

suivant  un: 

accord  plus; 

commun 


(gl 


(d) 


^^m 


:  en  Dn  (mi)  ou  en  dliii  (la),  suivant  le 


1      2 

j'i'ign  exécu[(} 


3    4 


On  voit  que,  par  la  disposition  et  le  nombre  des 
intervalles,  l'étendue  de  l'inslrument  est  moins  limi- 
tée que  dans  la  vind  du  Sud. 

Pour  jouer  (fig.  240),  l'artiste  pose  la  gourde  fixée 
du  côté  du  chevillier  sur  l'épaule  gauche;  l'autre 
passe  sous  le  bras  droit  et  repose  sur  le  genou.  La 
main  gauche  forme  les  intonations  en  pressant  les 
cordes  sur  les  touches,  le  petit  doigt  pinçant,  à  l'oc- 
casion, les  cordes  latérales  gauches.  La  main  droite, 
dont  les  deux  premiers  doigls  sont  armés  d'un  plec- 
tre  de  métal,  s'emploie  à  faire  vibrer  les  cordes. 


Fig.  240.  —  Joueur  de  /y/»,  ou  l'i, 
(Fétis,  oiirr. 

Le  son  est  plutôt  maigre  et  moins  agréable  que 
celui  de  la.  v'ind  du  Sud,  en  raison  de  la  tendance  des 
cordes  au  grincement. 

Dans  certains  instruments  de  cette  espèce,  mais 
non  toujours,  comme  on  l'a  dit,  les  touclies  sont 
mobiles,  et  fixées  au  manche  avec  une  cire  molle, 
pour  faciliter  le  jeu  des  exécutants  inexpérimentés, 
en  permettant  de  modifier  la  position  des  touches, 
et  par  cela  même  les  intonations  des  cordes,  selon 
le  besoin^. 

c)  Genre  sitâr.  —  H  y  a  toute  une  série  d'instru- 
ments, difTérents  de  forme  et  de  grandeur  et  relati- 

1.  Day,  ouvr.  cM.  pa^c  110.  M.  MahiUon  (p.  14»|  donne,  d'après  le 
Yantra-kosha  de  S.  M.  Tagorc  (p.  3-10),  un  accord  quelque  pou  durè- 
rent. 

2.  Day,  ouvr.  cité,  p.  110. 

3.  Le  sitâr  est  aussi  appelé  sundnri.  Dans  ce  genre  d'instruments, 
les  cordes  sont  disposées  dans  un  ordre  inverse  de  celui  du  genre  vînd  : 


vement  modernes,  bien  que  quelques-uns  semblent 
dérivés  des  anciennes  vimits  dont  ils  portent  le  nom 
itrltanlri,  hicclwpi,  etc.l,  désignés  par  le  mot  sitâr 
ou  sc'tdra^.  L'invention  en  est  attribuée,  à  tort  ou  à 
raison,  à  AmeerKhusiu  de  Delhi,  qui  vivait  au  xii"  siè- 
cle. D'après  le  cap.  Willard*,  le  mol  (traduction  litté- 
rale du  sanscrit  lii-hmlri]  vient  de  si,  qui  signifie  en 
persan  le  nombre  trois,  et  de  làr,  corde,  l'inslrument 
ayant  été  ordinairement  tendu 
de  3  cordes;  mais  ce  nombre 
s'est  bientôt  élevé  jusqu'à  7. 
C'est   peut-être  l'instrument  à 


Fiu.  24 1  *.  —  Grand  siliir       Fis.  2 1 1  l'is.  —  Sildr  du  Nord 

hindouslani.  (Clément, //«/.  ilc  lu  mmiiiue,  p.  128). 

cordes  qu'on  rencontre  le  plus  communément  dans 
l'Inde,  surtout  dans  le  Dékhan  et  dans  le  ^ord,  où  il 
est  très  estimé;  dans  le  Sud,  il  est  surtout  confiné 
entre  les  mains  des  praticiens  hindoustanis. 

1°  SHàr  du  Xord  ou  liindoustani' .  —  La  forme  du 
grands(((irdu  Nord  (fig.  2'tl  *  et  2'i-l  bis)  est  assez  sem- 
blable àcelle  de  la  tiiinburu-vind  |ou  tainbuii\;  c'est  un 


la  1'»  corde  ou  chanterelle  y  est  toujours  adroite  (cùt6  gaucl 
cutant).  V.  Day,  ouvr.  cité,  p.  107,  123. 

4.  Ouvr.  ciiii,  p.  08. 

5.  Day,  oxwr.  cité,  p.  117-120;  Maliillon,  Cataloijue...,  n" 
S.  M.  Tagore,  Vanlra-kosha.  p.  17-23. 

■  Extrait  de  l'ouvrage  du  cap.  C.-R.  Day,  avec  l'autorisatii 
de  la  maison  IVovello  et  C'. 


r  p.  U4; 
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inslriunciit  il  touches.  Le  manche  a  une  largeur  d'en- 
viron 0'",0"6;les  touclies,  à  forme  ueUemenl  ellipli- 
i|ue,  au  nombre  de  18,  parfois  de  16,  sont  en  laiton 
ou  en  argent;  elles  sont  fixées  au  manche  à  l'aide  de 
morceaux  de  boyau,  et  celte  disposition  permet  de 
les  déplacer  de  5  manières  différentes,  de  façon  à 
niodilier  les  intonations  en  les  adaptant  à  K  échelles 
parlicnliéres   ou   modes   {llnils'j.  Le  corps  se  com- 


pose ordinairement  d'une  calebasse  partagée  en  deux 
par  le  coîui',  recouverte  d'une  labié  en  bois  mince 
percée  d'un  certain  nombre  de  trous  louïesl.  1-e  sillet 
est  en  deux  parties,  l'une  percée  de  trous  que  traver- 
sent les  cordes,  l'autre,  la  plus  rapprochée  des  tou- 
ches, les  recevant  sur  de  petites  encoches.  Le  nombre 
des  cordes  varie  de  3  à  7;  l'accord  est  le  suivant^  : 
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Un  plectre  de  métal,  adapté  à  l'index  de  la  main 
droite,  sert  à  ébranler  les  coides;  le  pouce  est  ordi- 
nairement appuyé  sur  le  bord  de  la  table,  de  façon  à 
assurer  la  position  de  la  main.  Certains  sitars,  appe- 
lés Tarafl'edar,  sont  munis  de  cordes  sympathiques. 
Le  jeu  de  l'instrument  est  très  facile,  et  les  bons  artis- 
tes en  tirent  de  grands  effets,  bien  qu'il  n'ait  pas  le 
charme  tendre  et  coloré  de  la  vlnà  et 
que  le  son,  en  raison  du  grincement 
déplaisant  des  cordes,  gagne  à  être 
entendu  à  une  certaine  dislance  ;  aussi 
celui  des  instruments  de  dimensions 
moyennes  est-il  préférable. 

Petit  sitdr^.  —  Les  dames  indigènes 
se  servent  de  sitdrs  analogues  pour  le 
jeu  et  la  disposition  des  touches,  mais 
beaucoup  plus  petits  (fig.  242*).  Le 
corps  de  l'instrument  est  alors  fait  d'une 
noix  de  coco. 

Le  son  en  est  singulièrement  doux  et 
plaintif  et,  bien  entendu,  moins  puis- 
sant que  celui  des  grands  sitdi's. 

2"  Kaccliapî-vind  ou  kachwar''.  — 
Dans  certains  exemplaires,  appelés  kac- 
chapl-v'in' ,  kacclaujà  ou  kachwar,  le 
corps,  ■  lieu  d'être  arrondi,  présente 
une  •'■  '  aplatie  en  dos  de  tortue 
(ko'  la   calebasse   est ,    dans   ce 

.■<lp"  de  telle  façon  que  le  calice 

"SÔiVw.i  .       lie  rinslrunieut. 

3»  Vipancl-vind''.  —  La  vipanci-v'md, 
qui  porte  le  nom  d'un  des  plus  anciens 
instruments  de  l'inde,  n'est,  d'après  le 
spécimen  du  Musée  de  liruxelles,  qu'une 
sorte  de  kaccliapi,  dont  la  caisse  sonore 
est  faite  d'une  gourde  particulière  au 
Bengale  (Tit  Lauo),  formée  de  deux 
globes  superposés  et  séparés  par  un  étranglement''. 
4"  Ranjanl-vlnd'' .  —  La  ranjani-uinâ  de  la  même 
collection  ressemble  à  la  viahatï  par  les  2  gourdes 
attachées  au  manche,  «  qui  porte  les  mêmes  divisions 
que  celui  de  la  kacckapl  ».  Elle  a,  en  plus,  2  cordes 
latérales. 


Fig.  2 
Petit  ; 


ouvr.  cit'},  p.  119-i2Ù,Ios5  manières  de  lii 
ritdr  à  18  touchc5,et  les  inlervalles  fixes  d'u 


1.  Voir  dans  Da 
les  tourlies  dans  u 
à  24  louches. 

2.  C'est  l'accord  en  panchama-çruti  ;i\  deviendrait  en  madhijamrt.  (fa), 
si  le  sol  était  baissé  d'un  ton  [Ut.,  p.  118).  Conip.  l'accord  donné  par 
M.  Mahillon  (Catalogue...,  p.  144). 

3.  Day,  oiU'i'.  cité,  p.  115. 

4.  Id  ,  p.  120;  Maliillon,  ouïr,   cité,  n°  VI,  p.  143;  S.  M.  Tagore, 


■.ité,  p.  17. 

5.  Mahillon,  Catalogue...,  n»  82, 

6.  S.  M.  Tagore,  Short  yotiaes. 


p.  145;  Yantra-kosUa,  p.  3o 


0°  Bharata-v'ind^.  —  La  hharata-vind  est  un  instru- 
ment moderne,  dont  la  caisse  sonore  est  formée  d'une 
demi-gourde  ronde,  avec  table  membraneuse;  il  est 
analogue,  pour  le  reste,  à  la  kaccliapi. 

6°  Nddcçvara-v'ind'-'.  —  Même  observalion  pour  la 
nddei'vara-vind,  dont  la  caisse  sonore  est  absolument 
semblable  à  celle  du  violon  européen,  moins  les  ouïes  ; 
il  a  deux  cordes  latérales. 

7°  Çruli-v'inà^" .  —  Sous  le  nom  ancien  de  rriiti- 
vind  on  trouve,  dans  la  môme  collection,  un  instru- 
ment formé  d'une  gourde  jointe  à  une  table  d'har- 
monie de  bois  mince,  et  d'un  manche  qui  porte  les 
22  divisions  ou  çriitis  de  l'échelle  hindoue,  s'appli- 
quant  à  la  l"  corde  accordée  en  ma. 

8°  Sitr-vdhdra  ou  surbehar'K  —  Une  autre  forme 
récente  du  sildr,  inventée,  d'après  S.  M.  Tagore  (Sliort 
iVo(ices...,  p.36),  par  Golani  Mahomed,  khan  de  Luck- 
now,  vers  1830,  le  surbehar  ou  sur-vdhdra,  «  beauté 
du  son  »,  est  simplement  une  kaccliapi  de  grandes 
dimensions,  pourvue  de  cordes  sympathiques,  et 
spécialement  réservée  à  l'exécution  des  aliipas^-.  Le 
corps  est  en  bois,  le  dos  plat;  on  en  joue  avec  un 
plectre  d'acier.  Le  son  en  est  riche  et  doux,  comme 
celui  de  la  vind,  mais  les  grandes  dimensions  de 
l'instrument  rendent  son  usage  fatigant  ;  de  plus,  le 
prix  est  très  élevé;  aussi  l'instrument  est-il  assez 
peu  commun.  L'accord  est  celui  du  sitdr  ordinaire. 

9"  Kdca-vinâ^'^.  —  La  forme  de  la  kàca-vlnà  (vinâ 
à  rebord)  rappelle  le  précédent.  «  La  caisse  sonore, 
dit  M.  Mahillon,  est  une  demi-gourde  ronde  recou- 
verte d'une  table  de  bois  mince.  A  cette  caisse  s'atta- 
che un  long  manche  terminé  en  volute,  lequel  l'orme 
un  long  canal  recouvert  d'une  plaque  de  verre  ser- 
vant de  touche.  Sous  cette  plaque,  l'on  tend  11  cordes 
sympathiques  de  laiton  qui  s'appuient  sur  le  che- 
valet d'une  seconde  caisse  sonore  recouverte  d'une 
membrane  et  placée  à  l'intérieur  de  la  caisse  sonore 
principale.  Le  chevalet  de  celle-ci  reçoit  la  pression 
de  6  cordes...  » 

10'^  Kairdta-vïnâ^^.  —  La  kairâta-vlnâ,  instrument 
à  G  touches  et  à  4  cordes,  a  ceci  de  particulier  que  les 
■V  cordes  servent  à  former  des  intonations  multiples; 
une  calebasse  renforce  le  son. 


[iil.),  n»  83,  p.  lit)  ;  Yantra-koslia,  p.  25. 

[id.],  -a-  87,  p.  148;  Yantrii-kosha,  p.  3C. 

[id.),  n»  89,  p.  149;  Yantra-kosha,  p.  36. 

8S,  p.  149.  Voir  plus  haut,  p.  341. 

vr.  cité,  p.  120  ;  Maliillon  \id.),  n»  84,  p.  14ii  ;  Yantra-kusha, 


7.  Mahillo 
6.  Maiiilln 

9.  Mahillo 

10.  M.,  n< 
U.  Day,oi 

p.  34. 

12.  Au  sujet  des  atàpas,  voir  chap.  V,  p.  329. 

13.  Mahillon,  ouvr.  cité,  n«  85,  p.  147, 

14.  Jd.,  n"  90,  p.  150. 

•  Extrait  de  l'ouvrage  du  cap.  C.-lï.  Uay,  avec  l'autorisation  spéciale 
de  la  maison  Novello  et  C». 
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H"  Prasàranl-vind*.  —  La  prasdrani-vhtd,  «  luth 
perfeclioimé  »,  possède  2  manches,  dont  l'un  al)oulit 
à  une  ilemi-gourde  ronde.  Le  second  manche,  heau- 
coup  plus  court,  est  attaché  à  droite  du  1'=''  et  n'a  pas 
de  caisse  sonore  particulière.  Chacun  des  manches 
est  pourvu  de  16  touches  et  de  o  cordes,  à  l'octave 
supérieure  sur  le  plus  petit.  On  en  joue  à  l'aide  d'un 
plectre  en  fil  de  fer  recourbé  en  elliiise,  dont  la  partie 
tenue  entre  les  doigts  est  entourée   d'un  fil  de  soie. 

12"  Sitdr  du  Sud''.  —  Le  sitdr  karnàtique  diffère 
de  celui  du  Nord,  non  par  sa  forme,  qui  rappelle 
encore  celle  de  la  titmbtiru-vind,  mais  par  sa  capacité, 
qui  est  moindre,  les  touches  étant  fixes;  le  manche 
est  aussi  plus  court  et  plus  mince.  La  caisse  sonore 
est  parfois  remplacée  par  une  gourde. 

La  manière  de  le  corder  est  encore  particulière.  La 
l"'  et  la  2"  corde  passent  seules  sur  les  touches,  qui 
ont  environ  0™,13  de  largeui-;  elles  sont  accordées  à 
l'unisson  et  bien  plus  rapprochées  l'une  de  l'autre 
que  les  suivantes.  La  3'  corde  est  également  à  l'unis- 
son de  la  1",  mais  ne  passe  pas  sur  les  touches.  La 
4'  passe  autour  d'une  petite  perle  d'ivoire,  à  moitié 
chemin  environ  du  manche,  puis  de  là  rejoint  obli- 
quement, sous  les  autres  cordes,  la  cheville  qui  lui 
est  alléctée.  La  disposition  est  la  même  pour  la  S' 
corde,  dont  la  cheville  d'ivoire  est  plus  rapprochée 
du  chevalet.  Quant  aux  cordes  6  et  7,  elles  reprennent 
la  position  droite,  ordinaire,  le  long  du  manche.  Tou- 
tes sont  en  acier,  à  l'exception  de  la  1',  qui  est  en 
laiton,  et  sont  fixées,  soit  comme  celles  de  la  vînâ, 
soit  comme  celles  du  tainburi. 

Les  touches  sont  en  bois,  surmontées  d'une  partie 
métallique  de  0™,0Û6  seulement  de  largeur;  on  ne 
peut  donc  faire  dévier  assez  fortement  les  cordes 
pour  pioduire  les  effets  indiqués  plus  haut^,  le  rekhn, 
ïiiccatd,  la  parald,  elc,  sans  qu'elles  quittent  les 
touches.  Les  14  touches  habituelles  sont  placées  aux 
intervalles  de  l'échelle  diatonique  majeure;  parfois 
2  touches  supplémentaires  sont  intercalées  entre  la 
3'"  et  la  4'",  et  entre  la  10"  et  la  U'',  à  des  intervalles 
d'un  demi-ton.  Enfin  il  existe  encore  des  sildrs  chro- 
matiques, dont  toutes  les  touches  sont  à  des  inter- 
valles d'un  demi  ton,  en  nombre  égal  à  celui  des  tou- 
ches de  la  rhid  du  Sud  (24l. 

L'accord  est  le  suivant*  : 


Les  cordes  ont  une  forle  tendance  au  nasillement, 
et,  dans  les  instruments  ordinaires,  l'accord  éloulfe 
fréquemment  la  mélodie;  mais,  dans  les  instruments 
bien  faits,  le  son  est  doux  et  agréable  et  ressemble, 
plus  que  dans  tout  autre  instrument  hindou,  à  celui 
de  la  mandoline. 

d]  Tumburu-vînàs  ou  tamburis=.  —  Il  existe  toute 
une  série  d'i[islrumeiils  désignés  sous  l'appellation 
de  tumbitru-iinn.s,  tamburis,  tampuras,  etc.,  du  nom 
du  musicien  mythique Tumburu(flg.  243*).  Ils  servent 


1.  /((.,  n»  91,  p.  130;  Yantra-koslia,  p.  50-52. 

2.  Day,  ouor.  cité,  p.  120-121. 

3.  Voir  p.  343. 

4.  Day,  ouvr.  cité,  p.  121. 

5.  1(1.,  p.  129-130;  Slaliillon,  oiu-r.  citf.  n«  95.  p.  154  ;  Yantra-kosha. 
p.  37-40. 

C.  S.  M.Tagore,  ./Ekatana,  or  tlie  Indiun  Concert '^cM  dans  Jlahil- 
loo,  p.  154). 


uniquement  à  l'accompagnement  du  chani,  «  pour 
donner  le  ton  et  soutenir  les  sons  pendant  les  longs 
silences  de  la  voix'  »;  ils  n'ont  pas 
de  louches,  et  les  cordes  sont  seule- 
ment pincées  à  vide,  sans  plectre,  à 
l'aide  des  doigts.  Les  uns,  appelés 
dasiri  tamburi,  d'une  fabrication  très 
soignée  îles  plus  beaux  se  font  à 
Tanjorei  et  d'un  prix  élevé,  sont  en- 
tre les  mains  des  musiciens;  mais  il 
y  en  a  une  variété ,  de  dimensions 
moindres,  qui  sert  exclusivement 
aux  chanteurs  ambulants  :  la  tête  ou 
volute  du  manche  est  alors  recour- 
bée en  arrière  comme  dans  la  vlnd 
du  Sud,  —  à  laquelle  ressemblent, 
du  reste,  comme  forme,  toutes  les 
variétés  de  tamburis,  à  cela  près 
qu'elles  sont  moins  compliquées, 
n'ayant  ni  touches,  ni  gourde  de  ré- 
sonance supplémentaire,  et  ne  ser- 
vent qu'à  l'accompagnement. 

Les  coi'des  sont  au  nombre  de  4, 
les  3  premières  en  acier  semblable  à 
celui  employé  pour  la  vhid,  la  4°  en 
laiton;  il  n'y  a  pas  de  cordes  latéra- 
les. Les  chevilles  des  cordes  1  et  4 
sont  de  côté,  comme  dans  le  violon- 
celle; les  deux  autres  sont  placées 
perpendiculairement  au-dessus  du 
manche.  Par  une  autre  particularité 
spéciale  à  cet  instrument,  le  cheva- 
let,  tout   entier  en  bois  ou  en  ivoiro 


FiG.  243*. 
Tumhun-vinâ 
ou  liimbiiri, 

est  mobile. 


L'accord  est  le  suivant" 


^m 


3    2    1 


Mais,  dans  certains  spécimens,  l'accord  peut  être 
modifié  selon  les  besoins  et  le  ton  de  la  voix,  comme 
dans  la  guitare,  au  moyen  d'un  capo-tasto,  appelé 
tehkn,  qui,  glissant  sur  le  manche,  change  la  position 
du  sillet  des  cordes  et,  par  suite,  le  diapason'.  Comme 
dans  la  v'md-type^,  un  jivcda  est  intercalé  enti'e  le 
chevalet  et  les  cordes  et  rend  le  son  légèrement  bour- 
donnant. Le  sillet  est  enfoncé  plus  profondément  et 
muni  de  trous  par  où  passent  les  cordes.  Celles-ci 
sont  fixées  directement  à  l'attache,  sans  l'aide  des 
langaïus,  que  remplacent  des  grains  appelés  p!(s«/!<, 
enfilés  aux  cordes  entre  le  chevalet  et  l'attache,  et 
qui,  glissant  le  long  des  cordes  et  de  la  table,  peuvent 
encore  servir  à  modifier  le  ton.  Ce  système  n'est,  du 
reste,  pas  particulier  aux  tamburis;  on  le  rencontre 
dans  plusieurs  autres  instruments  hindous. 

La  table  est  légèrement  convexe  et  percée  de  cer- 
cles de  petits  trous  de  son  (ouïesl.  Dansle  Sud,  la  caisse 
est  généralement  en  bois,  joliment  sculpté,  incrusté 
d'ornements  d'ivoire;  elle  est  souvent  remplacée  dans 
le  Nord  par  une  calebasse.  L'exécutant,  assis  à  l'orien- 
tale, tient  toujours  l'instrument  droit,  la  caisse  repo- 
sant sur  le  sol. 

e\  Monocordes. —  t"  Ekatantr'i,  yektar ou  tU7iluni"'. 


7.  Day,  oiwr.  cité,  p.  11'). 

8.  Conip.  Fétis,  oucj'.  citi\  t.  II,  p.  282. 

9.  Voir  plus  liaut,  p.  342. 

10.  Day,   rnuT.  cité,  f.  130;  Maljillon  (ii/.),  W  OG,  p.  133;  Vantra- 
Icnsha.  p.  62. 

•  lixirail  de  l'ouvrage  du  cap.  C.-U.  I)a\,  avec  l'aulorisalinn  spOciale 
de  la  maison  .\ovello  el  C". 
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—  Parmi  les  iiisli'umcnls  à  cordes,  un  des  plus  pri- 
mitifs esl,  sans  conirodil,  le  monocorde  appelé  dans 
les  textes  sanscrits  ghoshalm  ou  eka-tan- 
trilid,  cka-tàrâ,  dont  on  a  fait  clitara,  yek- 
tar  ((ig.  21-4*);  on  le  désigne  encore  sous 
nom  de  liintuni.  11  se  compose  sim- 
liloment  d'un  bambou,  au  bout  duquel 
est  attacliée  une  grande  gourde  ou  un 
cjlindre  de  bois  creux;  l'un  dos  côtés 
do  cette  caisse  est  recouvert  d'une  mem- 
brane de  parobemin,  traversée  au  centre 
par  une  corde  que  relient  un  simple 
nœud.  Cet  instrument  est  communément 
entre  les  mains  des  religieux  mendiants, 
qui  en  pincent  de  temps  en  temps  l'uni- 
que corde  avec  les  doigts,  pour  accom- 
pagner leur  chant  monotone.  Dans  les 
villages  et  les  campagnes  du  Dékban  et 
du  Centre,  où  il  est  très  populaire,  on 
combine  son  emploi  avec  celui  d'un 
tambour,  pour  scander  une  espèce  de 
dialogue  satirique  et  plutôt  grossier 
sur  quelque  sujet  d'actualité. 
2°  Pi7iâkV.  —  Plus  rudimentaire  encore,  peut-être, 
est  la  pinriki  des  textes  sanscrits,  dont 
on  fait  honneur  au  dieu  Çiva.  Un  arc  et 
une  corde  seraient  les  seuls  éléments 
dont  il  se  compose  aujourd'hui.  La 
tension  de  la  corde  est  arbitraire  et  se 
règle  sur  la  voix  que  l'instrument  sou- 
tient. Cette  corde  se  pince  du  bout  des 
doigts  et  produit  un  son  grêle.  Mais  le 
Samg'Ua-ralnàkara-  le  dote  d'une 
gourde  de  renforcement  du  son  et  d'un 
archet  tenu  de  la  main  droite. 

3"  Ananda-laharl'-' .  —  Lin  instrument 
du  même  genre  est  rrf)inn(/(!-/a/iHri,  «  flot  de  plaisir  », 
qui,  en  plus  du  grand  cylindre  de 
Veka-tantn,  que  l'exécutant  serre 
sous  le  bras  gauche,  comprend,  à 
l'autre  extrérailé  de  la  corde,  un 
petit  récipient  également  recou- 
vert d'une  membrane;  la  main 
droite  ébranle,  avec  un  plectre 
d'ivoire  allongé,  la  corde  tendue 
à  l'aide  de  l'autre  main. 

i"  Gop'i-yantfa''.  —  11  sert  aux 
mêmes  usages  que  les  précédents, 
tout  comme  le  gopi-ijantra,  «  ins- 
trument des  bergères  »,  dont  nous 
donnons  la  description  d'après  le 
Catalogue  de  M.  Mahillon  (fig. 
24o).  Composé  également  d'un 
cylindre  fermé  à  la  base  par  une 
membrane,  ce  dernier  comprend 
en  plus  un  tuyau  de  bambou, 
muni  à  son  extrémité  d'une  che- 
ville; le  tuyau  est  fendu  sur  la 
plus  grande  partie  de  sa  longueur, 
de  façon  à  former  deux  branches 
qui  bifurquent  sous  la  cheville  et 
viennent  s'attacher  sur  deux  côtés 
opposés  de  la  partie  supérieure  du 
cylindre.  La  corde  en  acier,  enroulée  par  un  bout  sur 
la  cheville,  s'attache  par  l'autre  bout  au  centre  de  la 


membrane,  de  manière  à  traverser  le  cylindre.  C'est 
dans  l'écartement  laissé  entre  les  deux  branches  que 
la  corde  est  pincée  par  le  bout  de  l'index  de  la  main 
droite.  En  ra|iprocbant  les  branches  par  une  pression 
de  la  main  gauche,  ou  détend  la  corde,  et  le  son 
baisse;  en  les  relâchant,  le  son  remonte  à  la  hauteur 
déterminée  par  la  tension  exercée  à  l'aide  de  la  che- 
ville. 

f)  Kinnarî-vînâ.  —  La  kinnar'i-v'imi  (de  kinnaraa, 
êtres  mythiques  à  tète  de  cheval)  est  un  ancien  ins- 
trument qui  semble  bien  déchu  de  son  importance 
première;  car  il  est  regardé  aujourd'hui  comme 
grossier  et  est  employé  principalement  par  les  gens 
de  la  campagne.  Le  SamgUa-ralndkara,  qui  le  décrit 
longuement  (VI,  23o-32,S),  en  signale  2  variétés,  la 
petite  (laghvi)  et  la  grande  [brihali],  auxquelles  s'a- 
joule  parfois  une  moyenne  kinnaii  {ma<lli.i/ainà\'\ 

Tel  qu'on  le  rencontre  actuellement"  (lig.  21-6*),  il 
est  formé  d'un  bambou  ou  d'une  pièce  de  bois  noir, 
d'environ  0"',7.';,  sur  lesquels  sont  fixées,  au  moyen 
d'une  composition  résineuse,  des  touches  d'os  ou  de 
métal,  ou  encore  d'écaillés  de  pangolin,  au  nombre 
de  12.  Sous  la  tige  sont  attachées  3  gourdes  de  ré- 


Gopi-fjaitlra 

(Mahillon,  ourr. 

p.  MO.) 


Mahillon  (id.).  n°  Ti,  p.  138. 
Samij.-raln.,  VI,  401-410. 
Mahillon,  oiwr.  cilé.  n»  7o,  p. 
Mahillon,  mm-.  rAtf,  n'  7(5,  p. 


Yiintrn-knxlm.  p.  ti.l. 
;   Yantra-kosha,  p.  Ci. 


Fig.  240".  —  A' 


sonaiice.  Des  deux  cordes  métalliques,  l'une  passe 
sur  les  touches,  l'autre,  accordée  sur  la  i"  en  quarte 
ou  en  quinte  descendantes,  suivant  que  l'accord  est 
en  panchami-  oa  en  madhyama-rruli,  est  fixée  à.  une 
certaine  distance  au-dessus  des  touches.  Le  son  de 
cet  instrument,  limité  dans  sa  capacité,  est  grêle, 
et  le  nasillement  des  cordes  le  rend  au  premier  abord 
déplaisant.  Comme  dans  les  descriptions  anciennes 
et  les  figurations  des  monuments,  le  bas  est  sculpté 
en  forme  de  poitrine  de  vautour. 

Dans  la  collection  du  iMusée  de  Bruxelles",  se  trouve 
une  kinnari  dont  la  caisse  sonore  est  formée  des  trois 
quarts  d'un  œuf  d'autruche,  recouvert  d'une  mince 
table  de  bois;  on  en  jouerait  avec  un  plectre  d'acier. 

La  çmiktika-vlnn^,  «  luth  de  nacre  »,  de  la  même 
collection,  ne  dili'ère  do  la  précédente  que  par  la 
caisse  sonore,  formée  d'une  coquille  de  nacre. 

g]  Rabâb".  —  Le  rabiib  ou  ruheb  (lig.  247'  et  21-7  bis) 
ollre,  comme  la  plupart  des  types  hindous,  de  nom- 
breuses variétés;  on  le  désigne  encore  sous  le  nom 
ancien  de  rudra-vind.  Son  emploi  est  surtout  fré- 
quent dans  les  contrées  mahométanes,  en  Perse,  en 
Afghanistan,  dans  l'Inde  sufièrieure  et  le  Peujab,  etc.; 
la  forme  seule  dilTére  suivant  les  régions. 


s.  On  Irouvo  menlionn6  dans  la  liiLlc  un  inslrumcnl  à  cordes  dont 
1,^  nom  ..  kimor  »  rappelle  la  kiiinart  (l)ay,  oitn:  cite,  p.  n3). 
(i.  Day,  oiwr.  cité,  p.  135. 

7.  Maliillon,  ouur.  cilé,  n"  81,  p.  lîô;  Yantra-ltoshn.  p.  H. 

8.  M.,  n'  86,  p.  148. 

!i.  Day,  rmvr.  cilé,  p.  127-123  ;  I''iSUs,  omr.  cilé,  t.  II,  p.  200;  Mahil- 
lon (!((.!,  n»',i:i,  p.  loi;  Yantra-kosha,  p.  20. 

■  lîïlraildi'  l'ouvrage  du  cap.  C.-R.  Day,  avec  l'aulorisalion  spôcialo 
de  la  maison  NovolloclC". 
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L'instrument  est  découpé  dans  un  bloc  de  bois;  la 
table  est  en  parchemin.  En  général,  il  a  4  cordes,  3  de 
boyau  et  1  de  laiton;  mais  souvent  les  2  premières 


FiG.  247*.  —  liubâli.  Fig.  2i7  l'is.  —  Jlabâb 

(Clément,  Hisl.  de  la  mus.,  p.  121). 

sont  doublées  et  accordées  ensemble  2  par  2  ,  auquel 
cas  il  y  a  6  cordes.  Il  possède  encore  d'ordinaire  des 
cordes  sympathiques  latérales  et  parfois  4  ou  5  tou- 
ches de  boyau,  à  des  intervalles  semi-toniques. 
L'accord  est  le  suivant'  : 

6     &      4     3      2     1 

On  en  joue  avec  un  plectre  de  bois;  rarement, 
comme  de  la  sârang'i,  avec  un  archet  (dans  ce  dernier 
cas,  il  serait  désigné  sous  le  nom  de  snr-vind-\.  La 
forme  afghane,  usitée  dans  le  Penjab,  est  une  réduc- 
tion de  celle  qu'on  rencontre  dans  les  autres  parties 
de  l'Inde,  ou  le  corps  est  plus  grand  et  l'instrument 
plus  large  à  la  partie  inférieure.  L'instrument  est 
coquet  et  très  agréable  entre  les  mains  d'un  bon 
artiste;  le  son  rappelle  celui  du  banjo. 

h]  Sharode  ou  çâradîya-vinâ '.  —  La. râradiya-v'mii, 
«  vitid  d'automne  »,  est  connue  actuellement  sous  le 
nom  de  sliurode,  et  employée  surtout  dans  les  pro- 
vinces du  iV.-O.  de  l'Inde;  on  s'en  servait  autrefois 
dans  la  musique  des  cortèges  royaux.  «  Le  manche, 
dit  M.  Mahillon,  ne  porte  pas  de  division;  il  va  en  s'é- 
largissant  depuis  le  chevillier  jusqu'à  la  table,  dont  il 
est  séparé  par  une  forte  échancrure.  La  caisse  sonore, 
profonde  du  côté  de  l'extrémité  inférieure,  s'étend 
jusqu'au  chevillier  en  diminuant  progressivement. 
L'instrument  est  monté  de  6  cordes  de  boyaux  qui  se 
pincent  avec  un  plectre  plat  en  bois  ou  en  ivoire...  ». 

i)  Svara-çringâra.  —  Le  svara-çringâra  (ou  sur-°) 
(fig.  248*)  est  un  instrument  récent,  inventé,  dit-on*, 


1.  D'après  Day  jirf.),  p.  128.  L'accord  donné  pnr  M.  Mahillon  est  dif- 
férent. 

2.  Mahillon  (i<l.),  n»  "1,  p.  136;  Yanira-koshn,  p.  6-2. 

3.  Mahillon,  oum:  cité,  n«  94,  p.  153  ;  S.  M.  Tagorc,  Short  Notices... 
p.  35;  Yantra-kosha,  p.  28-31. 

4.  S.  M.  Tagore,  Short  Notices....  p.  37. 

5.  Ouvr.  cité,  p.  121. 


par  le  célèbre  artiste  Piyar-khan.  Ce  serait  une  com- 
binaison de  plusieurs  autres  vlnàs.  Les  descriptions 
qu'on  en  donne  varient  suivant  les 
spécimens. 

L'instrument  étudié  par  le  cap. 
Day''  ressemble  pour  la  forme  au 
rabâb,  mais  la  table  est  en  bois,  et 
on  se  sert  d'un  plectre  de  fer  pour 
faire  vibrer  les  cordes.  11  comporte 
généralement  2  touches  seulement, 
sous  lesquelles  le  manche  est  pla- 
qué de  métal,  pour  permettre  aux 
doigts  de  glisser  facilement.  Sa 
longueur  est  d'environ  1™,22;  il 
est  d'habitude  muni  de  7  cordes 
sympathiques  accordées  suivant  le 
rdga;  la  corde  de  la  mélodie  donne 
le  sol;  elle  est  à  droite  dans  l'ac- 
cord placé  ci-dessous. 

Le  spécimen  du  Musée  de  Bru- 
xelles en  diffère.  «  Le  manche, 
écrit  M.  Mahillon'',  s'élargit  gra- 
duellement depuis  le  sillet  jusqu'à 
la  naissance  de  la  table;  il  est 
recouvert  d'une  plaque  île  fer  et 
aboutit  à  une  demi-gourde  ronde, 
déprimée,  servant  de  caisse  sono- 
re. Sous  le  manche,  et  immédiate- 
ment après  le  chevillier,  es  (attachée 
une  petite  gourde  ronde  entière,  de 
0™,125  de  diamètre,  dont  la  cavité 
sert  d'aide  et  de  renforcement  à  la  caisse  principale. 
Le  manche  ne  porte  pas  de  divisions.  L'instrument 
est  monté  de 6  cordes;  la  i'"  et  la  6"  sont  d'acier,  les 
4  autres  de  laiton...  »  L'accord  diffère  du  précédent, 


Fig.  248*. 
Srarti-i-rinf/âra, 
ou  Sitr-rrîntjàra. 


à^ 


^^ 


8      7      6       S     4      3     2      1 

sauf  pour  la  l'"^  corde,  qui  donne  également  le  sol. 


B. 


INSTRUMENTS   A   ABCHET 


Bien  que  quelques  instruments  hindous  puissent, 
comme  nous  l'avons  dit,  se  jouer  aussi  bien  avec  ou 
sans  archet,  on  peut  considérer  que  son  emploi  dis- 
tingue, d'une  façon  générale,  des  précédents  les  types 
dont  la  description  va  suivre. 

a  1  Instruments  primitifs.  —  Le  râvanaslra,  le  râ- 
vana,  et  l'anirita  lambroisiei,  représentent  les  formes 
primitives  ou  rudimenlaires  des  instruments  à  archet 
hindous.  Les  deux  premiers  tirent  leur  nom  du  roi 
légendaire  de  l'ile  de  Ceylan,  Ràvana,  auquel  on  en 
attribue  l'invention. 

i"  Râvanastra'.  —  D'après  Fétis,  auquel  nous  em- 
pruntons sa  description,  le  râvanastra  (fig.  240)  est 
composé  d'un  cylindre  de  bois  de  sycomore  (long.  : 
a  cent.  ;  diamètre  :  5  cent.),  creusé  de  part  en  part, 


6.  Ouvr.  cité,  n«  92,  p.  152;  Yantra-kosha.  p.  31-33 

7.  Fétis,  ouvr.  cité,  t.  II,  p.  292-295.  —  Comp.  ! 
archet,  décrit  par  le  voyageur  Sonnerai  (  Voyage  t 
et  à  la  Chine,  t.  I,  pi.  10,  p.  121)  sous  le  nom  de  ;■ 

•  Extrait  de  l'ouvrage  du  cap.  C.-R.  Day,  avec  I'; 
de  la  maison  Novello  et  C". 
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Jndcs  orientales 
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Fio.  249.  —  Ràvanaslra 
(Félis,  oiwr.  cilé,  p.  293). 


ayaiil  poui-  laide  d'Iiarnioiiie  un  luorcuaii  de  peau  de 
serpent  boa  h  larges  écailles.  Une  lige  en  bois  de  sa- 
pai), longue  de  53  cent.,  qui  sert  de  manche,  traverse 
le  cylindre  au  tiers  de  sa  lon- 
gueur, vers  la  table;  elle  esl 
arrondie  dans  sa  partie  inté- 
rieure, aplatie  dans  le  haut 
et  légèrement  renversée.  La 
tôle  esl  percée  de  2  trous  de 
12  niillim.  de  diamètre  pour 
les  chevilles,  non  sur  le  côté, 
mais  dans  le  plan  de  la  table. 
Deux  grandes  chevilles,  lon- 
gues de  10  cent,,  taillées  en 
hexagone  vers  la  tète  et  ar- 
rondies à  l'extrémité  oppo- 
sée, servent  k  tendre  2  cordes 
d'intestins  de  gazelle,  les- 
quelles sont  fixées  à  une 
lanière  de  peau  de  serpent 
attachée  au  bout  inférieur  de 
la  tige.  Un  petit  chevalet, 
long  de  18  niilliin.,  laiUé  en 
biseau  dans  le  haut,  plat 
dans  la  partie  qui  pose  sur 
la  table,  et  évidé  rectangu- 
lairenient  dans  cette  partie, 
de  manière  à  former  deux  pieds  séparés  :  tel  est  le 
support  des  cordes. 

L'archet  est  formé  d'un  bambou  mince,  légèrement 
courbé.  Une  entaille  dans  la  tète,  jusqu'au  premier 
nœud,  sert  à  fixer  une  mèche  de  crins,  qui  est  tendue 
et  attachée  à  l'autre  extrémité  par  vingt  tours  d'une 
tresse  de  jonc  très  flexible. 

Le  rdvanastra,  depuis  longtemps  abandonné  à  la 
dernière  classe  du  peuple  et  à  de  pauvres  moines 
bouddhistes,  mendiants,  a  un  son  doux  et  sourd. 
2"  Râvana'.  —  Imitation  du  précédent,  le  rdvann 
(ou  ruana,  fig.  250)  a  une  sonorité  plus 
intense  et  est  de  plus  grandes  dimen- 
sions. Il  est  également  formé  d'un  cylin- 
dre de  bois  de  sycomore  (long.  :  16  cent.; 
diam.  :  H  cent.)  de  3  millim.  d'épaisseur. 
La  tige,  de  86  cent.,  esl  armée  à  sa  base 
d'un  petit  cylindre  en  bois  de  fer,  de  9 
lignes  de  longueur,  terminé  par  un  bou- 
ton dans  lequel  est  passée  une  lanière 
de  cuir  de  chacal,  pour  y  attacher  les 
cordes.  La  table  est  formée  d'une  légère 
planche  de  bois  de  mounah.  Comme  le 
rdvanastra,  auquel  il  ressemble  par  ail- 
leurs, il  est  monté  de  2  cordes. 

3°  Amrita  ou  omerti-.  —  L'amrita  ou 
oinerti  |tig.  250),  monté  de  2  cordes  éga- 
FiQ.  250.      lement,  semble  appartenir  à  une  époque 

„,  ''!"'"'"'        postérieure;  la  fabrication  en  est  plus 
(MahiUon, o«;r  '    .       ,       ,  ^  ,.  ,    ,,  '^    . 

cité  p  185)  soignée.  Le  corps  est  lorme  d  une  noix 
de  coco  dont  on  a  enlevé  le  tiers  (diam.  : 
O^jSlS;  épaiss.  :  0™,002).  Quatre  ouvertures  ellipti- 
ques et  une  en  forme  de  losange  sont  pratiquées  à 
la  partie  antérieure  du  corps,  pour  servir  d'ouïes. 
La  table  d'harmonie  est  parfois  formée  d'une  peau 
de  gazelle,  parfois  d'une  planchette  de  bois  de  1  mil- 
lim. d'épaisseur.  Le  manche,  formé  d'une  lige  de 
sapan  (bois  rouge  de  l'Inde),  est  travaillé  comme 


'  144,  p.  18 


i.  Voir  Fétis  (irf.);Mahillon,  otwr. 

2.  Fétis  (iV;.),  p.  2U4. 

3.  Day,  ouur.  cM,  p.  125,  12G;  Mabillou  {id.),  n«  Ci,  p.  130;  Yan- 
tra-kosha,  p.  54-56. 


dans  les  spécimens  précédents,  et  le  chevalet  est  le 
même  ;  mais  les  chevilles  y  sont  placées  du  côté 
gauche,  et  la  tète  est  percée 
de  part  en  part  par  une  ou- 
verture longitudinale  de  0 
cent,  et  large  de  12  millim., 
pour  introduire  les  cordes 
dans  les  trous  des  chevilles. 
Au  bas  de  cette  ouverture 
est  un  petit  sillet  en  ivoire, 
haut  de  1  millimètre,  sur 
lequel  les  cordes  sont  ap- 
puyées. Le  bambou  de  l'ar- 
chet est  plus  long,  la  mèche 
de  crins  le  traverse  à  la  par- 
tie inférieure  et  y  est  arrê- 
tée par  un  nœud. 

6.)  Genre  Sârangî.  —  Sous 
la  dénomination  générale  de  fig.  251.  —  Amrita  ou  Omerti 
sàrangi  se  classent  plusieurs     (Fétis,  oiivr.  cite,  p.  295). 
instruments    à   archet,    que 

séparent  des  dilférences  de  forme  et  de  détail.  Ils  rap- 
pellent le  violon  européen. 

1°  Sârangi  du  Sud^  —  La  sdranrjl  du  Sud  et  du  Dé- 
khan (fig.  252  ■  et  252  bis)  est  creusée  en  entier  dans 
un  bloc  de  bois;  une  membrane  de  parchemin,  collée 
sur  les  bords  de  la  cavité  formant  la  caisse  sonore, 
sert  de  table  d'harmonie.  Elle  est  montée  de  3  cordes 
de  gros  boyau,  frotlées  par  un  archet,  auxquelles 
vient  s'ajouter  par- 
fois une  4'^  corde  de 
laiton,  appelée  luruj. 


Fk;.  252".  —  Sàntiifii  du  Sud.      Fig.  252iis.  —  Srf;vi«(/?duSud 
(Clément,  Hist.  de  la  mus.,  p.  125). 

Elle  a  de  plus  généralement  15  cordes  sympathi- 
ques (d'autres  fois  H)  de  métal,  accordées  chroma- 
tiquement,  qui  passent  sous  un  chevalet  assez  élevé, 
pour  aller  s'attacher,  comme  les  4  premières,  à  un 
large  tire-cordes  qui  forme  le  pied  de  l'instrument. 
Les  doigts  de  la  main  gauche  ne  pressent  pas  les  cor- 
des sur  le  manche,  mais  les  tirent  de  côté.  L'accord 


est  le  suivant*  : 


^ 


M 


la  4*'  corde 


4.  D'après  le  cap.  Day  (id.),  p.  1 
S.  M.  Tagorc. 

•  Kxlrait  de  l'ouvrage  du  cap.  C.-R.  Day, 
do  la  maison  Novello  cL  C-^. 


3    2     1 

3  ;  il  (-sldilKi-cnl  dans  Mahillon  et 
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étant  acconlée  soit  en  mi,  soil  en  fn,  suivant  le  ràga 
qu'on  exécute. 

On  tient  la  siirangl  verlicalement,  la  tète  en  haut. 
La  colophane  est  ingénieusement  placée  dans  la  tête 
de  l'instrumenl,  dont  le  son  rappelle  assez  bien  la 
viole,  et  qui  a  un  grand  charme  entre  des  mains 
habiles.  Mais  il  est  plutôt  considéré  comme  un  ins- 
trument vulgaire,  et  réservé,  quoiqu'on  en  prise 
beaucoup  l'audition,  aus  Hindous  de  caste  inférieure 
ou  aux  Musulmans  qu'on  en  fait  jouer  devant  soi.  Il 
sert  aussi  à  l'accompagnement  des  danses  des  baya- 
dères. 

Le  cap.  Meadows  Taylor  (omit,  cité,  p.  237)  déclare 
que  les  sons  de  la  sâraniji  se  rapprochent  plus  que 
ceux  d'aucun  autre  instrument  des  qualilés  de  la  voix 
humaine,  et  nous  apprend  qu'un  de  ses  amis,  le  cap. 
Giberne,  de  l'armée  de  Bombay,  excellent  musicien 
et  bon  violoniste,  avait  coutume  de  l'utiliser  de  pré- 
férence à  son  propre  violon,  pour  tenir  la  partie  de 
soprano  dans  les  exécutions  d'ensemble. 

Fétis'  y  voit  l'origine  de  la  viole  d'amour  et  du 
baryton  européens. 

2°  Sârangî  du  Nord^  —  La  sârawji  du  ÎSord  et 
du  Pen.jab  (lig.  2o3*  et  23i)  en  dilTère  assez  peu.  La 
tête,  sculptée,  représente  d'ordinaire  un  cou  Je  cy- 
gne; le  corps  est  non  plus 
carré,  mais  arrondi,  et 
l'instrument  lout  entier  est 


y  a  / 


ou  9  cordes  svm- 


FiG.  253*.  —  Suriittft  du  N'ord.      Fie.  25i.  —  Siiruiigî  du  Nord 
(Clémenl,  llisl.  de  lu  mus.,  p.  122). 

plus  richement  décoré.  Le  nombre  des  cordes  sym- 
pathiques est  souvent  moindre;  elles  soûl,  en  géné- 
ral, au  nombre  de  o;  mais  l'accord  et  la  méthode 
d"e.^éculion  sont  les  mêmes. 

3°  Alàbu-sàrangî'.  —  Une  autre  variété  est  Valdbit- 
sdranrji,  u  sàrnngi  à  gourde  »,  parfois  dénommée  par 
les  Kuropéens  violon  indien.  «  Sa  forme  lappelle,  en 
ctfel,  celle  du  violon;  le  manche,  terminé  en  volute, 
les  //■  de  la  table,  le  cordier  et  le  chevalet,  sont 
remarquables  sous  ce  rapport.  La  caisse  sonore  se 
forme  des  trois  quarts  d'une  gourde  piriforme,  sur 
les  bords  de  laquelle  est  collée  une  table  de  bois 
mince.  Les  4  cordes  de  boyaux  s'accordent,  de  même 
que  celles   de   tous    nos   instruments  à  archet,   par 

1.  Oiwr.  ciU\  l.  11,  p.  298. 

2.  Day,  oiiir.  cM,  p.  157;  Félis  (lU),  l.  H,  p.  297. 

3.  Malidlon,  nmr.  ciW,  n'  65.  p.  131  ;  Yanlra-kosha,  p.  58. 

4.  Day,  oiwr.  citi,  p.  127;  Maliillon  (id.),  u"  73,  p.  137;  Yanira- 
koshn,  p.  179;  Félis,  oitvr.  cité.  t.  II,  p.  285. 

5.  L'aicor.i  donné  par  H.  Mahdion  est  encore  dilTéreiit  de  celui  que 
nous  indiquons  d'après  le  cap.  Day. 


quintes  descendantes...  »; 
pathiques. 

4°  Cikârâ''.  —  Un  instrument  du  même  genre,  mais 
plus  petit  et  plus  vulgaire,  est  la  ciknrA  (fig.  2oo*  et 
2b6;  prononcer  c/ii/i'àrii).  On  le  taille  généralement  en 
entier    dans     une  ^^-x 

seule  pièce  de  bois,  J\ Z, 

et  la  caisse  sonore 


est  recouverte  d'une  membrane.  Les  cordes,  en  boyau 
ou  en  crins  de  cheval,  sont  au  nombre  de  3  et  accor- 


dées ainsi  ° 


m 


m« 


y  a  oiparfois  7) 


3     2      i 


cordes  sympathiques 


r  r  r  r  ^  '^  i 


7     6     5     4     3     s      1 

qui  peuvent,  si  le  rrUja  l'exige,  présenter  des  inter- 
valles dièses  ou  bémolisés. 

0°  Sârindâ'^.  —  Une  autre  forme  vulgaire  de  la 
sârangî  est  la  sdrindd  (fig.  237'  et  258),  appelée  sard/i 
par  Fétis  (t.  II,  p.  296),  instrument  populaire  dans 
les  classes  inférieures,  notamment  au  Bengale,  et 
qui  passe  pour  être  ancien.  Il  est  formé  d'une  seule 
pièce  de  bois.  Sa  principale  particularité  consiste  en 
ce  que  la  cavité  qui  sert  à  renforcer  le  son  n'est  re- 
couverte qu'en  partie,  et  dans  la  moitié  inférieure, 
pai-  la  membrane  de  parchemin  ou  de  peau  de  ga- 
zelle. Le  manche  et  sa  louche  sont  très  courts  |0",09). 
L'accord  est  celui  de  la  cikdrd,  et  les  cordes  sont  de 
boyau  iiu  de  soie. 

()"  Samyogî".  —  La  samyogX  est  moderne,  au  con- 
traire. La  caisse  est  formée  d'une  demi-gourde  piri- 
forme, recouverte  d'une  membrane.  Les  4  cordes  de 
boyau  s'accordent  comme  celles  de  la  sdrangï;  les 
cordes  sympathiques  sont  au  nombre  de  3,  plus  rare- 
ment de  y. 

7°  Esrâr*.  —  Résultat  de.  la  combinaison  du  siWr 


,  p.  137;  Yantra- 


6.  Day,  oiiur.  cité.  p.  126;  Mahillon  (iii.) 
kosha.  p.  lU  ;  Fflis,  t.  H,  p.  206. 

7.  Malnllon,  ouvr.  cité,  n"  70,  p.  133;  S.  M.  Tagore,  Short  Notices..., 
p.  32. 

8.  Day,  omr.  cité,  p.   123;  Mahillon  (iW.),  u«  66,  p.  132;  Yantra- 
kosha,  p.  o6. 

•  Extrait  de  rouvr.ige  du  cap.  C.-R.  l)ay,  avec  lautorisalion  spéciale 
de  la  maison  Novello  et  C^. 
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FiG.257*. 


■iiiild. 


FiG.  25S. 


et  de  la  sdram/i,  Vesràr  {Rp,.  230)  est  un  instrument 
d'accompagnement  du  chant  et  des  danses  des  liaya- 
dères,  usité  presque  exclu- 
sivement dans  la  partie 
supérieure  de  l'Inde.  C'est 
une  sorte  de  sitdr  à  tou- 
ches mobiles,  dont  on  joue 
habituellement  (mais  non 
toujours)     avec     l'arcbel. 

11  La  caisse  sonore,  déclare 
M.  Mahillon,  formée  d'une 
seule  pièce  de  bois,  fermée 
par  une  membrane,  rap- 
pelle quelque  peu  le  con- 
tour curviligne  de  la  caisse 
sonore  du  violon  euro- 
péen. ))  Il  est  monté  de  a 
cordes    principales    et    de 

12  ou  io  cordes  sympathi- 
ques. 

8°  Mâyurî  ou  Tâyuç'.— 
Le  tàrjw;,  taux,  ou  iiiàyuri, 
mohuv  (  fig.  260*),  n'est 
,Larousso,mri.,n"is<.-,p.275).  qu'une  variété  de  l'esnir, 
tirant  son  nom  du  paon, 
dont  il  a  la  forme:  le  corps  est  décoré  à  l'image  de 
l'oiseau,  et  à  l'extrémité  inférieure  sont  attachés  un 
cou  et  une  tète  en  bois  recouverts  déplumes.  L'accord 
peut  varier,  mais  n'emploie  jamais  d'autres  inter- 
valles que  la  tonique,  la  quarle  et  la  quinte,  et  par 
occasion  la  tierce.  Quand  l'iustrumenl  a  5  cordes,  la 
dernière,  en  laiton,  s'accorde  (d'après  M.  Mahillon) 
à  l'octave  inférieure  de  la  3"^. 

9°  Mîna-sârangî'^.  —  La  m'ina-sârang'i  est  un  esrdr 
à  forme  de  poisson  \in'ina\,  fait  d'une  demi-gourde  de 
forme  ovoïde,  très  allongée,  sur  les  bords  de  laquelle 
se  collent  la  membrane  et  les  touches. 

10°  Sur-sanga^.  —  Hésultat  di;  la  combinaison  de 


Vesriir  et  du  sUàr,  le  sur-snmja  n'est,  en  fait,  qu'un 
atràr  dépourvu  des 
cordes  latérales  sym- 
pathiques. L'idée  de 
cette  forme,  qui  rap- 
pelle le  violon  par  le 
contour  de  la  caisse 
sonore  et  par  la  volute 
du  manche,  appar- 
tient, d'après  S.  M. 
Tagore,  à  un  musicien 
contemporain,  Seba- 
ram  Dass,  de  liisnu- 
pur'.  L'accord  est  celui 
de  la  màijuri. 


200*    —  faii^    .111  Em 
ou  Vu  lin  I 


(id.) 


1.  Uay,  ouvr.  cité,  p.  123;  Mciliil 
koslia.  p.  '67. 
i.  Maliillon  (i'l.),n'  68,  p.  134;  y^anlra-kosha,  p. 
3.  IJ.,  11°  0!>,  p.  135;  ibiJ.,  p.  CO. 


p.  13i;   Yanlr 


(■)    Kunjerré'.    — 

Sous  le  nom  de  kun- 
jerré ou  kunjerni  (fig. 
261),  Fétis  décrit  «  un 
instrument  à  archet 
de  forme  bizarre..., 
sorte  de  basse,  dont 
l'usage  parait  éni;;ma- 
tique,  et  qui  est  déposé 
au  Musée  de  la  Com- 
pagnie des  Indes  à 
Londies.  La  hauteur 
totale  est  de  l^.iO.  La 
table  d'harmonie  est 
bombée;  mais  elle  est 
dépassée  dans  sa  sur- 
face parla  largeur  des 
éclisses.  Cette  table  a 
2  grandes  ouïes  dans  le  haut  et  8  petites  près  du 
chevalet.  Le  manche,  fort  large,  est  divisé  par  12 
touches  ou  cases  ;  il  est  surmonté 
d'un  chevillier  régulier,  qui  se 
termine  par  une  tête  d'oiseau 
tournée  en  arrière  ;  o  grandes 
chevilles  tendent  o  cordes  de 
boyau,  et,  sur  le  manche,  à  une 
6«  cheville  sont  attachées  2  cor- 
des métalliques  qui  sortent  par 
2  trous,  sur  la  touche,  au-dessus 
de  la  dernière  case.  Les  cordes 
de  boyau,  par  l'elfet  de  la  courbe 
de  la  table,  font  un  angle  d'en- 
viron Io  degrés  pour  passer  à 
travers  le  chevalet,  en  sorte 
que  la  pression  des  doigts  doit 
être  énergique  pour  appuyer  les 
cordes  sur  la  touche.  La  caisse 
sonore  a  un  développement 
d'épaisseur  de  42  centim.  L'ins- 
trument est  accompagné  d'un 
archet  d'une  forme  singulière 
par  l'élévation  de  la  hausse. 


LYUES  OV   HARPES 


Fig   261.  —  Kiinjernj 

(Glrmcnt,  lltsl.dc tainiis., 

p.  12-.). 

Si  la  forme  instrumentale  de 
la  harpe  ou  delà  lyre  est  peu  répandue  actuellement 
dans  l'Inde,  il  ne  faudrait  pas  en  inférer,  comme  Fétis', 
que  «  la  harpe  ne  paraît  avoir  appartenu  à  l'Inde 


4.  Félis,  owir.  cil:!,  l.  II,  p.  299. 

5.  Omr.  cité,  t.  Il,  p.  291. 

•  Kxlrait  lie  l'ouvrage  du  cap.  C.-R.  Day,  avec  l'autorisation  spf'c 
de  la  raiiisou  Nuvcllo  ut  C". 
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FiG.  262.  —  Kin  (Mahillon, 
aitvr.  cilé,  p.  141). 


cisgangétique,  ni  aux  temps  védiques,  ni  à  une 
époque  postérieure  ».  Nous  avons  vu,  eu  elTet',  que 
l'ouvrage  de  Kâtyà.vansi>  antérieur  à  l'ér  eclirétienne, 
faisait  menlioM  d'une  r-'inà  à  laquelle  le  grand  nom- 
bre de  sps  cordes  avait  fait  donner  le  nom  de  «  luth 
aux  cent  cordes  ».  D'auti'e  part,  Calura  Kallinàtha 
nous  indique,  dans  son  commentaire  du  Samgita- 
ratnàkara  (VI,  HO),  que  l'instrument  monté  de  21 
cordes,  décrit  par  Çàrngadeva  sous  le  nom  de  mutla- 
kok'dd,  «  coucou  amoureux  »,  n'est  autre  que  l'usuel 
svara-mandala,  »  cercle  des  sons  ».  Enfin,  dans  les 
sculptures  d'Amaràvatî, 
on  relève  entre  autres 
instruments  2  spéci- 
mens d'une  sorte  de 
harpe  analogue  au  /.«- 
nun,  et  un  autre  instru- 
ment du  même  genre, 
représenté  également 
dans  les  ruines  de  San- 
chi  (antérieures  à  l'ère 
chrétienne),  qui  ressem- 
ble au  kin  du  Musée  de 
Bruxelles-.  C'est  donc 
en  toute  confiance  que 
nous  pouvons  suivre  le 
cap.  Day  et  M.  V.-C.  iWa- 
hillon  dans  leursdescrip- 
lions  des  instruments 
de  cette  espèce. 

1°  Kin'.  —  Le  k'm  (fig. 
262),  d'après  ce  dernier,  est  «  une  sorte  de  harpe 
chinoise,  dont  la  caisse  sonore  affecte  la  forme  d'un 
bateau  dont  le  pont 
sert  de  table  d'har- 
monie. Le  màt  fixé 
à  l'un  des  bouts  de 
cette  table  s'arrondit 
en  quart  de  cercle 
vers  le  bout  opposé 
à  celui  où  il  est  ap- 
pliqué. 2i  cordes  de 
boyaux  sont  atta- 
chées sur  l'arc  ainsi 
formé  et  viennent 
aboutir  à  autant  de 
chevilles  placées  ho- 
rizontalement au  ni- 
veau de  la  table...  » 
2°  Kâtyâyana-vi- 
nâ,  kânun,  ou  svara- 
mandala*.  —  L'es- 
pèce de  kdnun  indien, 
dérivé  de  la  kdtyn- 
y ana-vinri ,  qn  on  ren- 
contre entre  les 
mains  des  musiciens 
du  Penjab,  a  d'ordi- 
naire 21  cordes,  les 
unes  en  laiton,  les 
autres  en  acier,  ac- 
cordées aux  interval- 
les du  rài/a  qu'on  exécute;  elles  sont  aussi,  parfois,  en 
boyau  ou  en  soie. 

La  variété  appelée  svara-mandala  (fig.  203  *)  est  un 


i.  V.  plus  haut,  p.  341. 

2.  Comp.  Ràjendralâla  Mitra,  Indo-Aryans,   t.  I,  p.  233,   ïigneUc 
n=  92,  d'après  Korgusson.  Comp.  plus  haut,  p.  340. 

3.  Mahillon,  oiifr.  cité,  n»  77,  p.  141. 


instrument  de  qualité  meilleure  et  de  dimensions  plus 
grandes  que  celles  de  l'instrument  ordinaire.  On  en 
joue  avec  2  plectres  de  métal  fixés  au  bout  des  doigts. 
Sa  capacité  est  supérieure  à  ce  qu'on  pourrait  sup- 
poser. L'exécutant  tient  de  la  main  gauche  un  an- 
neau de  fer,  à  la  faoon  d'un  disque,  qui,  appliqué 
sur  les  cordes,  agit  comme  ferait  un  sillet  et  permet 
de  produire  toutes  sorles  de  fioritures.  La  tension  des 
cordes,  exécutée  à  l'aide  d'une  clef  agissant  sur  des 
chevilles,  est  généralement  très  grande.  Le  son, 
agréable  et  doux,  rappelle  assez  celui  du  clavecin, 
avec  plus  de  force  et  un  nasillement  plus  prononcé. 
On  entend  rarement  jouer  du  svara-mandala,  à  cause 
de  son  grand  prix  et  de  l'extrême  difficulté  d'une 
bonne  exécution. 

'i°  Santir'^.  —  Le  santir  hindou,  également  assez 
rare,  a  un  Inen  plus  grand  nombre  de  cordes  que  le 
précédent,  et  c'est  ordinairement  avec  2  baguettes  re- 
couvertes de  cuir  ou  de  feutre  qu'on  frappe  les  cordes. 

Ces  formes  indiennes  ne  dili'érent  pas  beaucoup  des 
instruments  analogues  connus  dans  l'Afghanistan,  la 
Turquie,  la  Perse,  l'Egypte  et  l'Arabie,  prototypes  du 
psaltérion  du  moyen  âge. 

D'après  la  description  que  donne  du  kânun  M.  Ma- 
hillon, la  caisse,  plate,  a  la  forme  d'un  trapèze  (haut, 
du  trapèze  :  0™,47;  largeur  de  la  grande  base  :  0™,95; 
de  la  petite  :  0",  67),  et  les  instruments  les  plus  com- 
plets possèdent  36  cordes,  qui  fournissent  une  éten- 
due diatiiiiique  de  S  octaves. 

4°  Kshudra-kâtyâya^a-vînâ^  —  La  petite  [kshudra 
ou  khu'Irii)  k'ilylij'niii-c'inà  da  Musée  de  Bruxelles  n'a 
que  18  cordes  d'acier,  aboutissant  à  autant  de  che- 
villes à  tête  carrée,  au  haut  de  l'instrument.  La  caisse 
sonore  est  formée  de  la  moitié  d'une  gourde  plate, 
sur  les  bords  de  laquelle  est  appliquée  une  table  de 
bois  mince  (long.  :  0",  50;  larg.  maxima  de  la  table  : 
0",  36). 

D.  —  INSTRUMENTS  DIVERS 

Mochanga  ou  guimbarde'.  —  On  peut  rattacher  à 
la  classe  tala  l'espèce  de  guimbarde  appelée  mochanija 
ou  muixhang,  d'un  usage  général  dans  l'Inde  entière, 
depuis  les  temps  anciens.  L'exemplaire  du  Musée  de 
Bruxelles  se  compose  d'une  tige  de  fer  pliée  en  forme 
de  fer  à  cheval,  et  d'une  languette  de  même  métal, 
laquelle  est  attachée  au  centre  de  la  courbure  et 
oscille  librement  entre  les  2  branches  de  l'appareil. 
On  place  les  branches  entre  les  dents,  et  l'on  tient 
l'instrument  de  la  main  gauche,  tandis  que  l'index 
de  la  main  droite  met  la  languette  en  vibration;  il  ne 
donne,  bien  entendu,  que  quelques  notes. 

II.  —  Los  iuslrnmenls  il  vent. 

La  seconde  classe  des  instruments  hindous  est 
appelée  çushira  (rac.  rush,  çvas,  souffler,  d'où  mshila, 
vent?),  qui  signifie,  entre  autres  acceptions,  trou,  — 
ou  sushira  (percé,  creux,  trou).  Ce  sont  évidemment 
deux  doublets  d'un  même  mot.  Suivant  l'étymologie 
adoptée,  ce  terme  technique  désignera  soit  une  classe 
d'instruments  à  souffle  humain,  soit  des  instruments 
à  tubes  ou  à  trous. 


4.  Day,  ouvr.  cité.  p.  lui  et  133;  Mahillon  (irf.),  n=  97,  p.  150; 
Yantra-ltoslia,  p.  41-49. 
3.  Day,  ouïr,  cité,  p.  133. 

6.  Mahillon,  ounr.  cité,  n"  98,  p.  137. 

7.  Day,  ouvr.  cilé.  p.  104  ;  Mahillon  (fd.),  n«  14,  p.  102,  et  l.  II,  n»  608, 
p.  13;  Yantra-kosha.  p.  53. 

*  Extrait  do  l'ouvrage  du  cap.  C.-R.  Day,  avec  l'autorisalion  spéciale 
de  la  maison  Novcllo  et  C°. 
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Bien  que  leur  aiiliquilé  soit  au  moins  aussi  grande 
que  celle  des  instruments  à  cordes,  leur  impoilance 
est  devenue  moindre  dans  l'Inde,  et  leur  usai,'e  y  est 
aujourd'luii  plus  restreint.  Cela  tient,  peut-être,  aux 
sévérités  des  lois  religieuses,  qui,  exception  faite  pour 
la  llftle  nasale  et  pour  deux  ou  trois  types  de  l'espèce 
du  cor  et  de  la  trompette,  en  interdiscuit  l'emploi  aux 
castes  supérieures. 

Renseignements  fournis  par  les  textes  sanscrits. 

l,e  Niili/ii-ni^lrii  ni'  rjto  cpie  deux  v;irié(és  d'iiisti'U- 
nients  à  vcMit  :  la  llùle  de  bambou  wamni]  et  la  con- 
que marine  (mnkha),  et  n'étudie  que  le  genre  tlilte; 
ce  qui  s'explique,  sans  doute,  par  le  fait  que,  religion 
à  part,  le  son  habituellement  strident  ou  rauque  de 
a  plupart  des  types  du  rushiva  les  faisait  reléguer 
dans  les  exécutions  en  plein  air  et  proscrire  de  l'or- 
chestre scénique.  Aussi  l'absence  de  désignation  des 
autres  espèces  d'instruments  a  souffle  humain,  dans 
un  traité  relatif  aux  arts  du  théâtre,  ne  peut-elle 
aucunement  être  interprétée  comme  un  argument 
contre  leur  antiquité. 

A  côté  de  la  conque  marine,  encore  usitée  par 
toute  l'Inde  dans  le  rituel  Journalier  des  temples,  le 
cor  içringa),  de  corne  ou  de  métal,  les  trompettes,  el 
surtout  la  flûte,  sont  figurés  dans  les  pointures  el  les 
sculptures  anciennes,  et  mentionnés  aussi  bien  dans 
es  ouvrages  les  plus  anciens'  que  dans  les  grandes 
épopées  hindoues.  La  flûte  du  dieu  Krishna  tient, 
dans  la  littérature  de  l'Inde,  la  même  place  et  est 
entourée  de  la  même  vénération  que  la  lyre  d'Apol- 
on  dans  la  Grèce  ancienne.  Les  brahmanes  s'en  ser- 
vent encore  à  l'occasion,  mais  en  jouent  avec  les 
narines,  conformément  à  la  loi  religieuse.  Bien  qu'ils 
soient  réservés  aujourd'hui  aux  Hindous  des  classes 
inférieures  ou  aux  mahomélans,  les  chalumeaux  à 
un  ou  deux  tuyaux,  les  diverses  variétés  de  corne- 
muses, les  cors  et  les  trompettes  droites,  recourbées 


ou  contournées  une  et  deux  fois,  sont  tous  des  ins- 
truments en  usage  depuis  la  plus  haute  aniiquité. 

II  est  vrai  d'ajouter,  pour  expliquer  leur  défaveur 
évideiile,  que  leur  fabrication  est  loin  d'avoir  réalisé 
dans  l'Inde  les  progrés  auxquels  les  instruments  de 
ce  type  —  dont  quelques-uns  semblent  bien  avoir  été 
indirectement  empruntés  aux  Hindous  —  sont  arri- 
vés en  Europe;  et  d'autre  part  que,  en  l'absence  de 
méthodes  aussi  savantes  et  aussi  complètes  que  celles 
qui  existent  pour  les  vtn(h,  les  timbales,  etc.,  l'igno- 
rance actuelle  des  exécutants  ne  lire  pas  lont  le  parti 
possible  d'instruments  dont  ils  vont  jusqu'à  mécon- 
naître la  véritable  capacité. 

Le  Samgita-ratnâkara.  —  Le  Samgita-ratndkara 
nous  ofire  les  plus  anciennes  descriptions  et  défini- 
tions qui  soient  parvenues  jusqu'à  nous,  de  la  classe 
çushira.  Il  traite  successivement  (livre  VI,  vers  11-12 
et  4-24-801 1  du  vamça  et  de  ses  variétés,  du  pava  (lon- 
gueur 9  aiigutiif:  —  0^,171),  de  la  pâvikâ  (à  o  trous; 
long.  12  (imj.  =  0'",228i,  de  la  muralî  (à  4  trous; 
long.  2  hfislus  =  Oo'.gil,  sortes  de  flûtes  en  bambou 
ou  roseau;  puis  de  la  madhukari,  en  corne  ou  en 
bois  (à  7  trous;  long.  28  ang.  =  0",333);  de  la  kàhalâ, 
en  cuivre,  en  argent  ou  en  or  (long.  3  liastas  = 
1™,37);  de  la  tundakinî,  appelée  encore  lurutur'i  ou 
tittiii,  et  qui  ne  diffère  de  la  précédente  que  par  les 
dimensions  (long.  2  hastas  =  0",9t)-,  de  la  cukkâ  ou 
bukkâ,  double  en  grandeur  de  la  précédenle  (f"",82); 
enfin  du  çringa,  ou  cor  recourbé,  et  du  çankha,  ou 
conque  marine. 

Les  variétés  du  genre  flûte  (vamça)  d'après  Çârn- 
gadeva.  —  Le  genre  flûte  proprement  dit  {vamç.a) 
présente,  d'après  le  même  traité,  de  nombreuses  va- 
riétés, qui,  suivant  les  dimensions  du  bambou  et  la 
perce,  c'est-à-dire  l'écarteraent  des  trous,  ont  une 
tonalité  ditrérente.  Nous  résumons  sa  théorie  dans  le 
tableau  ci-dessous. 


TAnr.EAU  DES  VARIÉTÉS  DE  FLUTES  (eamças)  D'APRÈS  ÇARNCxADEVA 


X  ^ 

l>i;S    FLDTHS 

DISTANCÏi 

entre  le  trou  d'emboucliure 
et  ie  trou  i\%\\. 

no^B 

-.tlEUR 
A  .M  D  0 

D 

TONAL 

TÉ    KT    CVPACIÏE 

1 

ekavîra 

1  a 

nsula  =  C" 

,019 

14  annula 

=  0" 

\206 

octave 

supérieure 

sa  ri  ga  ma  pa  dha  ni  — 

2 

uinj'ipali 

2 

—     =  O" 

,038 

15       — 

=  0n 

,285 

— 

movenne 

nisarigamapadliani 

3 

tripurusha 

3 

—     =  0" 

,057 

17       — 

=  0>i 

,323 

— 

— 

dha  ni  sa  ri  ga  ma  pa  dha 

4 

catunnukha 

4 

—     =0m 

,076 

18       — 

=  01 

»,3i2 

— 

— 

pa  dha  ni  sa  ri  ga  ma  pa 

5 

pancavaklra 

5 

—     =  0"" 

,095 

22       — 

=  0- 

,418 

— 

— 

ma  pa  dha  ni  sa  ri  ga  ma 

6 

7 

shanmukha 
muni 

6 
7 

—  =Ora 

—  =0m 

,114 
,133 

24       — 

26       — 

=  01 
=  0a 

,457 
,495 



— 

ga  ma  pa  dha  ni  sa  ri  ga 
riga  ma  pa  dha  ni  sa  ri 

8 

vasu 

8 

—      =  Om 

,152 

28       — 

=  Oli: 

,533 

— 

— 

sa  ri  ga  ma  pa  diia  ni  sa 

9 

nàlhenJra 

9 

—      =  Om 

,171 

30       — 

=  011 

,571 

— 

inférieure 

ni  sa  ri  ga  ma  pa  dha  ni 

10 

iTtrih;'inanda 

10 

—      =0m 

,190 

32       — 

=  0"! 

,009 

— 

— 

dha,  ni  sa  ri  ga  ma  pa  dha 

11 

ni. Ira 

11 

—      =0m 

,209 

34       — 

=  0n 

,647 

— 

— 

])a  dha  ni  sa  ri  ga  ma  pa 

12 

à.litya 

12 

—      =011 

,228 

37       — 

=  0" 

,701 

— 

— 

ma  pa  dha  ni  sa  ri  ga  ma 

13 

maïui 

14 

—      =Oni 

,266 

39       — 

=  0' 

.712 

— 

— 

ga  ma  pa  dha  ni  sa  ri  ga 

li 

kalànidhi 

16 

—      =Û"i 

,304 

44       — 

=  0"- 

,837 

— 

— 

ri  ga  ma  pa  dha  ni  .sa  ri 

15 
16 

ashlàilaçil-'ngula 

18 

—      =Um 

,342 

48       — 

=  m 

.91  1 

— 

— 

sarigamapadhani  sa 

muralî 

20 

—      =0m 

,380 

17 

çrutinidhi 

22 

—     =OJn 

,418 

Description.  —  Le  SamgUa-ralnùkurd  (VI,  424-4r)l  i 
donne  quelques  indications  concernant  leur  fabrica- 
tion, leurs  dimensions,  leur  capacité,  leur  tonalité, 
etc.  Toutes  ces  flûtes  sont  des  flûtes  traversières,  à 
bouche  latérale,  percées  de  9  trous,  y  compris  le  trou 
d'embouchure  et  le  dernier  trou,  ou  trou  d'issue  de 
l'air.  Elles  se  fabriquent  en  bambou,  en  bois  de  kha- 
dira  (acacia  calechu),  en  ivoire,  en  bois  de  santal,  en 
santal  rouge,  en  fer,  en  bronze,  en  argent,  ou  en  or. 

Copyright  hy   Ch.  nela^rave,  1913. 


Les   tuyaux   doivent  être  cylindriques,   droits,   bien 
lisses,  sans  fentes,  ni  fissures,  ni  nœuds;  le  diamètre 
intérieur  est  celui  du  petit  doigt. 
On  pratique  le  trou  d'embouchure  (mnkha-randhra 


1.  Les  hymnes  védiques  en  signalaient  déjà  plusieurs  variétés  (Voir 
chap.  III,  p.  201).  —  La  ftàynpasent  jaimste  {p.  82-84  et  77)  énumèrc  un 
certain  nombre  d'instruments  à  vent  :  çankha,  çriiii/a,  çankhikû,  klm- 
ramukhi,  jieijii,  piripiri,  marijfarikd,  çimmarikà,  vamça,  vâll  ou  bàli, 
venu,  piirili  ou  pirali,  vaddha  et  kdliald. 
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ou  pkùtliord-sitshira]  à  une  distance  de  2,  3  ou  4  an- 
gulas^  (doigtsi  de  la  tête,  et  cet  orilice  doit  avoir  1  an- 
gula  de  tour.  Le  1"  trou  de  note,  appelé  trou  aigu 
[tara),  est  à  I  amjiila  du  trou  de  souftle  dans  la  plus 
petite  de  ces  flûtes  {ckavlra);  dans  les  autres,  la  dis- 
tance augmente  successivement  de  1  (ou  2i  anguta, 
et  va  jusqu'à  18  dans  la  quinzième  de  la  liste,  qui, 
pour  cette  raison,  a  reçu  le  nom  de  »  llùte  de  18 
angulus  »  \(islilâdar<t-'nguki\;  celte  distance  est  de  20 
et  22  doigts  dans  les  deux  dernières  de  la  liste,  qui 
forment  une  subdivision  distincte.  Il  n'existe  pas  de 
llùte  dont  l'intervalle  en  question  soit  de  13,  15  ou 
17  doigts,  car  leur  son  ne  se  distinguerait  pas  de 
celui  des  llùtes  à  12  et  14  ou  à  14  et  IG  doigts,  etc. 
Celles  dans  lesquelles  cet  écart  est  inférieur  à  5  doigts 
sont  d'un  emploi  rare  :  le  son  est  ti'op  perçant;  pour 
une  raison  analogue,  la  dernière  ycndi-nidld)  est  inu- 
sitée :  le  son  en  est  trop  sourd. 

Outre  le  trou  aigu,  il  y  en  a  "  autres  (abstraction 
faite  de  l'embouchure);  ces  8  trous  se  suivent  chacun 
à  une  distance  de  1  2  doigt  et.  ressemblent  pour  la 
grosseur  au  grain  de  jujubier.  Le  8"  n'est  pas  un 
trou  de  note,  il  reste  toujours  libre  pour  l'issue  du 
souffle.  Entre  ce  trou  et  l'extrémité  du  tuyau  on  laisse 
un  espace  de  2  doigts. 

La  longueur  de  la  llùte  varie  suivant  l'espace  mé- 
nagé entre  la  tète  et  l'embouchure;  selon  que  le 
fabricant  l'aura  fixé  de  2,  de  3  ou  de  4  doigts,  la  plus 
petite  aura  de  12  à  13  ou  à  14  doigts.  Le  tableau  ci- 
dessus  donne,  pour  chaque  variété,  la  longueur  totale 
du  tuyau,  d'après  le  Suiinfila-ratiiàkura. 

L'ouvrage  indique  encore  la  tonalité  et  le  jeu  des 
15  premières  flûtes,  en  partant  de  la  dernière,  la  flàle 
(le  IS  angulus.  Le  doigté  s'applique  sur  les  7  trous 
intermédiaires,  abstraction  faite  du  premier,  le  Irou 
d'embouchure,  et  du  dernier,  le  trou  d'air.  Quand  les 
7  trous  de  note  sont  bouchés  par  les  doigts,  Vashtd- 
daçà-'ngida  donne  le  sa  (do)  de  l'octave  mandra;  si 
les  doigts  laissent  libres  les  2  derniers,  elle  donne  le 
ri  iré);  si  3  trous  sont  laissés  libres,  elle  donne  le  gri 
(mi  h),  etc.  Ainsi,  par  l'ouverture  successive  des  trous 
latéraux,  on  obtient  une  gamme  diatonique  complète, 
en  partant  de  la  note  initiale,  ^ous  avons  dit  que, 
les  7  trous  de  note  étant  bouchés,  la  tlùte  de  18  an- 
gulus donnait  le  sa  de  l'octave  inférieure;  si,  au  con- 
traire, les  7  trous  sont  ouverts,  elle  donnera  le  ni 
(siti)  de  cette  même  octave.  Mais  sa  capacité  est  plus 
grande  d'un  ton  :  elle  peut  donner  l'octave  de  la  note 
initiale.  Pour  ce  faire,  on  ouvre  le  trou  aigu  et  on 
bouche  les  6  autres  :  on  aura  ainsi,  dans  l'exemple 
choisi,  le  sa  de  l'octave  moyenne. 

Il  en  va  de  même,  si  l'on  prend  une  flûte  moins 
grande,  en  appliquant  le  doigté  prescrit;  le  son  ini- 
tial change  et  s'élève  d'un  ton  dans  l'échelle,  comme 
l'indique  le  tableau,  chaque  fois  qu'on  remonte,  dans 
la  liste  des  15  vami;as,  d'une  llùte  plus  grande  à  une 
plus  petite.  C'est  ainsi  que  la  kaldnldld  a  pour  son 
initial  —  les  7  trous  bouchés  —  le  ri  de  l'octave  infé- 
rieure; la  llùte  murai  le  ga,  etc.;  que  le  ndlhendra, 
dans  les  mêmes  conditions,  donne  le  ni  de  l'octave 
inférieure,  puis,  en  levant  les  2  derniers  doigts,  le  sa 
de  l'octave  moyenne,  etc.  ;  qu'enfin  la  première  flûte, 


1.  D'après  Uïs  lexiques,  lotioigt  {anijula)  est  une  mesure  de  longueur 
fgale  à  8  petits  grains  d'orge  (Soma.  II,  p.  3,  dit  G),  ajoutés  à  la  suile 
k'S  uns  des  autres  dans  le  sens  de  la  largeur.  Si  la  coudée  {hasta)  vaut 
18  pouces  (0"',02o4),  le  doigt,  qui  en  est  la  24»  partie,  égalera ^ 

ou  O^.OIO.  —  Pour  Çârngadeva  (VI,  28),  en  effet,  Vangula,  mesure  de 
la  jointure  du  pouce,  est  le  douzième  de  la  vitasti,  et  2  vitastis  égalent 
un  hasta. 


peu  employée,  donne  la  gamme  diatonique  de  l'oc- 
tave supérieure. 

Mais,  de  même  que  les  musiciens  européens  peu- 
vent modifier  les  intonations  de  leur  instrument,  et 
obtiennent,  par  des  combinaisons  de  doigté  appelées 
doigtés  fourchus,  des  échelles  chromatiques  com- 
plètes ou  partielles,  de  même  les  Hindous  peuvent, 
sur  leurs  ramças,  monter  les  22  rrulis  de  leur  échelle 
enharmonique-.  Si  le  doigt  laisse  le  trou  de  note  com- 
plètement libre  {vyakla-muktd-' nijuli) ,  la  note  sonne 
entière,  c'est-à-dire  avec  toutes  ses  rrutis^.  A  l'aide 
d'un  tremblé  \f;ampana)  du  doigt,  on  la  diminue  de 
1  rruti;  pour  la  diminuer  de  2  çrulis,  on  fait  Vardha- 
iiiukla,  on  laisse  le  trou  à  moitié  ouvert  ;  pour  la  dimi- 
nuer de  3  çrulis,  on  combine  ce  jeu  avec  un  tremblé 
du  doigt. 

Certaines  méthodes  enseignent  un  autre  mode  de 
production  des  sons,  au  dire  de  Çârngadeva;  mais 
leur  examen  nous  entraînerait  trop  loin.  Nous  borne- 
rons ici  ces  détails  déjà  longs,  après  avoir  ajouté  que 
la  position  des  mains  de  l'exécutant  est  dite  en  demi- 
lune  [ardhendu  ou  ardha-candra),  ou  en  tète  de  ser- 
pent (nâga-phàna)...  —  que  trois  doigts  de  la  main 
gauche,  l'annulaire  (note  sa,  dans  l'exemple  choisi 
ci-dessusi,  le  médius  \ri)  et  l'index  \gu),  plus  4  doigts 
de  la  main  droite,  le  petit  (mu\,  l'annulaire  ipa),  le 
médius  (rf/iai  et  l'index  (ni),  concourent  à  la  produc- 
tion des  sons  de  l'échelle*;  —  enfin  que,  en  plus  des 
3  doigtés  définis  dans  le  Ndtya-çdslra  et  le  Samgîta- 
ratnâkara  et  indiqués  plus  haut,  l'école  de  Çârngadeva 
en  admet  deux  autres,  ce  qui  porte  leur  nombre  à  5 
\kampitd,  vnlilù,  muktà,  ardhumukld  et  nipiditd''). 

Classification  adoptée.  —  Laissant  donc  de  côté 
les  textes  et  la  théorie  de  Çârngadeva,  —  qui,  comme 
nous  avons  déjà  eu  souvent  l'occasion  de  le 
rappeler,  remonte  aux  commencements  du 
xiii»  siècle  de  notre  ère,  —  nous  passerons 
à  l'étude  des  seuls  instruments  de  la  classe 
nisinra  dont  les  spécimens  sont  arrivés  jus- 
qu'à notre  époque,  et  qui  ont  été  l'objet  de 
descriptions  dans  les  ouvrages  des  auteurs 
contemporains.  Nous  les  avons  distribués 
entre  4  familles:  A.  Famille  des  fiâtes,  à  em- 
bouchure libre;  B.  Famille  des  hautbois  ou 
chalumeaux,  à  anche  double;  C.  Instruments 
à  réservoir  d'air;  Curnemuse.'i,  à  anche  sim- 
ple ou  double;  D.  Instrutnents  à  embouchure  ; 
Conques,  Cors,  Trompettes. 


FAMILLE   DES    FLUTES. 


1"  Murali'''.  —  Le  genre  llùte  proprement 
(lit  est  représenté,  dans  les  collections  d'ins- 
Iruments,  par  une  flûte  traversière,  variété 
du  vumra  classique,  la  murali,  appelée  en- 
core aujourd'hui  pillagovi  ou  bansuli  (fig. 
264*).  C'est  l'instrument  cher  au  dieu  Krish- 
na. Elle  est  faite  d'un  tuyau  de  bambou; 
le  spécimen  du  Musée  de  Bruxelles  est  percé,  "^piuâgon 
outre  le  trou  d'embouchure,  de  0  trous  laté-  ou  murali. 
raux,  et  sa  longueur  est  de  0™,385  (0™,355 
à  partir  de  la  bouche). 


Fig.  264*. 


2.  IV.-ç.,  XXX,  6-9  ;  Samg.-ratii.,  VI,  447-44S, 
,"!.  Bharala  dit  :  avec  4  çrutis. 

4.  Samg.-ratii.,  VI,  449-451. 

5.  Id.,  p.  457-461. 

C.  Dav,  ouvr.  cité,  p.  149  ;  Maliillon  (irf.),  n'  32,  p.  120  ;  Yanlra- 
l.-osha.  p.  75. 

"  Elirait  de  l'ouvrage  du  cap.  C.-R.  Day,  avec  l'autorisation  spéciale 
de  la  maison  No\cIlo  et  C". 


Algna 
ou  ùlyojii. 


/irsTornE  de  là  Mrsiorn 

2''  Nuy  et  laya-vamçi'.  —  l.e  iiutj  est  une  tliUe  à 
bec,  à  tuj'aii  cylindrique,  ressenililant  pour  le  reste 
au  ■pilUuiovi.  Le  Musée  de  Uruxelles  possède  un  ins- 
trument quoique  pou  analofjue,  mais  à  bouolie  trans- 
versale, appelé  ki!/(t-r(iiii(i  (loiii,'.  0"',3G).  —  C'est,  d'a- 
près le  cap.  Day,  un  instrument  pastoral,  au  son 
grave  et  doux,  sans  notes  aiguès;  les  simples  mélo- 
dies des  champs,  jouées  sur  le  inn/,  ont  un  charme 
puissant.  Il  est  employé  dans  le  Nciliahet'-. 

3°  Sarala-vamçi''.  —  l.a  surala-vami'i,  «  flûle 
droite  »,  du  CalaloRue  de  Bruxelles,  est  une  «  sorte 
do  flajîeolet,  dont  la  bouche  est  précédée  d'un  canal 
d'insuftlation  de  0™,12  de  longueur;  l'orilice  de  ce 
canal  se  pose  contre  les  lèvres  de  l'exécu- 
tant. Le  tuyau  de  bambou  est  percé,  du 
côté  supérieur,  de  7  trous  à  peu  prés  équi- 
distants,  el,  du  côté  inférieur,  d'un  8'^  trou, 
foré  à  une  hauteur  correspondant  à  la  moi- 
tié de  l'intervalle  compris  entre  le  6''  et  le 
7'...  »  (long,  totale  :  0'",34;  à  partir  de  la 
bouche  :  0'",ii). 

4"  Algojâ  ou  algoa''.  —  L'iHi/fijà,  ou  aUjoa. 
alghosiih  ifi^.  JG.'J'}  est  un  flageolet,  «  sembla- 
ble au  précédent,  dit  M.  iMahillon,  sauf  que 
le  tuyau  d'insurilalion  est  taillé  en  bec  de 
plume  ».  La  douceur  de  son  timbre  en  fait 
un  instrument  de  salon,  mais  on  l'emploie 
également  dans  les  exécutions  en  plein  air.  Dans  le 
Penjab  et  l'Inde  supéiieure,  on  le  trouve  pourvu  de 
2  tuyaux  et  joué  en  paire  comme  les  tlbbv  pava  des 
Uomains. 

D.    —    FAMILLE    DES    nACTBOIS    OU    CH.\LUMEAUX, 
A    ANCHE    IpOCIILE. 

L'anche  double  des  instruments  hindous,  nous 
apprend  M.  Mahillon'",  de  même  que 
celle  de  nos  hauthois,  se  compose 
d'un  petit  tuyau  conique  de  laiton, 
dont  la  partie  large  s'emboite  dans 
l'instrument;  la  partie  étroite  reçoit 
•les  languettes  vibrantes.  Celles-ci  sont 
y'  t  llim  faites   d'un  brin   de  paille    de  maïs, 

dont  la  longueur  est  d'un  centimètre 
environ  et  qui,  aplati  d'un  côté,  est 
fortement  étranglé  de  l'autre,  de  ma- 
nière à  s'adapter  aisément  sur  le 
tuyau.  » 

1°  Nàgasàra".  —  Le  nàga&din  (tig. 
206')  est  une  sorte  de  hautbois,  à 
tuyau  conique,  évasé,  ordinairement 
construit  en  bois  de  santal,  et  poui'vu 
d'un  pavillon  de  métal;  mais  on 
trouve  des  ndijasdras  tout  en  métal. 
L'instrument  est  habituellement  percé 
de  litrons,  dont  les  7  premiers  seuls, 
à  partir  de  la  bouche,  servent  au 
doigté;  les  autres  sont  bouchés  ou 
non  avec  de  la  cire,  et  servent  à  j'é- 
gler  la  lonalité.  A  l'aide  des  procédés 
indiqués  plus  haut,  l'artiste,  en  ne 
fermant  que  partiellement  les  trous, 
arrive  à  modifier  les  intonations  de  l'échelle  sur  la- 

1.  Day  (id.),  p.  149;  JUbillo.i  {id.).  n'  33,  p.  121  ;  ranlr.i./.-oshn. 
ip.  79. 

2.  S.  M.Tagore,  Short  Notices...,  p.  28.  Voir  chap.  VU,  p.  3iiii, 

3.  Maliillun  (i(/.),n«  30,  p.  119;  Yantrakosha,  p.  79. 

4.  Day  (iiL),  p.  149;  Maliillon  {id.),  n'ai,  p.  120;  FcSlis,  l.  Il,  p.  301, 

5.  Oui>r.  cité,  t.  I,  p.  115. 

«.  Day,  oirar.  cil;,  p.  147.  Co:np.  Klis  [id.).  t.  Il,  p.  301. 
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quelle  sont  forés  les  trous,  et  à  produire  des  inter- 
valles additionnels.  —  Le  son  rappelle  celui  de  la 
cornemuse,  mais  est  plus  perçant  et  gagne  à  être 
entendu  à  une  certaine  distance. 

Un    instrument   anabigue  du  Musée   de   Bruxelles 
|n"  1211  est  appelé  iiioskn'. 

2"  Mukavinâ'.  —  La  mukav'mâ  (lig.  267*)  offre  une 
étroite  ressemblance  avec  le  ndgnsâya  : 
mais  ses  dimensions  sont  ordinairement 
moindres  de  moitié.  Elle  est  peicée  de  7 
trous.  Le  son  en  est  encore  plus  aigu,  ce 
qui  rend  l'instrument  très  déplaisant  à 
une  pi'emiere  audition. 

3  '  Sânaï,  surnaï  ou  çruti'.  —  Tous  deux 
sont  souvent  accouplés,  dans  les  exécutions 
musicales,  avec  toute  une  famille  de  cha- 
lumeaux, de  dimensions  variables,  servant 
surtout  à  l'accompagnement.  On  les  v^p- 
pe\\esrii(aï,shaiiaijc,  suriiai,elc.,  ou  encore 
{■rutl  (fig.  268*).  Leur  forme  rappelle   les 
deux  précédentes  variétés,   mais  le  tuyau 
conique  est  encore  plus  rapidement  évasé 
vers  le  bas.  Comme  le  ndiin^iirn,  ils  sont 
percés,  près  du  pavillon,  de  4  ou  3  trous,    pj,.   207  •. 
qu'on  mastique  complètement  ou  partiel-    Huhuriii». 
lement,  pour  accorder l'insliument.  Ouand 
plusieurs  à  la   fois  servent  à  l'accompagnement,  ils 
s'accordent  sur  la  tonique  et  sur  la  dominante;  et 
s'il  n'y  en  a  qu'un,  on  l'accorde  sur  la 
tonique. 

ic  Ce  que  les  cornemuses  sont  pour 
l'Ecosse  et  l'Irlande,  remarque  le  cap. 
Meadows  Taylor'",  ces  chalumeaux  le 
sont  pour  l'Inde.  Bien  qu'ils  aient  l'ap- 
parence de  flageolets,  leur  son  est  exac- 
tement semblalile  à  celui  des  corne- 
muses, si  ce  n'est  qu'il  est  peut-être 
plus  puissant  et,  entre  les  mains  de  bons 
artistes,  plus  mélodieux.  Ils  ne  sont 
percés  que  de  7  ou  8  trous,  et  semblent 
ainsi  n'avoir  pas  une  grande  étendue; 
mais  les  exécutants,  soit  par  des  elléts 
de  lèvres  el  de  langue  sur  l'embouchure 
de  roseau,  soit  par  des  combinaisons 
de  doigté,  arrivent  à  produire  des  de- 
mi-tons et  des  quarts  de  ton,  au  moyen 
desquels  ils  introduisent  dans  la  mélo- 
die ces  passages  chromatiques  ad  libi- 
Uiin,  dont  ils  sont  si  friands,  et  dont 
l'existence  est  très  réelle.  Par  suite  de 
sa  grande  puissance,  le  son  de  ces 
chalumeaux  est  déplaisant  à  entendre 
de  piès;  mais  à  une  certaine  distanci', 
en  plein  air  et  spécialement  dans  les 
montagnes,  l'efTet,  plus  assourdi,  at- 
teint souvent  une  grande  beauté  sau- 
vage et  une  grande  douceur.  Leur  usage 
est  universel;  ce  sont,  en  fait,  lesseVils 
instruments  réguliers  pour  les  exécu-  """ou  ,n"/'/.  "' 
tions  en  plein  air  de  la  musique 
indigène  :  on  les  emploie  dans  toutes  les  occasions, 
soit  dans  les  cérémonies  domestiques,  soit  dans  les 
cérémonies  relisieuses  publiques,  processions  ou  fes- 

7.  Maliillon  liU),  n"  121,  p.  1U8;  F6Us  {id.}.  l.  Il,  p.  302. 

8.  Day  {id.i,  p.  147,  148. 

9.  Day  {id.),  p.  148;  Maliillon  (id.),  n'  43-i8,  p.  113-117;  Viiiitra- 
Icoslia,  p.  61. 

10.  Oui»-,  cité,  p.  249-230. 

■  Extrait  do  l'ouvrage  du  cap.  C.-R.  Day,  avec  l'aulorisatioiispOciali; 
de  la  luaiâon  .Novcllo  et  C". 
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livals,  musique  des  temples,  etc.  Dans  le  pays 
màbiatte,  où  je  les  connais  mieux,  les  simples  mé- 
lodies populaires,  joyeuses  ou  plaintives,  sont  ren- 
dues dans  un  style  souvent  surprenant,  et  l'on  y  intro- 
duit des  combinaisons  d'un  elFet  musical  également 
curieux  et  intéressant.  »  Ils  s'emploient  dans  le 
ISàliahet. 

La  collection  du  Musée  de  Bruxelles  possède  4  de 
ces  sihiiiis  de  dimensions  plus  ou  moins  grandes 
(nos  43-48)  ;  le  dernier  est  à  double  tuyau,  dont  l'un 
sert  comme  à  l'ordinaire;  «  on  boucbe  les  trous  de 
l'autre  avec  de  la  cire,  en  laissant  ouverts  seulement 
ceux  qui  sont  nécessaires  h  la  production  des  sons 
continus  dont  on  veut  accompagner  la  mélodie.  » 

Kalama'.  —  Elle  renferme,  en  outre,  un  instru- 
ment de  même  nature,  appelé  kalama,  «  plume  de 
roseau  »,  en  raison  de  sa  forme. 

Nyâstaranga-.  —  Une  place  spéciale  doit  être  faite 
ici  à  un  instrument  très  particulier,  que  S.  M.  Tagore 
a  recueilli  et  envoyé  en  Europe,  le  nyâstaranga  (lig. 
260).  D'après  M.  Ma- 
hillon,  <'  il  se  com- 
pose d'un  tuyau  coni- 
que de  cuivre,  ter- 
miné à  l'une  de  ses 
extrémités  par  un 
pavillon  et  à  l'autre 
par  un  bassin  sem- 
blable à  celui  des 
instruments  à  em- 
bouchure. Il  n'est 
pas  destiné  cepen- 
dant à  produire  des 
sons  par  l'applica- 
tion et  la  vibration 
des  lèvres...  .Sous  le  disque  perforé  de  l'extrémité 
supérieure  on  place  une  partie  de  cocon  d'araignée 
très  finement  découpé.  On  applique  le  disque  sur  l'un 
des  côtés  de  la  gorge,  à  l'endroit  des  cordes  vocales; 
si  l'on  respire  fortement  ou  que  l'on  fredonne  un 
air,  il  se  forme  un  son  clair,  lequel  reproduit  les 
intonations  formées  par  l'exécutant  et  ressemble 
parfaitement,  assure-t-on,  au  son  d'un  instrument 
h  ancbe.  Le  même  instrumentiste  se  sert  parfois  de 
2  tuyaux;  en  ce  cas,  il  en  place  un  de  chaque  côté 
de  la  gorge.  Le  son  se  produit  aussi,  parail-il,  lors- 
qu'on place  l'instrument  sur  les  joues  ou  sur  les  na- 
rines... »  (long.  :  0°\43).  Il  aurait  été  appelé  ancien- 
nement upanya  ^. 

C.    —    INSTBCSIENTS   A    KÉSERVOIR   d'aIB.    —    COliSEMUSES. 

1°  Pungi  ou  jînagovi''.  —  Le  puniji.  pw.ii  ou  jhia- 
govi  (lîg.  270')  est  un  instrument  à  léservoir  d'air,  du 
genre  cornemuse,  exclusivementemployé  aujourd'hui 
par  les  jongleurs  et  les  charmeurs  de  serpents,  et  de 
construction  grossière.  Il  est  composé  d'une  sorte  de 
gourde  en  forme  de  bouteille,  dont  l'extrémité  est 
percée  d'un  trou  d'insuftlation;  à  cette  gourde  vien- 
nent aboutir  2  tuyaux  de  bambou,  munis  chacun 
d'une  ancbe  battante.  En  soufflant,  les  2  anches  pla- 
cées à  l'intérieur  de  la  gourde  vibrent  à  la  fois.  Les 
2  tuyaux  sont  percés  de  trous  :  ceux  du  l"  servent 


FiG.  269.  —  yijttstaranga 
(MahiUon,  unir,  cilc,  n»  -lO,  p.  118). 


p.  1 


1.  Mahillon,ouL>r.  cité,  n"  44.  p.  115  ;  Yantra-koshi 

2.  U..  n«  49,  p.  117;  S.  M.  Tagore,  Short  Notices....  p,  28;  Conip. 
Pulilic  Opinion  (M.  par  S.  M.  Tagore),  p.  27,  32,  3'.i. 

3.  S.  M.  Tagore,  Short  Notices...,  p.  28. 

4.  Day.  oiwr.  cité,  p.  145;  Mcadows  Taylor  (irf.),  p.  232. 
;).  Conip.  chap,  I.  p.  20i>. 


seuls  pour  le  doigté,  les  autres,  bouchés  plus  ou 
moins  avec  de  la  cire,  fournissent  la  note  en  unis- 
son avec  la  tonique,  destinée  à  ré- 
sonner durant  toute  ,1a  mélodie.  Le 
pungi  est  invariablement  construit 
dans  l'échelle  Hanwnatodi,  et  n'em- 
ploie que  le  ràga  favori  des  serpents 
Nàgavardli'^.  C'est  l'instrument  ap- 
pelé ?na;/o/ir/(  dans  l'Histoire  de  Fétis, 
t.  II,  p.  303.  D'après  S.  M.  Tagore 
{Short  Notices,  p.  30),  on  en  souftlait 
autrefois  avec  les  narines,  d'où  le 
nom  de  nàsà-yantra. 

Le  Musée  de  Bruxelles  possède  un 
instrument  analogue,  mais  avec  un 
long  canal  d'insufflation;  il  est  ap- 
pelé tuhr'i,  en  se.  tihtiri''. 

2°  Moshuk  ou  nâga-baddha, 
çruti-upanga  ^  —  Mais  l'instrument 
dont  la  forme  rappelle  le  plus  notre 
cornemuse  écossaise  est  le  mosliuk 
d'aujourd'hui,  autrefois  appelé  ntiga- 
baddlia,  et  encore,  dans  le  sud  de 
l'Inde,  rruti-upanga  ou  bhazana-i-ruti 
(fig.  271').  Le  sac  est  en  peau  de  che- 
vreau; il  est  pourvu  d'un  tuyau  in- 
sufllateur,  qui  alimente  un  tube  à 
anche,  dont  les  vibrations  sont  ré- 
glées à  l'aide  d'un  petit  morceau  de 
fil  de  métal  ou  de  ficelle  fine,  enroulé 
autour  de  la  languette.  Dans  le  sud  de  l'Inde,  ce  tube 
sert  simplemenl  de  bourdon,  et,  à  cet  effet,  les  trous 
sont  entièrement  ou  partiellement  bouchés  avec  de 
la  cire,  pour  obtenir  l'accord  voulu.  Le  moshiik  du 


P 


Fir,.  270". 

Il'fi   ou  jUKKJOVi. 


Unshitk  ou  nâfifi-baddhtt. 


Nord  a  à  peu  près  la  même  forme;  l'instrument  pos- 
sède un  chalumeau,  avec  ou  sans  bourdon,  et  on 
peut  entendre  certains  e.xécutants  en  jouer  avec  une 
dextérité  qui  rappelle  celle  des  joueurs  de  bag-pipe 
écossais*. 


D. 


INSTllUMENTS 


k    EMBOCCHCRE.    —   CONQUES,    COHS 
IHOMl'hTrES. 


'()  Genre  çankha  ou  conque''.  —  Les  coquillages 
marins  fournissent  dili'érentes  variétés  de  conques 
ira.nkhaa) ,  dont  l'usase  guerrier  apparaît  à  chaque 


t).  Maliillon,  ouvr.  cité,  n"  55,  p.  122. 

7.  Dav  (i./.),  p.  151  ;  S.  M.  Tagore,  Short  Notices,  p.  24,  26. 

8.  Day  iid.),  p.  104. 

;i.  Day,  otivr.  cité,  p.  151. 

•  Exlrait  de  l'ouvrage  Hu  cap.  C.-K.  Day,  avec  l'aulorisaliou  spiic 
lela  maison  Xovcllo  et  l>. 
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|>nf;e  des  épopées  hindoues.  Ces  iiistruiiieiUs  primi- 
tifs ((if;.  272*1  sont  encore  aujonrd'liui  d'un  emploi 
courant  dans  les  cérénioiiies  relif;iciises;  on  en  sonne 
durant  les  processions 


et  devant  les  sanctuai 
res  des  divinités.  Ce  ne 
sont  pas,  à  proprement 
parler,  des  instruments 
de  musique;  ils  ne  peu- 
vent servir  à  jouer  au- 
cun air;  cependant  on 
peut,  cà  l'aide  des  lèvres, 
moduler  le  son,  et  les 
notes  claires  et  douces  qu'on  en  lire  ne  sont  pas  sans 
charme.  On  s'en  sert  parfois,  dans  le  rituel  des  tem- 
ples, pour  produire  une  sorte  d'accompagnement 
rythmique;  ils  produisent  alors  un  ell'et  assez  curieux 
et  jouent  le  rôle  du  honnagolu  et  du  tdla-vinyàsa 
décrits  d'autre  part'. 

Le  Catalogue  du  Musée  de  Bruxelles-  en  indique 
plusieurs  variétés,  fournies  par  des  coquillages  spé- 
ciaux, de  formes  distinctes  :  yo-muhiui,  «  bouche  de 
vache  »  ;  bJiaràtaka,  de  l'espèce  cauris  ou  canis,  ser- 
vant de  monnaie  dans  l'Inde;  sughoslia,  «  au  beau 
son  )i;  anantn-vijfij/a,  «  victoire  sans  fin  »...  Ces  noms 
se  retrouvent,  avec  bien  d'autres,  dans  le  Mahâbhâ- 
rata  et  dans  le  Ràmâyana,  aussi  bien  que  ceux  des 
cors  qui  vont  suivre. 

b)  Genre  çringa  ou  cor.  —  Parmi  les  instruments 
du  genre  rrhiga  ou  cor,  les  uns  sont  faits  d'une  corne 
de  vache,  dont  la 
pointe  a  été  en- 
levée', de  façon 
à    former    l'em- 
bouchure.   C'est 
le  go-rringa  des 
épopées     (fi  g. 
'ii'i),  servant  à  la 
guerre    et    dans 
les  cérémonies  religieuses,   que   la  légende  indique 
comme  l'instrument  favori  du  dieu  Çiva. 

Les  autres,  rann-çriiiga,  nara-rriiigii,  jaya-cringa, 
etc.  (fig.  274),  sont  en  cuivre,  composés  de  plusieurs 
pièces  qui  s'emboîtent,  et  sont  décorés  de  peintures. 


Fi&    273 
(MahiUnn,  o«i»    , 


Fn».  27i.  —  IUina-i:riii(jH  (Lavoix,  Hist.  ilr  tu  mus.). 


La  forme  du  mna-rringn.  «  cor  de  guerre  »,  du  Musée 
de  Bruxelles  *,  «  rappelle  l'instrument  européen  connu 
sous  le  nom  de  serpent.  Les  anneaux  qui  servent  d'or- 
nement sont  creux  et  contiennent  des  ballettes  de 


1.  Voirchai).  V,  p.  :i;i7-:i;i8. 

2.  N»'  5(}-iiO. 

3.  Sur  une  longueur  de  2  ou  S  anr/ulas  (0",038  à  0">,057),  d'après  le 
Snmg.-raln.  (VI,  798);  Maliillon,  ouvr.  cité,  n"  01,  p.  125;  Yantra- 
kosha,  p.  83. 

4.  N°  i;2,  p.  125;   Yantra-hoslia,  p.  84. 

5.  Filis,  oKur.  citr,  t.  Il,  p.  :iUi. 


plomb  qui  résonnent  bruyaniineut  lorsque  l'iiistiu- 
ment  est  secoué  ». 

Le  rringa  ou  ring  peut  revêtir  encore  d'autres  for- 
mes, dont  l'une  fait  songer  par  sa  courbe  au  cor  des 


Fig.  275.  —  Çriiiga  noiirsing,  ou  kaltaluij 
[Calaloi/ue  du  Conservatoire  de  Paris,  de  Chouquet). 

chevaliers  du  moyen  âge.  Tel  est  le  grand  cor  de 
guerre  appelé  noursing-',  ou  encore,  dans  le  sud  de 
1  Inde,  kahdlay  ou  kombu^  (fig.  273).  Parfois  une  tige 
de  métal  relie  les  deux  extrémités.  La  variété  désignée 
sous  le  nom  de  hlieroubnathic  (fig.  276),  dans  l'Histoire 
de  Fétis^,  est  curieuse  par 
le  contour  donné  au  tube, 
qui  figure  en  son  milieu  un 
cercle  fermé,  et  dont  l'ex- 
trémité supérieure  décrit 
une  ligne  oblique  par  rap- 
port au  pavillon. 

Le  cor  ne  se  rencontre 
guère  qu'entre  les  mains  des 
Hindous  de  caste  inférieure, 
ou  des  mahométans';  mais 
il  est  en  usage  à  travers 
l'Inde  entière  pour  sonner 
les  appels  des  veilleurs  de 
nuit,  les  fanfares  des  pro- 
cessions, des  cérémonies  des 
temples,  des  mariages,  aussi 
bien  que  des  funérailles, 
pauvres  ou  riches.  En  tète  de  tous  les  cortèges,  de 
toutes  les  cavalcades,  marchent  un  ou  plusieurs  son- 
neurs de  cor,  annonçant,  à  l'entrée  des  villes  ou  des 
villages,  l'arrivée  ou  le  passage  des  autorités  et  nota- 
bilités indigènes;  à  leurs  fanfares  répondent  celles  des 
sonneurs  postés  aux  portes  des  moindres  localités,  le 
tout  produisant  une  cacophonie  indescriptible.  Le 
rringa  sert  encore  aux  mendiants  ambulants,  ainsi 
qu'aux  conducteurs  de  troupeaux,  aux  caravanes 
marchandes,  pour  lancer  leurs  appels  ou  exciler  le 
bétail.  Dans  le  silence  des  campagnes,  ces  sonneries, 
qui  annoncent  les  heures  dans  la  nuit,  ces  appels  de 
notes  stridentes  ou  indécises,  lancés  du  haut  des 
tours,  des  portes  des  villages  et  des  forteresses,  pro- 
duisent un  elfet  étrange  et  saisissant'. 

Le  son  d'un  rringa  de  bonne  qualité  rappelle  assez 
bien  celui  du  bugle;  mais  il  a  plus  de  puissance  et 


Fig.  276.  —  lihfrouhnulhic 
(Fétis,  mn.  rite,  \i.  304). 


C.  Day  (irf.).  p.  153. 

7.  P.  303-304. 

8,  Meadows  Tavlor,  ouvr.  c^^.^.  p.  246. 
U.  Id..  p.  2.'»8. 

'  E\traiL  (le  l'ouvrage  du  cap.  C.-R.  Dav,  avec  Ta 
de  la  r.iaison  NoïcUo  el  C". 
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d'étendue,  entre  les  mains  d'un  habile  exécutant; 
malgré  cola,  il  n'est  jamais  utilisé  dans  les  exécutions 
d'ensemble. 

c)  Genre  trompette.  —  Les  instruments  hindous 
du  genre  tiomprlle,  pas  plus  que  les  cors,  ne  sont 
des  instruments  mélodiques,  en  raison  de  l'absence 
de  corps  de  rechange,  coulisses  et  pistons,  et  de  leur 
échelle  incomplète,  dont  les  exécutants,  sans  grande 
éducation  musicale,  ne  connaissent  même  pas,  d'or- 
dinaire, l'étendue  exacte.  Ce  sont  des  types  très  pri- 
niilifs,  et  d'une  consiruclion  généralement  imparfaite, 
ne  donnant  que  quelques  notes  stridentes  ou  rauques, 
suivant  leurs  dimensions,  et  dont  on  n'a  jamais  es- 
sayé de  tirer  tout  le  parti  possible.  Hemarquons  tou- 
tefois que,  dés  l'origine,  les  Hindous  ont  trouvé  le 
moyen  de  rendre  ces  instruments  plus  portatifs,  sans 
diminuer  la  longueur  du  tube,  en  le  repliant  et  en 
l'enroulant  sur  lui-même;  en  fait,  la  grande  ressem- 
blance de  la  tini  ou  luturi  avec  la  trompette  euro- 
péenne ou  clairon  est  très  frappante,  bien  qu'il  ne 
puisse  être  question  d'emprunt  de  l'une  à  l'autre. 

1°  Tùrî  ou  tuturi'.  —  La  tûr'i  isc.  tûrya)  ou  tiUuri 
(lîg.  277')  se  fait  de  dilTérentes  grandeurs,  et  s'em- 


ploie surtout  dans  les  cérémonies  religieuses.  Fétis 
donne  à  ces  instruments  à  tube  contourné  de  formes 
diverses  les  noms  de  bhérée,  bouri  et  combou. 

2°  Nafari-.  —  Mais  la  trompette  droite  est  égale- 
ment représentée  dans  l'Inde  par  plusieurs   instru- 


=ci 


Fia.  2TS*.  —  yafitri. 

ments  variant  de  grandeur.  La  petite  trompette  droite 
(fig.  278*)  est  appelée  nafari  (en  persan  nafir). 

3"  Karana  ou  kurna'.  —  La  grande,  karana,  Uarna 
ou  Au(Hrt(lig.  270*1, encore  appelée  dansleSud/nin/i/f/ 
ou  banUu,  ne  donne  que  quelques  notes  rauques.  Elle 
est  presque  exclusivement  jouée  par  des  bràhmines 
ou  prêtres  attachés  aux  temples,  ou  encore  par  des 
personnes  faisant  partie  de  la  suite  des  ijuriis,  des 


svàmins  ou  princes  spirituels  ayant  une  grande  juri- 
diction ecclésiastique,  qui,  comme  une  marque  de 
leur  haute  situation,  possèdent  le  privilège  exclusif 
d'avoir  des  kiirnas  dans  leur  orchestre  ou  Nàhabct'. 
Au  dire  des  brahmanes,  ce  serait  le  plus  ancien  ins- 
trument de  musique  connu  à  l'heure  actuelle,  et  le 
plus  agréable  à  la  divinité». 


1.  Day,  ouvr.  cilt;  p.  153;  Maliillon  (id.),  u»  03,  p.  136;  ïaiilra- 
kosha,  p".  Si;  F6lis(irf.|,  p.  304-305. 

2.  Day  (ici.),  p.  153;  S.  M.  Tagorc,  Short  Notices,  p.  26. 

3.  Id.,  p.  1S3  ;  Ibid..  p.  17  ;  Mcadows  Tavlor,  omr.  citi\  p.  240. 

4.  Voir  plus  loin,  cliap.  Vil,  p.  36G. 

5.  MeadowsTaylor,  oimr.  cité,   p.  249. 


4"  Râma-çringa''.  —  La  plus  grande  des  trompet- 
tes hindoues  est  le  rnma-rrinrja  ou  ramsinga  (fig.  280), 
longue  de  2  mètres,  en 
cuivre  mince  et  à  pavillon 
étroit;  elle  est  formée  de 
quatre  pièces  emboîtées 
l'une  dans  l'autre.  Pour 
supporter  ce  long  tube,  on 
se  sert  d'un  bâton  qui  y 
est  attaché,  et  qu'on  tient  t, 
de  la  main  droite  ;  parfois 
les  pavillons  sont  suspen- 
dus au  plafond  de  la  salle, 
à  l'aide  de  cordons  de  soie 
ou  de  fils  de  métal.  Cet 
instrument,  aux  sons  gra- 
ves et  lugubres,  ne  s'em- 
ploie que  dans  les  cérémo- 
nies funéraires. 

III.  —  I.cs  hislriinients  h 
Iicrcussiou  rcconverts 
de  peau. 

La  .3°  classe  des  instru- 
ments hindous,  avanaddlia , 
comprend  les  tambours, 
timbales,  tambourins,  tam- 
bours de  basque,  etc.,  tous 
instruments  à  percussion  t?,g.  2S0.  -  Rà,m-çri,,/,a 
recouverts  de  peau.  C'est,  (ciémeni,HM/, rfe/«miis.,p.242). 
avec  la  classe   lata ,   celle 

où  l'ingéniosité  des  Hindous  s'est  le  plus  complu  à 
créer  les  espèces  les  plus  diverses,  celle  dont  l'emploi 
fut,  dès  les  temps  les  plus  reculés  jusqu'à  nos  jours, 
le  plus  constant,  le  plus  universel.  Avec  la  conque  et 
la  trompette,  le  tambour,  ou  timbale,  était  l'instru- 
ment guerrier  par  excellence;  ce  fut  et  c'est  encore 
aujourd'hui  l'accompagnement  inséparable  et  obligé 
de  toute  exécution  vocale  ou  instrumentale. 

Ce  n'est  pas  un  simple  instrument  rythmique 
comme  les  cymbales;  il  a  des  intonations  détermi- 
nées, que  peut  modifier  la  tension  des  membranes, 
obtenue  par  divers  'procédés  industrieux.  En  l'ab- 
sence d'un  lonarinm  ou  diapason  fixe,  inconnu  h. 
l'Inde,  c'est  lui  qui  donne  le  ton  aux  autres  instru- 
ments, aussi  bien  qu'aux  chanteurs'.  Rarement  em- 
ployé seul,  on  le  rencontre  par  paire  ou,  plus  fré- 
quemment encore,  par  groupe  de  trois.  Dans  ce  cas, 
leur  accord  était,  d'après  les  anciens  textes,  soumis  a 
des  règles  précises  et  comportait  généralement  3  ma- 
nières' :  dans  la  mâyûrl,  le  tambour  de  droite  donne 
le.s((,  celui  de  gauche  la  tierce  ga,  et  le  plus  aigu  (ûrdli- 
vnliu)  la  quinte  pa;  dans  Vardha-mâyi'irU  les  3  accords 
respectifs  sont  ri,  sa,  pa  ;  dans  la  kàrmàravi,  sa,  ri. 
pa;  enfin,  parfois  un  i"  tambour  [àlingya)  donne  la 
note  auxiliaire  ni...  etc.  Aujourd'hui  encore,  dans  les 
instruments  à  deux  faces,  chacune  des  membranes 
donne  une  note  dill'érente,  soit  la  tonique,  soit  la 
quarte  ou  la  quinte,  selon  que  la  musique  doit  être 
en  madhyama  ou  en  pancama-çruti^.  L'exécutant  eu 
jouait  soit  à  l'aide  de  baguettes,  soit  avec  les  doigts, 
le  poignet,  ou  toute  autre  partie  de  la  main.  De  lon- 


p.  31;  FiMis, 


6.  S.  M.  Tagoro,  Slwrl  i\ot 

7.  Cap.  Willard  (irf.).  p.  03. 

8.  N.-r.,  XXXIII.  ^d.  K.  M.  (XXXIV),  1 
'.I.  Day,  oui;r.  citi'.  p.  (37. 

•  Kxlrait  de  l'ouvrage  du  cap.  C.-R.  D.i; 
de  la  maison  .\oveIlo  et  C". 
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^,'iies  années  tréliide  devaient  le  l'aniiliariser  avec  l;i 
pratique  d'un  art  dillicile  et  compliqué,  et  lui  permet- 
taient d'acquérir  toute  la  vii't uosi té  requise  d'amateui's 
exigeants.  Aussi  les  méthodes  sont-elles  nomiu'euses 
et  complètes.  Kous  avons  si;,'nalé  celle  qu'a  écrite  li' 
rajali  S.  M.  'l'af^ore  pour  l'inslrument  à  percussion 
classique,  le  mrUlanga'.  Le  Sumg'Ua-ratnàliura  délinil 
80  sortes  de  lialleries  des  mains  {haut  a- pal  us)'-... 

Renseignements  fournis  par  les  textes  sanscrits. 
—  I,'é|)0(|ue  vi'(lii[ue  ronnaissait,  nous  l'avons  vu. 
ditl'érents  lamliours  :  les  hymnes  en  citent  deux,  \r 
dundubld,  anquel  la  légende  attribuait  une  ori,i:iiii' 
céleste,  et  iddnmhara^. 

Le  Ndiija-çihh'a  consacre  un  long  chapitre,  le  cha- 
pitre XXXIII,  à  l'étude  de  cette  classe  d'instrumenis, 
b.  leur  rùle  dans  l'orchestre,  etc.  Voici  l'orifjine  qu'il 
leur  atlrihueK  Un  jour  f|ue  le  sage  Svàti,  le  graml 
musicien  de  la  légende,  ses  prières  et  lectures  accom- 
plies, se  promenait  sur  le  bord  de  la  mer,  il  fut  tt- 
raoin  d'une  grande  tempête  qui  soulevait  les  tlols; 
avec  un  grand  fracas,  les  vagues  venaient  se  hriseï 
sur  le  rivage;  le  vent  faisait  rage,  secouant  les  tiges 
des  lotus,  doiit  les  feuilles  résonnaient  sous  le  coup 
des  éléments  déchaînés.  Le  grand  muni  avait  distin- 
gué, à  travers  le  bruit,  les  notes  graves,  moyennes 
et  aiguës  produites  par  les  feuilles  de  lotus.  De  re- 
tour à  son  ermitage,  il  s'assura  le  concours  du  maitrr 
es  arts  des  dieux,  l'universel  Viçvakarman,  et,  plongi' 
dans  la  méditation,  il  se  mit  à  fabriquer,  en  les  re- 
couvrant d'une  peau  tendue,  toute  la  famille  des  jmsh- 
kiiras,  lamboui's  et  timbales  :  le  inridamja,  le  ■panavn. 
le  diirdura;  il  créa  encore,  toujours  sur  le  modèle  du 
dundabhi  des  dieux,  le  muraja,  Vdlingya,  Viirdhvalyii. 
['ankika...,  à  cAté  desquels  Bharala  énumère  encore  ■ 
la  bheri,  la  jlianjlià,  le  dindima,  le  gomukha,  puis  leui  > 
dérivés  en  bois  et  en  fer  :  \e  pataha,  la.  jhallnr!,  elc, 
ajoutant  que  le  nombre  de  leurs  variétés  alteignil- 
par  la  suite,  le  chill're  de  cent". 

De  fait,  aucune  classe  d'instruments  n'est  plus  riche 
de  noms  et  de  formes.  L' Amara-koça  en  cite  une  ving- 
taine :  mridanga,  muraja,  ankya,  Alingga,  ûrdhvaka. 
yaçah-pataha,  dhakkà,  bheri,  dundubhi  (qui  fait  dwn 
diim),  ànaka,  pataha'',  damant,  maddu,  dindima,  jhar- 
jhara,  mardala,  panava,  auxquels  le  commenlairo 
ajoute  :  huddaka,  gomukha,  etc.". 

La  liste  du  Samg'ita-ralnâkara,  qui  les  décrit  et  les  dé- 
finitlonguement',  en  renferme  2:î  :  pataha,  mardala. 
hudukkà,  karatâ,  ghata,  ghadasa,  dhavasa,  dhakkà. 
kudukkâ,  kuduvâ,  ranjà,  damaruka,  dakkâ,  mandi- 
dakkà,  dakkuli,  sellukd,  jhallari,  bhâna,  trivali,  dun- 
dubld, bheri,  nihsdna,  tumbaki. 

La  compilation  des  lexiques  nous  permettrait  d'é- 
lendie  encore  cette  énumération'".  La  plupart  soni 
encore  en  usage  dans  l'Inde,  sans  compter  des  for- 
mes ou  appellations  nouvelles  nombreuses,  repré- 
sentées dans  les  Collections  des  Musées  indigènes  el 
européens",  et  <lont  nous  devons  faire  maintenant 
la  rapide  analyse. 

1.  Voir  plus  haut,  p.  340,  noie  5. 

2.  VI,  S36-804. 

3.  Voir  chap.  MI,  p.  276-277, 

4.  N.-ç.,  XXXIII  (éd.  K.  .M.  XXXIV,  4  el  suiv.). 

5.  Corop,  jV.-ç.,  IV,  233. 

6.  iV.-f,,  XXXIII  |6d.  K.  M,  XXXIV,  24).  —  Dans  lu  Hdi/apasvin 
jainisie  (p.  ii  et  suiv.)  nous  relevons  les  noms  des  instruments  à  per- 
cussion suivants  ;  panara,  pataha,  bhambhd,  horambhd,  bheri,  jltal- 
larl,  duitdubhi,  muraja,  mridamja,  nandî-niridanga,  àlhnjya,  kus- 
tumba,  gomukht,  mardala,  mukunda,  hudakkà,  vicikl  ou  cirriki, 
kirntl,  dindima,  kinitn,  kaiida,  dardara,  dardarikd,  kustonbara, 
maddaka. 

7.  Ed.  Bombay,  1882,  I,  vu,  0-6. 
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Classification  adoptée,'—  Nous  subdivisons  les 
types  de  la  classe  arniiuddha  en  3  familles  :  A,  Instru- 
ments à  double  ineiiihrnne  :  H.  Instruments  à  membrane 
simple  ;  C.  Tambours  de  basque  el  tambourins. 

A.  —  l^s^lll'MR:^TS  .4  douiu.e  mkmbihne. 

1°  Mridanga  ou  mathala'-.  —  L'aniique  mridanga 
(lîg.  281*  et  282),  le  muttinga  des  textes  pâlis,  est  ap- 
pelé aujourd'hui,  dans  le  sud  de  l'Inde,  mathala;  son 

nom  persan  serait prt- 

A7j!(!OJ. 


FiG.  281  •.  —  Mriihinga  (du  Nord).       Fie.  282.  —  Id.  (Lavoix, 
llisl.  (le  la  miis.,  p.  32G). 

La  caisse  est  une  coque  de  bois,  de  forme  elliptique  ; 
deux  cercles  de  bois,  h  chacune  des  extrémités,  servent 
à  tendre  les  membranes  qui  les  recouvrent,  au  moyen 
de  tirants  de  cuir  entrelacés,  allant  de  l'un  à  l'autre. 
Des  cylindres  de  bois,  introduits  entre  la  paroi  exté- 
rieure et  les  lanières,  permettent  d'accorder  l'instru- 
ment, en  augmentant  plus  ou  moins  la  lension.  Les 
2  membranes  sont  accordées,  l'ime  en  unisson  avec 
la  tonique,  l'autre  avec  la  quarte  ou  laquinte;  la  plus 
petite  est  enduite  d'une  composition  particulière  de 
résine,  d'huile  et  de  cire.  Kn  manière  d'ornement,  une 
draperie  brodée  est  généralement  tendue  sur  le  côté 
supérieur  de  la  coque. 

On  joue  duDirWdiiyaàl'aide  du  bout  des  doigts,  du 
poignet  et  des  autres  parties  de  la  main  :  ladroitebat 
la  plus  petite  membrane,  la  gauche  la  plus  grande. 
D'après  S.  M.  Tagore",  il  sert  à  accompagner  la  mu- 
sique sacrée,  les  chants  d'un  caractère  élevé,  tels  que 
le  dhrupad,  avec  la  mahatl-vinâ  et  la  rudra-vind;  on 
l'emploie  également  dans  les  réceptions  royales  appe- 
lées durbars. 

11  existe  un  mridanga  de  grandes  dimensions,  le 
mahd-mridanga  ''•. 

2°  Mardala' ^  —  L'étymologie  (m?'t((  =  terre  cuite) 
semble  indiquer  que  le  corps  du  mridanga  était,  à 
l'origine,  en  ai'gile.  C'est,  du  moins,  le  cas  pour 
l'inslrument  classique  analogue  appelé  mardala, 
madala,  qu'on  trouve  aujourd'hui  enlre  les  mains  des 
tribus  montagnardes  aboiigèues. 


8.  Id.,  I,  vu,  7-8. 

9.  Samri.-ratn.,  VI,  12-14  cl  802-1133. 

10,  Voir  encore  S.  S.  S.,  p.  177  et  192,  cl  S,  M.  Tagorc,  SHl 
tices... 

11.  Le  Conservatoire  de  musique  de  Paris  en  possède  22, 

12,  Day,  oim:  cité,  p.  137  ;  Mahillou  (id.),  n'  32,  p.  108    Yar, 
sha,  p,  96, 

13.  Short  Notices,  p.  25, 

14,  Id.,  p.  22. 

15,  Day,  oiiu;'.  cité,  p,  137;  Mahillon  (id.),  n»  40,  p,  112, 

*  Extrait  de  l'ouvrage  du  cap.  G.-R.  Uay,  avec  l'autorisation 
de  la  maison  Novello  el  0°. 
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3"  Khôl'.  —  Le  khôl  (fig.  283),  plus  récent,  doiil  les 
parois  de  terre  cuite  sont  entourées  de  bandes  de 
cuir,  et  traversées  dans  le  sens  de  la  longueur  par  des 
tirants,  rappelle  les  deux  précédents;  il  accompagne 
les  clianls  religieux  tels  que  le  kirlhana,  etc. 


lanières,  mais  n'est  pas  graduelle.    11  se  joue   avec 
2  baguettes. 

11"  Damaru  ou  dugduga  et  budbudika".  —  L'an- 
cien damarii,  appelé  vulgairement  duiidinja  ou  dwj- 
dugi  (fig.  28ij*  et  287)  se  trouve  aujourd'hui  spéciale- 
ment entre  les  mains  des  charmeurs  de  serpents  ou 
montreurs  de  singes.  Le  récipient  a  la  forme  d'un  sa- 
blier; les  deux  membranes  sont  reliées  et  tendues  par 
des  cordes. 


Fig.  2S3.  —  Khôl  (MahiUon,     Fig.  284*.  —  Dhola  ou  dhol. 
oiirr.  cilé,  p.  111). 

4°  Dhola-.  —  Le  dhola  ou  dhol  (fig.  284*),  dont  la 
forme  et  la  construction  varient,  comme  c'est,  du 
reste,  le  cas  pour  tous  ces  instruments,  suivant  les 
régions,  se  compose  généralement  d'une  mince  caisse 
creusée  dans  un  bloc  de  bois;  les  membranes  sont  ten- 
dues sur  des  cercles  de  chanvre  fixés  à  la  caisse,  au 
moyen  de  lanières  de  cuir  entrelacées,  et  la  tension 
s'opère  à  l'aide  d'anneaux  de  laiton,  ou  d'une  bande  de 
cuir  passée  autour  de  la  caisse  sur  les  lanières  qu'elle 
serre  plus  ou  moins.  On  enjoué  à  la  fois  avec  la  main 
et  avec  une  baguette,  ou  bien  on  ne  frappe  que  la 
membrane  droite  à  l'aide  de  2  baguettes. 

50-6°  Dholaka  et  dakkâ^.  —  Le  dholaka  ou  dholuk, 
et  la  dakkà  ou  dhak,  sont  presque  identiques  au 
dhola,  mais  un  peu  plus  grands. 

1"  Dholakî'.  —  La  dholaki  ou  dholkecàu  contraire, 
est  plus  petite  et  sert  aux  femmes  du  Dékban. 

8°  Joraghàï».  —  Parfois  2  dholas,  de  dimensions 
différentes,  sont  accouplés 
et  suspendus  au  cou  de 
l'exéculant,  l'un,  à  droite, 
battu  avec  une  baguette, 
l'autre  avec  la  main.  Ce 
couple  constitue  le  jora- 
ghdi  (fig.  285). 

9°  Jharjhara  ou  kàrâ'^. 

—  L'ancien  jharjhara  est 

aussi  désigné  sous  le  nom 

de  kdrd  ou    karrar.   Il  se 

compose  d'un  fût  de  terre 

cuite,  ayant  la  forme  d'un 

F.G.885.-J»r«,M/         '''«"'^  ^^  ^ône,   suspendu 

(Larousse,  Dîci.,  p.  246, no  8).  au  cou,  et  joue  avec  une 

baguette;  les  membranes 

sont  tendues  à  l'aide  de  lanières. 

10°  Jagajhampa''.  —  Ancien  instrument  guerrier 
comme  le  précédent,  le  jagajhampa  s'emploie  au- 
jourd'hui dans  les  occasions  de  fêles.  Il  est  en  bois 
et  de  forme  plus  basse;  la  tension  se  fait  à  l'aide  de 


1.  Day  (î'rf.),  p.  137;  Mahillon  (irf.),  n»  39,  p.  112. 

2.  Day  (id.),  p.  140;  MahiUon  (id.),  n»  34,  p.  109;  Yantra-kosha, 
).  99. 

3.  Day,  ouvr.  cité,  p.  140;  Mahillon  {id.),  n-'  33,  37;  Yantra-kosha, 
\.  98-100. 

4.  Day  (id.),  p.  140. 

5.  Mahillon  (id.l,  n»  36,  p.  110;  Yantra-kosha,  p.  103. 

6.  Id.,  n»  35,  p.  110;  Ibid..  p.  100. 

7.  Id.,  n»  38,  p.  111  ;  Ibid.,  p.  102. 


Fig.  286*.  —  Damaruou  iiigiluga     Fig.  287.  —  M.  (Larousse, 
et  biidliudika.  ouïr,  cilé,  p.  2-46,  no  11). 

La  façon  dont  on  joue  du  petit  modèle  à  main  ap- 
pelé aussi  budbudika^  est  curieuse  :  au  centre  du  ré- 
cipient est  attachée  une  corde,  armée  à  son  extrémité 
d'une  petite  balle  de  cuir  ou  de  liège,  laquelle,  agitée 
par  la  main  qui  secoue  l'instrument  comme  un  tam- 
bour de  basque,  va  frapper  alternativement  l'une  et 
l'autre  membrane. 

12°  Hudukkà  ou  huruk,  edaka'".  —  Aussi  déchue 
est  la  hadukkd,  en  bengali  huruk,  appelée  encore 
cdaka  ou  diidi,  dont  la  forme  est  la  même,  mais  les 
dimensions  plus  grandes.  Elle  est  parfois  en  métal; 
l'un  des  côtés  est  frappé  à  l'aide  d'une  petite  baguette, 
l'autre  avec  la  main. 


B. 


INSTRU.ME.MS  A    MEMBR.\NE  SIMPLE. 


Les  instruments  que  nous  venons  de  passer  en  re- 
vue sont  tous  à  double  membrane;  mais  il  y  a  toute 
une  série  de  timbales  à  simple  membrane ,  tendue 
sur  un  récipient. 

1°  Panava".  —  Le  nom  du  classique  panava  est 
donné  aujourd'hui  à  un  petit  tambourin  de  forme 
conique,  en  bois,  dont  la  membrane  est  soumise  au 
système  de  tension  décrit  pour  le  inridanga. 

20-3°  Tabla  et  bâhyâ'-.  —  Deux  petites  timbales  de 
cuivre,  appelées  tabbis  (fig.  288'),  accordées,  comme 
les  2  membranes  du  mr(V/a»grt,  à  l'aide  de  tirants  et  de 
la  même  composition  résineuse,  lui  sont  préférées  de 
nos  jours  dans  le  Dékhan  et  le  nord  de  l'Inde.  Elles 
s'attachent  généralement  toutes  les  deux  à  la  ceinture 
de  l'exéculant.  Parfois  l'une  d'elles  est  remplacée  par 
une  petite  timbale  de  bois  ou  de  terre  cuile,  de  forme 
conique,  appelée  6((/i!/à  ou  bdnyâ  iflg.  289*1.  La.  labld 
se  fait  aussi  en  bois,  sur  le  modèle  du  inridanga,  et  se 
joue  de  la  main  droite,  tandis  que  la  gauche  frappe 


s.  /,;.,  n«  41,  p.  112  ;  S.  M.  Tagorc,  Short  -\otici:s.  p.  9. 

9.  Day,  oim:  cité.  p.  144. 

10.  Day,  omr.  cité,  p.   144;  Mahillon  {id.),  n»  42,  p.  113;  Yantra- 
kosha,  p.  294. 

11.  Mahillon  (id.),  n»  22. 

12.  Day(;rf.),p.  137;  Mahillon  (irf.),  n- 20-21,  p.  104;  Yantra-kosha, 
p.  95. 

*  Extrait  (le  l'ouvrago  du  cap.  C.-R.  Uay.  avec  rautorisation  spéciale 
de  la  maison  Novello  et  C». 
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la  bànyû;  elle  est  alors  appelée  encore  dama  ou  i  sont  plus  j^ranJes,  et  que  la  coque  est  conique,  avec 
dakshina  (droite).  —  Ce  sont  des  instruments  au  son     un  aplatissement  au  sommet  du  cône. 

7"  Tâsâ=.  —  La  tàm,  plus  petite  au  contraire,  a  la 
forme  d'un  segment  de  splière. 

On  emploie  encore  dans  le  nàhabet  toute  une  série 
de  timbales  d'invention  récente,  de  formes  assez  sem- 
blables, telles  que  : 

8"-9"  la  tikârâ,  jouée  simultanément  avec  la  dâ- 
mâmâ''',  chacune  à  l'aide  d'une  baguette; 

I0"-11<'  la  dagarâ  et  le  jhârîdap',  également  ac- 
couplés; 

la^-lS"  ou  bien  les  deux  khoradaks  (llg.  201)",  que 


l  2S0*.  —  Tiildd  et  Ulujii. 


doux  et  étouffé,  usités  dans  la  musique  de  chambre 
ou  pour  la  danse,  souvent  en  compagnie  de  la  sdi'angi 
et  de  lVs)-«j'. 

4°  Nâgarâ  ou  nakkera'.  —  La  nâgard  ou  nakkera 
(fig.  290*)  passe  pour  être  le  très  ancien  diinduhlii  des 
littératures  védique  et  sanscrite  ;  on  l'assimile  encore 
à  la  bher'i.  C'est  une  grande  timbale,  jouée  avec  deux 
baguettes  recourbées,  très  usitée  dans  les  temples  et 
pour  les  fêtes  religieuses.  La  coque,  de  forme  hémi- 


FiG.  290*.  —  A'iiyora. 

sphérique,  est  en  cuivre,  en  laiton  ou  en  tûle  rivés, 
quelquefois  en  terre  cuite;  les  membranes  de  peau, 
d'un  diamètre  maximum  de  O^^OO,  disposées  sur  des 
cercles  de  métal,  sont  tendues  à  l'aide  de  cordes  ou 
de  sangles  entre-croisées  et  passant  sous  la  coque. 
Ces  timbales,  surtout  les  plus  petites,  sont  souvent 
tendues  à  l'aide  d'un  procédé  spécial,  qui  consiste  à 
revêtir  la  coque  d'un  réseau  de  sangles  en  acier  tordu, 
auquel  on  attache  la  peau  toute  mouillée;  elle  se  ré- 
trécit en  séchant. 

0°  Mahâ-nâgarâ  ou  nâhabet^.  —  La  maliâ-nâgavâ 
est  une  très  grande  limbale,  dont  le  diamètre  atteint 
jusqu'à  l™,bO;  désignée  sous  l'appellation  de  nàhabet 
ou  nùbot,  elle  a  donné  son  nom  à  une  sorte  d'orches- 
tre attaché  au  palais  des  nobles  mahométans  dans  le 
Dékhan  et  l'Inde  supérieure^. 

G"  Kâradisamelâ''.  —  Dans  les  temples  çivaites 
du  .Sud,  pratiquant  les  rites  phalliques  du  irnga,  on 
trouve  en  usage  une  forme  de  ndgarà,  appelée  kdra- 
disameld,  qui  n'en  diffère  qu'en  ce  que  ses  dimensions 


1.  Day  (il/.),  p.   139;  Mahillou  (irf.),  n»  24,  p.  106;  Yanlra-kosha, 
p.  101. 

2.  Day,  oiar.  cité.  p.  139;  S.  M.  Tagore,  Sliort  Notices,  p.  27. 

3.  Voir  chapitre  suivant,  p.  365. 

4.  Day  (id.|,  p.  13!). 

5.  MahiMon  {id.),  ii»  23,  p.  105;  Yanlra-kosha.  p.  102. 

6.  M.,  n"  26  et  26. 


Fie.  291.  —  KhoratUik  (Mahillon,  ottvr.  cité,  n"s  29  et  30). 

frappent  les  doigts  et  la  paume  de  la  main.  L'instru- 
ment de  droite  donne  une  note  plus  élevée  que  le  plus 
grand,  placé  à  gauche. 

li"  Gatha  ou  ghutru'.  —  Tout  à  fait  différent  de 
forme  et  d'objet  est  le  gatha  ou  (ihutru  (lig.  292),  ins- 
trument ancien,  ressemblant  à  un 
vase  arrondi  à  large  goulot,  dont 
l'extrémité  inférieure  est  ouverte 
et  tenue  en  bas,  entre  les  cuisses 
de  l'exécutant  assis  à  la  mode 
orientale.  Il  frappe  la  membrane 
avec  les  doigts,  le  plat  de  la  main 
ou  le  poignet,  en  différents  endroits 
pour  modilier  le  son,  avec  une 
grande  virtuosité,  lance  l'instru- 
ment en  l'air  et  le  rattrape  sans 
interrompre  la  mesure,  et  termine  .,  -,  _  ,■,. 

l'exécution  en  le  laissant  tomber  (,y  ,,/,,r/rîi'(Muhillon, 
dans  ses  mains  ou  sur  le  sol,  ouït,  cite,  p.  ios). 
comme  pour  le  briser  bruyam- 
ment. Les  musiciens  lelugus  le  manient  avec  une 
véritable  dextérité,  et  le  joueur  de  vhi.d,  à  laquelle  il 
sert  d'accompagnement,  ralentit  ou  suspend  la  me- 
sure pour  permettre  à  l'artiste  de  multiplier  ses 
effets.  L'exemplaire  du  Musée  de  Bruxelles  est  en 
terre  cuite. 

C.    —   TAiMOOUnS    DE  BASQUE   ET  TAMBOURINS. 

On  trouve  dans  toutes  les  régions  de  l'Inde  des 
espèces  nombreuses  de  tambours  de  basque  ou  tam- 
bourins, différant  assez  peu  de  forme,  mais  réservés 
aux  castes  inférieures,  aux  religieux  mendiants,  aux 
troupes  de  bayadères,  bhazanas,  etc.  ;  les  musiciens 
professionnels  s'en  servent  rarement. 

1°  Dampha  ou  duffde'".  —  Le  plus  grand  de  ces 
instruments  est  le  dampha  ou  duffde,  du/f;  il  se  com- 
pose d'une  simple  membrane  tendue   sur  un  cadre 


7.  Id.,  n"  27  et  26. 

8.  Id.,  n"  29  et  30. 

9.  Id.,  n'  31,  p.  108;  Day,  ouvr.  cité,  p.  103.  Cnmp.  Samij.-ratn., 
VI,  1084. 

10.  Day,  ouvr.  cité,  p.  141;  Mahillon  {id.),  n»  15  ;  Yantra-kosha,  p.  198. 
*  Extrait  de  l'ouvrage  du  cap.  C.-R.  Day,  avec  l'autorisation  spéciale 
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octogonal  de  bois,  au  moyen  d'un  réseau  de  sangles 
minces.  On  en  joue  avec  les  doigts  de  la  main  droite, 
et  le  médius  de  la  main  gauche,  armé  d'une  ba- 
guette, frappe  également  à  certains  intervalles  indi- 
qués par  le  rytbnie. 

2"  Dârâ  ou  daera'.  —  Le  daera  ou  dàni  se  joue 
d'une  façon  analogue,  mais  il  est  rond,  et  n'a  pas 
plus  de  6'", 30  de  diamètre.  On  introduit  le  pouce  de 
la  main  gauche  dans  un  trou  pratiqué  à  la  partie 
inférieure  de  l'instrument,  et  le  médius  peut  ainsi 
appuyer  contre  la  membrane,  pour  hausser  le  ton. 

30-4°  Dindima  et  khanjarî'-. —  L'ancien  rfiî«/i»ifl  ou 
dindimi,  comme  la  khanjarî  ou  khanjani,  plus  petits, 
ont  même  forme  et  servent  aux  mêmes  usages. 

b°  Jhânjh -khanjarî  ^  —  La  khanjarî  est  parfois 
pourvue  de  2,  3  ou  4  couples  de  disques  de  métal, 
qui  s'entre-choquenl  quand 
on  secoue  l'instrument 
(flg.  293*).  A  cet  ell'et,  des 
fentes  sont  pratiquées  de 
distance  en  distance  dans 
le  cadre  du  tambour,  pour 
recevoir  les  pièces  métalli- 
ques; ce  cadre  est  souvent 
richement  ciselé,  plaqué 
d'argent,  et  revêtu  de  devises  mythologiques.  Pour 
accorder  l'instrument,  on  répand  de  l'eau  sur  la 
membrane  de  vélin  ou  de  peau.  On  le  distingue  sous 
le  nom  de  jhdnjh-khanjurî. 

6"  Thambatté''.  —  l)aiis  les  provinces  du  Sud  on 
rencontre  encore  un  grand  instrument  rond  de  l'es- 
pèce du  dainpha,  de  0'°,90  à  t",22  de  diamètre, 
appelé  thainialté,  qui  est  souvent  associé,  dans  les 
exécutions  des  castes  inférieures,  avec  le  cor  kahalay 
ou  koinbu. 


FiG.  293*.  —  Khanjarî. 


IV. 


Le<<  instriiiiients  il  perenssioii  en  uiétaK 


Les  Hindous  ont  possédé,  dès  les  temps  les  plus 
anciens,' des  spécimens  de  la  plupart  des  instruments 
rythmiques  ou  sonores  en  métal,  imaginés  aux  diver- 
ses époques  de  la  vie  de  l'humanité.  De  tout  temps  les 
types  de  la  classe  ghana,  cymbales,  crotales,  casta- 
gnettes, etc.,  ont  servi,  dans  les  exécutions  musicales 
hindoues,  à  marquer  la  mesure.  L'usage  des  cloches, 
des  clochettes,  des  gongs,  est  général  dans  toute  la  pé- 
ninsule, et  l'on  y  rencontre  jusqu'au  carillon  ou  Gloc- 
kenspiel,  au  xylophone  ou  claquebois  et  à  l'harnio- 
nica-coupe. 

Renseignements  fournis  par  les  textes  sanscrits. 
—  Les  variélés  de  la  classe  ijhann'-'  dont  li'ailo  l- 
Sainijita-raliuikaru  (VI,  lo  et  1171-1207)  sont  :  le  làla. 
cymbale;  le  kamsya-tdla,  gong  en  métal  de  cloche 
(déjà  cité  dans  VAmara-koça,  I,  vu,  4)  ;  la  ghantà,  clo- 
che; la  kshudra-ghanlikd,  clochette;  la.  jaija-tjhantà, 
la  kamrà  ou  kasrd;  la  çukti  et  le  patta. 

La  compilation  de  S.  M.  Tagore,  Samgita-sdra- 
saingraha" ,  permet  d'ajouter  à  cette  liste  quelques 
noms  supplémentaires  :  kara-tdla,  kampikd,  todija, 
gharghara,  jliampa-ldla,  manjîra,  kataryankura. 


i;  ynntmkosha,  p.  210 
16  et  17;    Yantra-I, 


1.  I):iy  n"((.),  p.  141;  Mahillon  (iJ.), 

2.  Day  (irf.),  p.   Ul;  Mahillon  {id.) 
p.  166  fl  200. 

3.  Day  [id.),  p.  141;  Mahillon  [id.),  n-  19;  raiilfaAoshn,  p.  lOS. 

4.  Day,  oitvr.  citi;,  p.  141. 

5.  La  Itàyapasfiii  Jainiste  énumère  (p.  89  et  suiv.)  un  certain  no 
bre  de  ces  instruments  :  tala,  tàlfi,  Icahiri,  hdmsyutdla 
fjhaiitd,  Icsfntdrai/haittà.  heiiiajûlii,  khitilchiiil. 


:lul. 


Ikn. 
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Tûliis. 


Classification  adoptée.  —  Nousclassons  les  instru- 
ments de  cette  nature,  dont  nous  avons  relevé  l'usai^'- 
actuel,  en  o  subdivisions  :  A,  Famille  des  cymbales: 
B,  Famille  des  gongs;  C,  Famille  des  cloches;  D,  Fa- 
mille des  caslagneltes;  E,lnstrume7its  divers. 

A.    —    FAIIILLE   DES    CY.MBALrs. 

Le  mot  Idia  désigne  d'une  façon  générale  les  cym- 
bales et  les  gongs  hindous". 

1°  Tâla  ou  kara-tâla*.  —  Les  talus  ou  kara-tdlas, 
«cymbales  â  mains  »  |lig.  291-*l,  sont  des  sortes  de 
coupes,  que  l'exécutant  tient 
par  un  gland  de  soie  ou  une 
poignée  de  bois,  et  frappe 
l'une  contre  l'autre,  soit  sur 
les  bords,  soit  en  dedans,  soit 
en  dehors,  de  façon  à  faire 
résonner  des  notes  en  accord 
avec  la  voix  ou  les  autres 
instruments  qui  l'accompa- 
gnent. Il  n'est  pas  rare  d'en- 
tendre des  professeurs  émé- 
riles  jouer  des  solos  d'une 
exécution  curieuse,  sinon  mélodique 
riété  de  la  mesure'. 

2°  Jhanjâ  ou  Jhariharî'".  —  La  plus  grande  espèce 
de  cymbales  est  appelée  jhdnjà,  jhanj  ou  jharjhar'i; 
elles  ressemblent  beaucoup  aux  cymbales  turques 
ordinaires,  et  sont  employées 
dans  le  nd/iabct.  ou  bien, 
associées  au  gong  {kdmsya- 
ldla\,  dans  la  rude  musique 
des  temples;  leur  diamètre 
va  de  O^.So  à  0"",30. 

3°  Jâlra".  —  Les  jdlras 
(Il g.  2'.)o'),  plus  petites  et 
plus  épaisses,  sont  ordinai- 
rement reliées  par  une  corde 
passée  au  centre;  on  les  l'ait 
tinter  à  la  façon  d'une  son- 
nerie électrique. 

4°  Mandirâ  oumaniirâ'-. 
—  Une  autre  variété  est  la  mandird  ou  manjird,  ap- 
pelée,  quand    ses    proportions    sont    plus   grandes, 
mahd-ma)tdird  :  comme  les  précédentes,  elle  sert  a 
marquer  la  mesure  dans  les  exécutions  musicales. 


sràce  à  la  va- 


FiG.  205  *.  —  Jniras. 


B. 


IIILLE  DES    OO.NOS. 


Le  gong  indien,  qui  n'a  rien  de  commun  avec 
le  gong  chinois,  est  un  disque  de  bronze  ou  métal 
de  cloche,  de  0^,20  à  0™,30  de  diamètre,  qu'on  em- 
ploie dans  le  rituel  journalier  des  temples,  ou  qu'on 
fait  retentir  pour  marquer  les  heures  du  jour.  On  le 
frappe  avec  un  maillet  de  bois,  et  le  son,  d'une  puis- 
sance de  vibration  très  grande,  ressemble  assez  bien 
à  celui  d'une.cloche. 

On  lui  donne  les  noms  de  tdla^^  ou  kàmsya-lâla, 
en  bengali  kamsi^''  (fig.  296),  kdmsai-a'-  (fig.  2971,  ou 


6.  P.  I',18. 


7     Vo 


■  rncore,  po 


ot,  chap.  IV,  p.  207 


8.  Day,  oiar,  cité,  p.  143;  Mahillon  {id.]. 

9.  Meailows  Taylor,  ouvr.  cité.  p.  244. 

10.  L)ay  (i.'.l,  p!  143;  Yuntra-kosha,  p.  1 

11.  Day  (id.).  p.  143. 

12.  Mnhillon  (irf.),  n»  1  cl  2;  Ynntra-kosI: 

13.  Day  [id.),  p.  104;  Mcadons  Taylor,  p. 

14.  Mahillon  {il/.),  n»  3. 
13.  Id.,  n-  6. 


n"'  3, 
08  et  1 


'  Extrait  de  l'ouvrage  du 


.  C.-R.  Day,  avec  l'aulorisalion  siifciaU- 


IIISTOlItli    DE    I.A    MU  fil  QUE 


encore  de  (//i(()'i'.  Dans  le  sud  de  l'Inde,  un  pttil  iiis- 
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Fui.  296.  —  Ktlm.iija-l/lla 

ou  katmi 

(Miiliillon,  niitir.  rilé,  n"  5), 


Irumenl  de  cette  espèce,  joué  avec  un  frappeur  en  os 
recourljé,  est  appelé  ji'njatuy  ou  semalidUiin-. 

C.    —    l'A.llILI.E   DES   CLOCnRS 

L'Inde  a  connu,  de  toute  anliqiiilé,  la  cloclie 
(ghantii)  et  l'a  aiïectée  aux  offices  des  temples  aussi 
bien  qu'aux  usages  guerriers,  ou  bien  l'a  employée 
dans  les  concerts  pour  marquer  la  mesui-e. 

1°  Jaya-ghantà'^.  —  L'ancienne  clocbe  guerrière, 
jaya-ghaulii,  se  trouve  encore  aujourd'liui  suspendue 
dans  les  temples  liindous  ;  mais  elle  n'eut  jamais  les 
dimensions  des  grosses  cloches  de  nos  églises. 

2»  Ghantà'.  —  Les  dimensions  de  la  cloche  ordi- 
naire ou  ijlianlà  (fig.  298)  ne  dépas- 
sent guère  0",30  en  hauteur  et  0",lb 
en  diamètre. 

3°  Kshudra-ghantâ'.  —  La  petite 
cloche,  kshiiilni-ijhanUl,  fait  partie 
de  l'orchestre  hindou. 

4°  Sapta-ghantikâ  et  sapta-sva- 
rab''.  —  Il  en  est  de  même  d'un  ins- 
trument plus  récent,  formé  de  7 
petites  clochettes  alignées,  supta- 
(jliiiiUiki'i.  ou  de  7  plaques  de  métal, 
sapta-svarah,  qui  se  frappent  avec 
un  petit  marteau  recouvert  de  feutre  : 
c'est  le  Glocliensplcl  ou  carillon  in- 
dien. 
^f.;'!^:,"^''""""     ■''■  Kshudra-ghantikâ   ou  ghun- 

(M;ihillon,  mur.        ,  .  ,^  .-.         ,      ,     ., 

cite,  no  S).  gliufa '.  —  De  petites  clochelles  lou 
grelots),  l;shmliv-ijh(inlUià,  attachées 
aux  chevilles,  sont  encore  employées  par  les  hayadères 
ou  nautch-girls;  on  les  appelle  aussi  ijlnmijlaira, 
(junijurù,  ou  <jhargluivâ,  ou  encore  (jajelu.  Elles  sont 
le  symbole  de  la  profession  des  danseurs-chanteurs 
des  deux  sexes;  et,  comme  pour  le  cordon  sacré  des 
brahmanes,  leur  prise  de  possession  donne  lieu  à 
une  sorte  d'investiture,  qui  lie  pour  la  vie  la  dan- 
seuse ou  la  chanteuse  à  sa  profession.  <■  On  a  attaché 
les  clochettes  »,  l'expression  est  passée  en  proverbe 
pour  indiquer  une  promesse,  un  vœu  dont  on  ne  peut 
se  dégager.  Aucun  danseur,  aucune  danseuse,  ne  se 
les  passe  aux  chevilles  sans  les  porter  d'abord  h.  son 
front  et  à  ses  yeux,  en  murmurant  une  courte  invo- 
cation à  quelque  divinité  hindoue  ou  mahométane'. 


Jtl.,  11»  7;  Day  (W.),  p.  lut. 
Day,  ouvr.  cité,  p.  104. 
S.  'm.  Tagorc,  Shoi-t  Notices,  p.  14. 
Mahillnn.  ouvr.  cité,  ii"  8;  Yantra-koslia,  p.  173-17 
/<;.,  11"  «. 

Day  {id.),  p.  103,  100;  S.  M.  Tagorc,  Short  Notice 
.  Day  (W.),  p.  104,  103. 
Meadows  Taylor  \ul.),  p.  246. 


Leur  doux  tintement  se  mêle,  non  sans  agrément,  aux 
chants  ou  à  la  musique  qui  accompagne  la  danse; 
elles  servent  non  seulement  à  marquer  la  mesure, 
mais  à  souligner  l'accord  de  la  danse  et  de  la  mu- 
sique. 

C"  Nùpura'.  —  Quelquefois  ces  assemblages  de 
grelots  sont  remplacés  par  des  anneaux  de  métal 
avw\,  nnpw'ia,  à  l'intérieur  desquels  s'entre-choquent 
des  boules  de  plomb. 

D.    —    FAlin.I.E    DES    C.\sr.\GNETTES 

1"  Kurtar  ou  chittika'".  —  Le  tinlement  de  ces 
grelots  est  parfois  combiné  dans  un  même  instru- 
ment avec  le  cliquetis  des  casta- 
gnettes. Cet  instrument,  le  kurtar 
ou  chittika  (fig.  299*),  se  compose 
de  deux  petits  morceaux  de  bois 
dur,  de  0"',1d  de  long,  aplatis  d'un 
côté  et  arrondis  de  l'autre.  On  le 
tient  dans  une  main,  et  on  insère 
d'ordinaire  les  doigts  dans  un  an- 
neau fixé  à  chacune  des  faces  ar- 
rondies; puis,  en  refermant  la  main 
après  l'avoir  ouverte,  les  deux  sur- 
faces planes  frappent  l'une  contre 
l'autre,  agitant  et  faisant  résonner 
les  grappes  de  grelots  ou  les  pièces 
de  métal  attachées  aux  deux  extré- 
mités. 

2°  Chacra".  —  D'autres  casta- 
gnettes rondes  appelées  chacras  (se. 
cahra),  d'ordinaire  en  bois  et  légè- 
rement concaves ,  se  rencontrent 
aussi  dans  l'Inde. 

3°  Khattala'-.  —  On  désigne  encore  sous  le  nom 
de  khattahi  ou  khaltaU  une  variété  analogue  de  cas- 
tagnettes, pouvant  être  rondes  ou  carrées,  en  bois  ou 
en  fer  indiiïéremment.  Leur  elfel,  assez  semblable  a 
celui  des  très  petites  cymbales,  n'est  pas  sans  agré- 
ment entre  des  mains  habiles. 

E.    —    INSTRUJIENTS    IllVEUS 

L'Inde  a  cunnu  encore  quelques  instruments  d'une 
nature  parliculiôre,  qu'on  peut  rattacher  à  la  classe 

ijhiiiin. 


Fia.  299*.  —  Kifrinr 
ou  cliillika. 


Fui.  son    —  kiaiitiij  (Clomenl,  III-.1   dt  In  mu-.  ,  p.  130). 

1"  Jâlatharanginî". —  La  jàlalkamngin'i  est  une 
sorte  d'harmonica,  formée  de  coupes  de  porcelaine 
ou  de  terre  cuite,  qu'on  accorde  dans  le  ton  voulu  en 


9.  Mahillon,  ouvr.  cité,n'  13;  Yantra-kosha,  \i.  100. 

10.  Day  (k/.),  p.  143. 

11.  /./.,  p.  lia. 

12.  Id..  p.  113;  Mahillon  {id.),  n°  10;  Yantm-liosha,  p.  167. 

13.  Day  {id.).  p.  103. 

*  Kxlruil  (lo  louvrago  du  cap.  C.-R.  Day,  avec  l'aulorisalion  sp6c 
di<  la  maison  Novello  et  C°. 
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remplissiiiil  plus  ou  moins  d'eau  les  récipients.  On 
en  joue  à  l'aide  de  2  baguettes  minces  recouvertes 
de  feutre  ou  garnies  de  liège.  Son  usage  remonterait 
au  moins  au  viii"  siècle  de  notre  ère. 

2"  Kinnery'.  —  Il  e.tiste  d'autres  inslrumenls  de 
même  genre,  sortes  de  xylophones,  où  les  coupes  sont 
remplacées  par  des  lames  sonores  de  bois  ou  de 
métal,  de  nombre  et  de  forme  variables. 

Le  kinnery  |fig.  :!00|  décrit  par  Félis  a  17  lames, 
dont  la  composition  est  un  mélange  de  cuivre,  d'ar- 
gent et  de  bismulb.  Sa  longueur  est  de  0°',70;  son 
timbre  est  pur  et  a  beaucoup  d'éclat. 


CHAPITRE  VIT 


EXÉCUTION   INSTRUMENTALE.   —  ORCHESTRES. 
CONCERTS.   —  TROUPES  DE   MUSICIENS, 


L'exécution  instrumentale  dans  ses  rapports  avec 
les  autres  éléments  du  Samgita.  —  >'ous  avons  vu 
que  l'union  de  la  musique  instrumentale  [ûtodija, 
vâdijii,  etc.l  et  du  chant,  avec  la  danse,  la  poésie  et 
l'action  scénique,  constituait  ce  qu'on  appelait  le 
ijàndharva,  ou  encore,  en  raison  de  la  supériorité  du 
chant  sur  les  autres  éléments  composant  cet  ensem- 
ble, le  samrjita-.  Toutefois,  l'exécution  instrumentale 
avait,  cela  va  sans  dire,  son  emploi  en  dehors  de 
cette  sorte  de  concert  de  divers  arts  en  vue  de  l'œuvre 
complète.  Elle  pouvait  être  considérée^  comme  unie 
au  chant  seul,  auquel  elle  servait  d'accompagne- 
ment, yitd-'nuija  :  ou  bien  accompagner  la  danse  seule, 
nrillà-nuga;  ou  encore  soutenir  et  accompagner  ces 
deux  éléments  combinés;  elle  pouvait  enlin  être 
employée  seule  (çushka) ,  sans  le  chant  (dans  les 
nirrjitas  ou  bnhiri/îtas  du  théâtre,  par  exemple),  saiis 
la  danse  et  la  mimétique,  et  elle  recevait  alors  le 
nom  de  goshtid,  ou  de  nixlika-vàdya. 

Orchestre  complet  ou  réduit.  —  De  même,  la 
réunion  des  divers  instruments  de  musique  appro- 
priés pouvait,  et  devait  dans  certains  cas,  composer 
une  sorte  d'orchestre  complet  |.sftî-wâ-'<orf(/(«l  ;  dans 
d'autres  cas,  au  contraire,  le  nombre  des  instruments 
prenant  part  à  l'exécution  était  réduit.  Leur  emploi 
était  donc  assujetti  à  des  règles  précises,  et  variait 
suivant  les  circonstances  et  les  situations,  dans  la  vie 
sociale  comme  au  théâtre. 

L'orchestre  scénique.  —  Le  Ndtija-rdstra  donne  la 
composition  de  l'orchestre  scénique*.  A  un  certain 
moment,  vers  le  début  de  la  représentation  du  drame 
ndtaka,  une  batterie  de  tambour  se  fait  entendre 
dans  la  coulisse  :  elle  correspond  à  nos  trois  coups. 
On  dépose  alors  sur  la  scène  le  tapis  \kulapa-vinydsa) 
où  l'orchestre  doit  prendre  place.  Puis  a  lieu  la  des- 
cente sur  la  scène  :  les  chanteurs  sortent  de  la  cou- 
lisse par  les  deux  portes  et  se  disposent  avec  les 

1.  K-lis,  omr.  cité,  t.  11,  p.  308-309. 

2.  Voir  chap.  IV,  p.  285. 

3.  Samg.-ratn..  VI,  10-17. 

4.  Ch.  X.XX1I1  (citédaiis  noire  Contribution  à  V Étude  de  la  musique 
hindoue,  p.  80,  noie  10).  Comp.  S.  Lévi,  Thédlre  indien,  p.  370. 

5.  Voir  chap.  VI,  p.  335,  338. 

6.  iV.-ç.,  XXXIll,  21  etsuiv.;II,39;llI,  02;  -  S,i,n,i.-,-aln..  VI.  lii- 
21;  VII,  14-15. 

7.  N-ç.,  III,  02  :  au  son  de  tous  les  instruments,  parmi  lesquels  sont 
cités  les  çankhaa,  dunduihis,  mridangas  et  panaviu. 


musiciens  sur  le  tapis.  Le  tambour  [màrdnnijikm  se 
place  face  k  l'orient  avec  les  autres  timbaliers  ipnna- 
vaka  et  ddrdurika\  à  gauche;  à  droite,  face  au  nord, 
se  met  le  premier  chanteur  [gdyaka],  qui  fait  en 
quelque  sorte  fonction  de  chef  d'orchestre,  et  bat  la 
mesure  en  chantant;  il  a  à  sa  gauche  le  joueur  de 
luth  [vainavika],  puis  le  joueur  de  vlpanci  {vaipan- 
cika),  et  la  llùte  (lamni-vàdaka],  et  en  face  de  lui  le 
groupe  des  chanteurs  et  des  chanteuses. 

Les  autres  orchestres.  —  Il  va  de  soi  qu'en  dehors 
du  théâtre  l'orchestre  n'était  pas  réduit  aux  seuls 
inslrumenls  indiqués  par  bharata,  mais  que  d'autres 
instruments  en  plus  ou  moins  grand  nombre  pou- 
vaient, suivant  les  cas,  entrer  dans  sa  composition. 
On  est  fondé  à  supposer  que  tous  les  instruments  ne 
jouaient  pas  seulement  à  l'unisson  dans  les  ensem- 
bles, mais  quelques-uns  au  moins  à  l'octave  ;  et 
même  nous  avons  vu  que  les  tambours  et  les  chalu- 
meaux, par  exemple,  accompagnaient  à  la  quarte  ou 
à  la  quinte,  voire  à  la  tierce •■,  etc. 

Occasions  où  l'orchestre  complet  entrait  en  jeu. 

—  Dans  la  vie  sociale,  comme  au  théâtre,  l'orchestre 
était  au  complet  lors  des  grandes  cérémonies,  ou  alors 
qu'il  s'agissait  de  fêter  une  circonstance  heureuse. 
Parmi  les  occasions  où  tous  les  instruments  i.sarwi- 
'todya)  entraient  en  jeu,  les  textes  sanscrits  éuumé- 
rent'"'  :  le  sacre  d'un  roi,  les  processions,  un  festival 
ou  jubilé,  toutes  les  grandes  solennités,  un  mariage, 
la  prise  du  cordon  sacré  dans  la  caste  brahmanique, 
un  événement  extraordinaire,  un  présage  de  calamité, 
les  luttes  (organisées  sur  la  scène'  ou  ailleurs),  les 
alarmes,  les  batailles,  les  mêlées,  la  représentation 
du  drame  ndtaka,  les  circonstances  où  dominaient 
les  sentimenis  de  l'héroïque  ou  du  terrible;  —  et 
encore  :  le  retour  d'une  personne  chère,  la  prise  de 
possession  d'une  ville  ou  d'une  maison,  la  naissance 
d'un  fils,  les  rites  propitiatoires  pour  la  fondation  et 
l'érection  du  théâtre*,  etc.,  etc. 

Occasions  où  un  orchestre  réduit  intervenait.  — 
Au  contraire,  l'orchestre  était  réduit  dans  les  céré- 
monies moindres,  dans  les  circonstances  tristes  ou 
pénibles,  ainsi  que  dans  les  intervalles  des  chants  et 
des  danses  sur  la  scène'. 

Effets  du  jeu  instrumental.  —  Le  jeu  des  instru- 
ments, ajoutent  les  textes  sanscrits"',  donne  de 
l'énergie,  développe  l'héroïsme,  émeut  le  cœur  et 
chasse  le  mal  et  l'impureté.  C'est  ainsi  qu'au  théâtre, 
dans  le  préambule  de  la  représentation,  qui  comprend 
une  série  d'actes  et  de  rites  religieux  destinés  à 
écarter  tous  les  obstacles,  l'orchestre  fait  entendre 
les  diverses  parties  du  nirgita  dans  le  but  d'ama- 
douer les  mauvais  génies  [daityas,  ddnavas.  rakslin- 
sas),  de  les  empêcher,  par  le  plaisir  qu'ils  prennent 
à  cette  exécution,  de  troubler  le  spectacle";  —  ou 
encore,  car  la  légende  se  contredit,  dans  le  but  de 
les  effrayer  et  de  les  chasser  par  le  bruit  des  chants 
et  les  sons  de  l'orchestre,  qui  accompagnent  la  réci- 
tation de  la  niind'i,  sorte  de  bénédiction  ou  de  prière 
propitiatoire'-. 

L'orchestre  hindou  moderne,  sa  composition  <^ 

—  L'orchestre  hindou  est  habituellement  composé 
aujourd'hui  des  instruments  suivants"  :  2  sdrang'is 


8.  N.-l:,  il,  30. 

y.  Satmi.-ratn.,  Vi,  21. 

10.  Id.',  VI,  22. 

11.  !f.-c.,  V,  -W. 

12.  M.,' XXXVI,  23-28.  -  Comp.  ehap.  1,  p.  200.  el  chap.  111.  p.  iTi.. 

13.  Day,  ouvr.  cité,  p.  93. 

1-'*.  Tous  ces  instruments  ont  6[é  étudiés  dans  le  chaiiilre  i)rccêdenl. 
auquel  nous  renvoyons  une  fois  pour  toutes. 
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INDE      Sfir, 


l't  I  litmijuri  (instruments  ;i  cordes);  1  miiharind  ou 
li.iiithois;  1  malhala  ou  une  paire  de  l/iblds  (tambour, 
liniliales);  1  milioa  cornemuse.  Parl'ois,  dans  le  sud 
do  l'Inde,  à  la  .■iàramji  on  substitue  un  violon  euro- 
péen, accordé  à  la  façon  d'une  viiul  ou  d'une  xiiraw/i, 
et  il  la  mukavind  une  clarinette.  On  fait  encore  usage, 
pour  les  exécutions  musicales,  de  cymbales  et  de 
diverses  espèces  de  cloches,  et  on  poûte  assez  l'emploi 
occasionnel  de  l'harmonica  appelke  jàla-thariiiiiiuii, 
OU  du  carillon  indien,  lu  miplii-iiliiiiitUiii. 

Soirées  mondaines,  concerts  '.  —  Dans  les  soirées 
mondaines  que  s'otl'rent  les  personnes  des  classes 
élevées,  l'usage  est  de  s'assurer  le  concours  de  quel- 
ques instrumentistes,  et  d'organiser  des  concerts  où 
la  vlnii,  employée  seule  ou  en  paire,  joue  le  principal 
rôle,  avec  accompagnement  d'un  inatliahi  ou  d'une 
paire  de  lahlds  et  d'un  gnl/ui. 

Réunions  musicales  cultuelles,  ou  bhazanas-.  — 
Les  membres  des  différentes  castes  ou  sectes  organi- 
sent également  entre  eux,  à  dates  fixes,  des  réunions 
cultuelles,  soit  dans  des  maisons  particulières,  soit 
dans  les  temples  :  on  y  chante  des  hymnes  religieux, 
lùrthanas,  Qitas  et  kruthis,  au  son  d'instruments 
variés.  L'usage  de  ces  exécutions  musicales,  appelées 
liliaziiuci':,  est  universel.  L'orchestre,  plus  ou  moins 
complet  suivant  les  moyens  des  groupes  organisa- 
teurs, comprend  soit  2  tamburis,  2  sdrangis  ou  2 
violons,  1  mnthala,  {  çruti,  1  sildr,  et  une  paire  de 
lablds;  —  soit  1  tambiiri,  l  snrnni/i.  1  mdllinla.  1  sitdr, 
une  paire  de  tdias  (cymbales)  et  une  paire  de  tablds: 
—  soit  encore  seulement  1  lamburl.  une  paire  de  pe- 
tites cymbales,  1  tambour  ou  1  tambourin  vulgaire, 
comme  la  khanjari. 

Dans  les  hautes  classes,  on  se  met  en  frais  pour 
se  procurer  de  bons  artistes  et  obtenir  une  exécution 
parfaite.  Chez  les  gens  du  commun,  on  sacrifie  tout 
au  bruit  :  chacun  à  tour  de  rôle,  pour  montrer  sa 
dévotion,  chante  en  tournant  sans  égard  au  ton  et  à 
la  mesure,  tandis  que  les  camarades  battent  les 
tambours,  ou  soufflent  dans  une  espèce  de  sifflet 
appelé  sillu,  en  employant  tels  autres  instruments 
qu'il  leur  convient;  et  le  tout  produit,  comme  on  peut 
l'imaginer,  une  véritable  cacophonie. 

Musique  des  temples-^  —  Les  temples  ont  leur 
musique  spéciale.  Chez  les  lingdyits,  <<  porteurs  de 
phallus  I.,  et  les  autres  sectes  çivaïtes,  on  l'appelle 
kdriiiUsaineld,  du  nom  de  la  grande  timbale  conique 
(|ui  y  joue  le  rôle  principal,  et  dont  le  rythme  parti- 
culier peut  se  traduire  par  la  notation  J  J  J  J  J  J  | 

0.  ».  I,  pour  les  airs  légers  et  vifs,  et  JJ  J"  Ji^, 
pour  ceus  d'un  caractère  trisle  et  funèbre. 

Sur  la  côte  de  Malabar  et  au  Travancore,  on  lui 
donne  le  nom  de  sopdnam.  «  degré  n,  du  fait  que, 
dans  chaque  temple  de  quelque  importance,  des  exé- 
cutants, placés  sur  les  marches  conduisant  à  l'autel 
principal,  interprètent  pendant  certains  offices  une 
musique  vocale  et  instrumentale  particulière. 

Les  cloches  et  le  gong'*.  —  L'emploi  du  gong 
{kdmsijii-tdlii}  et  de  la  cloclie  [ijliantd]  se  retrouve 
partout.  Il  n'est  pas  une  cérémonie  du  culte  qui  ne 
commence  sans  un  tintement  de  clochette,  répété  de 


1.  Day,  omr.  cili!,  p.  92. 

2.  Day.  ouvr.  cité,  p.  93. 

3.  M.,  p.  94. 

4.  Mcadows  Taylor,  om:,-. 

5.  A.liarlh,  Les  Iirh,,i,u< 
la  trinilé  hindoue  ou  (/■..,-'. 
main  une  docIie  (Day,  ouvr 


temps  en  temps  selon  le  rituel.  Cet  usage  de  la  cloche 
aux  offices,  commun  à  la  plupart  des  religions  et  des 
sectes  hindoues,  parait,  aussi  bien  que  celui  du  cha- 
pelet, avoir  été  empinnté  à  l'Inde  par  l'Eglise  chré- 
tienne, grâce  à  l'iiiterniédiaire  des  bouddhistes ^ 

Les  musiciens  mendiants  des  rues".  —  11  existe 
plusieurs  sortes  de  mendiants  des  temples  et  des 
rues,  tels  que  les  Dasaris  vishnouites,  dont  l'instru- 
ment préféré  est  un  petit  tambour  de  côté,  appelé 
dinni,  tels  que  les  Andis,  sorte  d'outcasts  çivaïtes, 
qui  frappent  le  petit  gong  semakatnm.  Les  uns  et  les 
autres  portent  souvent  un  cor,  et  mendient  leur  vie  en 
chantant  de  plaintives  ballades  an  coin  des  rues. 

Troupes  de  musiciens  ou  melas^.  —  A  côté  de  ces 
mendiants  isolés,  il  y  a  de  véritables  troupes  orga- 
nisées de  musiciens  professionnels,  ou  mclas,  dont  le 
métier  est  de  se  faire  entendre  dans  les  cérémonies 
des  temples,  les  quêtes,  les  noces  et  fêtes  et  les  divers 
«  tamàshas  »  des  rues.  Dans  le  sud  de  l'Inde,  ces 
compagnies  nomades  se  recrutent  surtout  dans  une 
caste  de  barbiers  telugus,  appelée  mamjala-vdndlu, 
d'où  le  nom  donné  à  leur  musique  bruyante  et  dis- 
cordante, où  la  mélodie,  si  l'on  peut  dire,  est  entière- 
ment étoufl'ée  par  le  cliquetis  des  cymbales,  le  bruit 
incessant  du  tambour,  le  bourdon  perçant  et  pro- 
longé des  cornemuses;  et  qui,  remarque  plaisamment 
le  capitaine  Willard,  gagne  à  être  entendue  à  une 
certaine  distance. 

Le  nombre  des  instruments  employés  par  ces 
perija-mdas  on  pathn-meias  (musiques  des  rues)  varie 
beaucoup  :'il  peut  aller  de  4  jusqu'à  30.  Elles  com- 
prennent généralement  soit  1  ou  2  ndrjasdras,  i  çruti, 
1  tambour  {dhol],  une  paire  de  cymbales  ijhanj);  soit 
1  muknvind,  1  fliUe,  1  flageolet,  1  rruti.  et  1  tam- 
bour {dhiinki]...;  mais  il  n'est  pas  rare  de  leur  voir 
donner  la  préférence  à  des  instruments  de  fabrica- 
tion européenne,  à  de  vieilles  clarinettes,  des  flûtes 
et  des  fifres. 

La  musique  du  nâhabet'.  —  Une  institution  bien 
particulière  à  l'Inde  est  celle  du  ndhahet  (qu'on  pro- 
nonce ni'Àiol].  C'est  une  sorte  de  fanfare  que  certaines 
personnalités  hindoues  ou  mahométanes,  certains 
princes  spirituels  [guruso\isvàmim\,  certains  temples 
ou  sanctuaires,  ont,  par  privilège  spécial,  le  droit 
d'attacher  à  leur  service.  Postée  sur  les  ndhahet- 
khandis.  c'est-à-dire  sur  les  terrasses,  les  balcons, 
les  tours,  les  portes  des  villes,  des  palais,  des  temples 
ou  des  forteresses,  elle  sonne,  à  heures  fixes  du  jour 
et  de  la  nuit,  des  airs  non  notés,  transmis  par  la 
tradition,  d'un  caractère  1res  particulier,  d'un  effet 
sauvage,  d'un  charme  impressionnant,  surtout  quand 
ils  se  l'ont  entendre  au  milieu  du  silence  de  la  nature 
endormie. 

Dans  ses  Aiii-i-Akban  (vol.  I,  Ain.  19)',  Abnl-Kazl 
donne  d'intéressants  renseignements  sur  la  compo- 
sition de  l'orchestre  du  ndliabet ,  installé  dans  le 
palais  des  empereurs  mongols,  Naqqarali-klianali,  et 
sur  les  diverses  parties  de  l'exécution  musicale  à 
laquelle  il  y  était  procédé.  «  Autrefois,  la  troupe  se 
faisait  entendre  quatre  gltaris  avant  le  commence- 
ment de  la  nuit,  et  de  même  quatre  ijharis  avant  le 
lever  du  jour;  aujourd'hui,  elle  joue  d'abord  à  minuit, 
au  moment  où  le  soleil  commence  son  ascension,  puis. 
In  seconde  fois,  à  l'aurore.  Un  ;//i'(r(  avant  le  lever  du 


/.  :  li>'li\  p.  134.  Un  des  personnages  de 
t,  :i  l.liplianta,  est  représenté  tenant  on 

■U.:,  p.  95). 


6.  Day,  (rf.,  p.  9b. 

7.  /(/.,  p.  93. 

8.  Meadows  Taylor,  nmr.  citi'i,  p.  249,  TiO. 

9.  Voir,  pour  plus  de  détails,  The  Naqi/nrah-khanali,  ini,l  llie  /m/ir - 
I   yial  Miisicians,  p.  211-216.  Comp.  chap.  Il,  p.  27i,  iT.i;  ch,  1,  p.  iUij. 
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soleil  (avant  minuit?),  des  musiciens  se  mettent  à 
jouer  dnsiif'ii'j  (chalumeau)  et  éveillent  ceux  qui  sont 
endormis;  et  un  ohari  après  le  lever  du  soleil,  ils 
exécutent  un  court  prélude,  au  cours  duquel  ils  bat- 
tent quelques  coups  de  kuwarfiah  (limbalel,  souftlent 
de  la  grande  trompette  (harann),  du  mifir  (petite  trom- 
pette), etjouent  des  autres  instruments,  à  l'exception 
de  la  timbale  naqqarah.  Après  une  courte  pause,  les 
siirnas  se  font  entendre  à  nouveau,  sur  l'indication 
de  jouer  donnée  par  les  nnfirs.  Une  heure  plus  tard, 
les  nuqqarahs  commencent  à  résonner,  et  tous  les 
musiciens  entonnent  le  chant  de  béiiéilklion'.  Après 
quoi,  ils  exécutent  7  sortes  de  compositions...  » 

Parmi  les  instruments  Je  musique  employés  dans 
le  Naqqiirah-khnnah,  l'ouvrage  d'Abul-Fazl  men- 
tionne :  1°  le  kuwargah,  ou  timbale  au  son  sourd, 
communément  appelé  damamah,  dont  il  y  a  environ 
18  paires;  2"  le  naqqarah  (ou  grande  timbale  ndgard), 
20  paires;  3"  le  duhul  (timbale  dholi,  4  exemplaires; 
4°  le  karana  (ou  kiirna ,  grande  ti'ompetle  d'or, 
d'argent,  de  cuivre  ou  d'autre  métal),  dont  on  ne  joue 
jamais  moins  de 4  à  la  fois;  b"  le  surna  (chalumeau), 
9  exemplaires  du  type  persan  ou  hindou;  6°  le  nafir 
(nafari,  petite  trompettei,  1  exemplaire  de  chaque 
type  persan,  européen  et  hindou;  7°  le  siwj  (ou  cor, 
çringa\,  en  forme  de  corne  de  vache,  qui  va  par  paire; 
8°  le  sany  (grandes  cymbales,  jhanjdi,  3  paires.  » 

L'empereur  AUbar  lui-mf^me  ne  craignait  pas  de 
faire  sa  partie  dans  le  nâliahet.  «  Sa  Majesté  a  une 
connaissance  de  la  science  musicale  qui  dépasse 
celle  que  peut  avoir  un  musicien  accompli,  et  possède 
également  un  grand  talent  d'exécution,  spécialement 
sur  le  naqqarah  -.  >> 

Aujourd'hui 3,  le  nàhahel  ne  se  compose  pas  d'un 
aussi  grand  nombre  d'instruments.  La  plupart  des 
nàliabet-khanchs  possèdent  seulement  1  paire  de 
grands  nâhabets;  i  paii'es  de  nakkeras,  avec  d'autres 
tambours  au  besoin;  1  kurna,  si  le  rang  du  maître 
le  comporte;  1  ou  2  tuturis;  1  paire  ou  2  de  cym- 
bales; 1  ou  2  ndgasdras.  accompagnés  de  leur  bour- 
don de  cornemuse;  et  parfois  1  ou  2  miys  ou  flûtes  à 
bec.  Aussi  l'effet  produit  par  ces  orchestres  modernes 
est-il  moins  imposant  qu'il  pouvait  l'être  autrefois. 

La  musique  des  nautchs''.  —  Les  concerts- panto- 
mimes appelés  nautchs  dans  l'Inde  actuelle,  par  cor- 
ruption du  sanscrit  nâtya  (danse  mimiquée,  repré- 
sentation théâtrale),  et  que  nous  connaissons  sous 
le  nom  plutôt  impropre  de  danses  des  bayadires,  ont 
leur  musique  spéciale,  désignée  par  les  termes  taff'a 


1.  Ce  cbant  était  probablement  analogue  au  vianijaUi  par  lequel  se 
commencent  et  se  terminent  toutes  les  exécutions  musicales  dans  llndo 
(V.  chap.  V.  p.  338). 

2.  Comp.  chap.  1,  p.  266. 

3.  Dav,  omr.  cité,  p.  96. 

4.  Daj,  omr.  cité,  p.  97. 

5.  Le  mot  chinnà  signifie,  en  sanscrit,  prosliluée. 

6.  Il  Huit bayadères  s'avancent  avei-  un  pas  balancé;  elles  sont  entou- 
rées de  joueurs  de  tambour,  de  llûle,  de  cymbales  antiques,  dune  sorte 
de  biniou  dont  la  noie  unique  va  fair.-  la  base  do  tout  le  concert.  » 
(R.  DE  BosNitnEs,  Mémoires  ifanjourdliui,  3-  série,  «  Les  Bayadères  de 
Madura  »,  p.  327.  Paris,  Ollendnrfr,  2"  éd.,  ISS8.) 

7.  Comp.,  chap.  VIII,  p.  374,  les  descriptions  de  nautchs  par  quel- 
ques voyageurs. 

8.  Voir  chap.  V,  p.  337-338. 

9.  u  Ces  danses  paraissent  insipides  à  la  plupart  des  Européens.  Il 
en  fut  do  même  pour  moi  pendant  le  premier  quart  d'heure  ;  mais,  en 
pénétrant  mieux  le  détait  infini  des  gestes,  des  altitudes,  des  frémisse- 
ments et  des  menus  jeux  de  physionomie,  je  m'attachai  peu  à  peu  à  ce 
spectacle  avec  un  intérêt  dont  je  ne  me  serais  pas  d'abord  cru  capable. 
C'est  que.  par  de  très  petits  mouvements,  les  lèvres  ont  mille  façons 
de  sourire,  les  yeux  de  s'exprimer,  les  joues  de  bouger,  le  front  de 
s'éclaircir,  le  cou  de  se  raidir,  la  poitrine  de  se  contracter,  les  bras  de 
s'amollir,  les  paumes  de  se  crisper,  les  pieds  de  se  déplacer,  le  corps 


ou  keylika,  et  sont  exécutés  par  des  musiciens  et  dan- 
seurs des  deux  sexes,  tout  à  fait  de  second  ordre.  Ils 
appartiennent  à  une  caste  spéciale,  dénommée  mfla- 
kdra-jdli  dans  l'Inde  méridionale;  leur  troupe  cons- 
titue lecliinnu-mela  °.  L'orchestre  usuel  se  compose  de 
2  sdranq'is  (ou  de  2  violons  accordés  h  la  mode  hin- 
doue), d'une  paire  de  timbales  [mridanga  ou  tabla), 
de  i  bourdon  de  cornemuse  {çvuti-upanqa)  et  d'une 
paire  de  cymbales  {liilai  ou  jdlras)  ''. 

Le  spectacle''  commence  habituellement  par  un 
chant  de  bienvenue  ou  de  bénédiction  [manijala), 
dont  les  paroles  saluent  les  principaux  personnages 
présents;  puis  le  chef  de  la  troupe,  tenant  en  main  les 
cymbales,  fredonne  ou  chante  une  espèce  d'accom- 
pagnement, ko)inaijolu',  scandé  par  le  bruit:  des  cym- 
bales, et  auquel  s'ajoute  le  tintement  des  clochettes 
attachées  autour  des  chevilles  des  danseuses.  Pen- 
dant ce  temps,  les  autres  artistes,  abandonnés  à  eux- 
mêmes,  jouenl  et  parfois  chantent  en  chœur  en  toute 
indépendance,  sans  se  préoccuper  de  la  mesure  et  du 
pas  des  danseuses,  tel  ou  tel  air  ou  rdija,  très  douce- 
ment. La  danse  terminée,  le  véritable  concert-panto- 
mime commence.  On  exécute  surtout  des  javadis  et 
des  }Mithams:  une  voix  chante  le  solo,  et  le  chœur 
reprend  doucement  le  refrain.  Les  nautcli-girls,  pour 
nous  servir  de  l'expression  anglo-indienne,  ou  baya- 
dères, miment  le  chant,  en  avant  des  musiciens.  Leur 
danse  consiste  surtout  à  rendre  exactement  les  sen- 
timents et  les  passions  qu'exprimentles  paroles  chan- 
tées, à  l'aide  de  gestes,  d'attitudes,  de  mouvements 
lents  des  bras  et  du  corps  et  de  jeux  de  physionomie, 
dans  lesquels  elles  mettent  plus  ou  moins  de  rete- 
nue ou  de  hardiesse,  suivant  la  qualité  des  specta- 
teurs. Parfois  le  soliste  chante  des  strophes  sanscrites 
ou  astapathis:  et  les  instruments  jouent  une  sorte 
d'accompagnement  doux  et  monotone,  sans  mesure 
hien  définie,  qui  soutient  la  voix  ou  alterne  avec  elle. 
On  termine  ces  spectacles-pantomimes  —  bien  particu- 
liers aux  peuples  orientaux,  et  auxquels  les  spectateurs 
étrangers,  désappointés,  trouvent  généralement  peu 
de  charme,  faute  d'en  comprendre  et  d'en  apprécier 
le  véritable  caractère'  —  par  la  reprise  du  manyala. 

A  vrai  dire,  la  plupart  des  troupes  de  nautchs  ne 
sont  pas  composées  d'artistes  de  premier  ordre;  et  ce 
n'est  pas  par  le  spectacle  de  ces  exhibitions  qu'on 
peut  se  faire  une  idée  exacte  du  caractère  de  la  danse 
et  de  la  musique  hindoues. 


de  se  tordre.  Il  semble  que  les  générations  de  danseuses,  par  leurs 
études  traditionnelles,  aient  soumis  plus  de  muscles  à  l'action  directe 
de  la  volonté. 

K  Ce  qui  fait  que,  pour  commencer,  l'Européen  ne  se  plaît  pas  à  cet 
amusement,  c'est  qu'il  n'a  pas  l'œil  assez  exercé  pour  démêler  les 
nuances  de  ces  mouvements  et  leurs  tressaillements  successifs;  q>ie,  par 
manque  d'éducation,  sa  vue  reste  grossière.  Il  faut  de  l'attention  pour 
s'intéresser  a  cette  mimique,  être  très  près  regard.ant  pour  en  com- 
[trendre  toutes  les  délicatesses,  avoir  une  sensualité  patiente  et  rafli- 
née  pour  s'y  p.issionner.  Comment  faire  croire  à  la  vivacité  français, 
qu'on  peut  éprouver  un  charme  particulier  à  suivre  pendant  dix  mi- 
nutes la  lenteur  du  mouvement  progressif  qu'il  faut  à  de  beaux  yeux 
fermés  pour  se  rouvrir? 

u  Mais  une  fois  qu'on  s'est  initié  et  qu'on  a  pris  goùl,  l'on  comprend 
tout  sans  effort  ;  alors  la  fraîcheur  d'éventail  qn'entretiemieiil  autour 
de  vous  ces  corps  toujours  en  mouvement  vous  berce;  sous  l'action  de 
celte  nuisique  traînante  sans  grands  écarts  de  toualtté,  tout  languit  en 
vous,  et  l'un  rêve  les  yeux  ouverts  dev.int  des  visions  qu'on  peut  tou- 
cher. ..  (R.  DF.  BoNNiiiUES,  oun:  cité,  p.  328-329.) 

Comp.  Dcms  VInde  du  Sud  (l,  p.  137-167,  La  Bayndh-e  de  Tiiiijore) 
de  M.  Maindron,  à  qui  il  fut  donné  d'avoir,  [lar  moments,  «  la  vision 
de  l'Inde  véritable,  île  celte  Inde  qu'on  ne  voit  pas,  de  cette  Inde  fer- 
mée à  l'Européen  qui,  s'il  en  a  forcé  les  places  et  soumiB  les  nations, 
n'en  peut  que  par  surprise  entrevoir  un  pauvre  détail...  » 


iirsTonui:  df.  la  mcsique 
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CIIAPITIiK  VIII 

CARACTÈRES   DE   LA   MUSIQUE   DE   L'INDE 


Jugement  d'ensemble  sur  la  musique  de  l'Inde. 

-  Quel  esl  le  (uu'iiclére  du  la  musique  de  l'Inde,  que 
nous  venons  d'étudier  à  dill'érentes  époques  de  son 
liisloire?  Quel  jugement  peut-on  porter  sur  la  tliéorie 
musicale  de  l'époque  classi(iue,  qui  s'esl,  comme  nous 
l'avons  vu,  tr.msmise  sans  grands  cliangemonts,  à 
travers  les  traités  des  divers  auteurs,  jusqu'à  nos 
jours?  Quelle  impression  peuvent  produire  sur  les  es- 
pi'ils  des  Occidentaux  les  manifestations  de  cet  art 

iriginal  et  bien  national,  qui,  depuis  de  si  nombreux 
siècles,  a  servi  et  sert  encore  aux  institulions  reli- 
.(ieuses  et  profanes,  comme  aux  plaisirs  et  au  délas- 
sement des  iunonibrables  populations  auxquelles  se 
sont  étendus  les  bienfaits  de  la  civilisation  indienne? 

Nécessité  de  faire  abstraction  de  nos  préférences 
actuelles.  —  l'our  répondre,  avec  quelque  cbance  de 
vérité  et  d'exactitude,  à  ces  questions  complexes  et 
délicates,  il  convient  tout  d'abord  de  faire  abstraction 
le  nos  idées  parfois  trop  absolues  en  matière  musi- 
cale, et  de  bien  nous  pénétrer  de  cette  idée  qu'il  y  a 
:!U,  qu'il  y  a  et  qu'il  pourra  y  avoir  encore,  de  par  le 
monde,  une  musique  différente  de  celle  à  laijiielle 
nous  sojniues  babitnés  aujouid'bui. 

Les  nombreux  dialectes  de  la  musique.  —  Comme 
on  l'a  dit',  v  la  gamme  des  sous  parlés  est  variable 
selon  les  temps  e(  les  pays.  Il  en  est  de  même  des 
dialectes  de  la  musique.  Chaque  civilisation  a  adopté 
une  ou  plusieurs  gammes,  constituées,  selon  son  de- 
gré d'avancement,  plus  ou  moins  scientifiquement  ou 
arbitrairement,  en  dehors  desquelles  tout  lui  semble 
bai'bare  ou  anormal.  Cette  impression  est  fausse.  Il 
existe  d'autres  modes  que  notre  gamme  majeure, 
noire  gamme  mineure  sous  ses  deux  formes,  et  notre 
gamme  chromatique  enliarmonisée  par  le  système  du 
tempéi'amenf^.  Tous  les  vieux  modes  subsistent  par 
cela  même  qu'ils  ont  existé  et  qu'ils  ont  eu  leur  rai- 
son d'être  logique,  tous  les  modes  exotiques  méri- 
tent d'être  connus  et  étudiés.  Et  c'est  peut-être  dans 
un  retour  vers  l'emploi  de  ces  multiples  tonalités  mé- 
lodiques, d'une  richesse  expressive  et  pittoresque 
inépuisable,  combinées  et  revivifiées  par  l'admirable 
teciniique  harmonique  de  nos  jours,  embellies  et 
parées  des  trésors  de  l'orchestration  qui  progressera 
encore,  que  réside  l'avenir  procliain  de  l'évolution 
musicale.  » 

Relativité  des  lois  et  des  principes  esthétiques. 

-  «  Le  sentiment  de  la  musique,  remarque  l'élis^, 
chez  les  nations  comme  chez  les  individus,  est  en  rai- 
son de  la  conformation  du  cerveau...  Les  relations 
des  sons  n'affectent  pas  de  la  même  manière  les  peu- 
ples de  races  différentes;  ce  qui  charme  l'une  déplaît 
à  l'autre.  »  Un  des  musiciens  les  plus  compétents  de 
l'Inde,  T.  M.  Venkalaçesha  Çastri,  déclare  que  notre 
musique  européenne,  jouée  sur  le  piano  ou  l'harmo- 


1.  A.  Lavignac,  f-n  Miisiçiie  et  les  .Uiisiciens,  p.  i^l. 

2.  On  a  S'iuvcnl.  après  Ijctmlioll/.,  fail  justement  ressortir  les  imper- 
fections de  la  ^amnieditc  tem|id'r6e.  «  La  musique  fondée  sur  la  gamme 
tempérée  doit  être  considérée  comme  une  musique  imparfaite,  très  infé- 
rieure (i  notre  sensibilité  et  à  nos  aspirations  musicales.  Si  nous  la  sup- 
posons et  même  si  nous  la  trouvons  belle,  cela  provient  uniquement  de 
ce  que  notre  oreille  a  été  systématiquement  faussée  dcftuis  reufarice.  " 
(Br,/isp,u:<A  et  Hki.mhoi.tz,  Le  Son  et  La  Musiijue,  2"  édit.,  p.  120.) 

u  L'oreille  ne  s'est  habituée  aux  perpétuels  à  [leu  près  du  tcmpéra- 


iiium,  parait  discordante  à  ses  compalriotcs  ;  accou- 
ttimés  h.  la  mélodie  simple,  ils  sont  déconcertés  lors- 
iju'ils  entendent  plaquer  sur  le  piano  un  accord  de 
cinq  ou  six  notes*.  De  même, les  tonalités  de  la  mu- 
sique hindoue  reposent  sur  des  principes  antipathi- 
ques à  notre  sentiment,  ic  Ln  nierons-nous  la  réalité? 
Leur  opposerons-nous  notre  gamme  diatonique,  affir- 
mant qu'elle  seule  est  dans  la  nature?  Démonlrerons- 
nous  notre  proposition  par  des  théories  basées  sur 
les  longueurs  proportionnelles  des  cordes  et  sur  les 
harmoniques  des  tubes  sonores?  Qu'importe  tout  cela 
pour  des  peuples  autrement  organisés,  dont  l'instinct 
musical  s'esl  manifesté  dans  des  conditions  difTé- 
renles,  et  qui  ont  affectionné  ces  petits  intervalles  de 
son  qui  mettent  notre  oreille  au  supplice?...  11  y  a  eu, 
il  y  a  encore  des  peuples  conformés  d'une  autre  ma- 
nière, lesf|uels  n'ont  pasélé  pour  cela  privés  des  jouis- 
sances que  procure  la  musique''.  »  Comme  le  faisait 
observer  encore  Helmhollz,  «  ...  les  gammes,  les- 
modes  et  les  modulations  ont  subi  de  nombreuses  mo- 
ililications,  et  cela  non  seulement  chez  les  peuples 
incultes  ou  sauvages,  mais  même  dans  les  périodes 
historiques  et  chez  les  nations  où  la  civilisation  hu- 
maine s'est  épanouie  dans  toute  sa  Heur.  —  U  en  ré- 
sulte, et  cette  proposition  n'est  pas  toujours  prise  en 
considération  par  les  théoriciens  et  les  liistoriens 
actuels  de  la  musique,  il  en  résulte,  dis-jc.  iiur  /.■  si/i- 
li'mc  des  gammca,  des  modes  et  de  leur  iihiniiiirinrnl 
liiirmoniqhe  ne  repose  pas  sur  des  lois  naliirelles  inca- 
riiiltles,  Hi'/is  f/u'il  est,  au  contraire,  la  conséquence  de 
principes  es/lu'tiifics  qui  ont  varié  avec  le  développe- 
ineiil  /tr'hjrcssifde  l'humanité,  et  qui  varieront  encore  ".  » 

Éléments  de  différenciation  des  musiques  hin- 
doue et  européenne.  —  Ce  qui  caractérise  surtout  la 
musique  hindoue,  par  rapport  à  la  nôtre,  c'est  : 

i°  L'emploi  dans  la  trame  mélodique,  ou  plus  fré- 
i|uetnment  dans  les  ornements  introduits  dans  la 
mélodie,  d'intervalles  moindres  que  le  demi-ton,  à  peu 
près  analogues  à  notre  quart  de  ton; 

2"  La  genèse  toute  différente  de  la  gamme,  et,  par 
conséquent,  la  différence  de  tonalité  des  échelles 
miisicales-lypes  {shadja  et  madkyama],  constituées  par 
des  intervalles  ne  correspondant  pas  exactement 
.•i  ceux  qui  séparent  les  sept  notes  de  notre  gamiue 
diatonique,  soit  majeure,  soit  mineure; 

3'  L'emploi  —  à  côté  des  deux  formes  de  la  gamme 
—  de  nombreuses  échelles  diatoniques,  ou  modes,  où 
l'ingéniosité  hindoue  s'est  donné  libre  carrière  dans 
le  choix  des  intervalles,  pour  varier  le  dessin  mélo- 
dique; 

4"  La  non  identilé  delà  tonique  ou  de  l'iniliale  avec 
la  note  liuale,  etconséquemment  la  faculté  de  termi- 
ner la  mélodie  par  une  note  autre  que  la  tonique; 

3"  L'absence  de  silences  et  de  soupirs,  au  moins 
dans  la  notation  classique,  et  l'habitude  de  finir  sur 
un  temps  faible,  généraleiuent  le  dernier  temps  de  la 
mesure,  qui  donne  aux  airs  hindous  une  conclusion 
indécise  et  nous  les  fait  paraître  inachevés  ; 

6"  La  variété  et  la  complexité  du  matériel  ryth- 
mique; 

7"  L'absence  dechangements  dr  Ion  ou  de  modula- 
lion,  si  ce  n'est  d'un  mode  à  un  autre,  tonle.s  les  gam- 
mes commençant  par  la  note  iniliale  sa; 


ncnt  qu'au  prix  d'une  partie  de  sa  sensibilité  ualurelle.  »  (A. 
'.Il  Voix,  l'Oreille  et  ta  Musique,  p.  1S4.) 

."i.  Histoire  de  la  Musique,  t.  II,  p.  i. 

'i.  Cité  par  le  cap.  Day,  p.  5«. 

.'ï.  Félis,  ouïr.  Cï^^  t.  H,  p.  v,  vi. 

6.  Ilclmholt/,  Tlicorie  jthysiolotjique  de  la  musique,  p.  300. 
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8°  Le  caractère  homophone  et  purement  mélodique 
de  la  musique  hindoue. 

Nous  allons  reprendre  un  à  un  ces  8  éléments  de 
différenciation  que  nous  venons  de  distinguer,  pour 
essayer  d'en  expliquer  l'origine  et  la  raison  d'être, 
ou  d'en  montrer  la  conséquence  et  l'intluence  sur  les 
destinées  de  la  musique  hindoue. 

1"  Emploi  du  quart  de  ton;  son  existence  réelle 
dans  la  théorie  et  dans  la  pratique  musicales  hin- 
doues. —  Il  est  absolument  indéniable  que  la  théorie 
hindoue  connail  un  intervalle  de  son  que  nous  pou- 
vons assimiler  à  notre  quart  de  Ion  (il  en  diffère  à 
peine  de  plus  d'un  cnmma],  et  que  cette  çruti,  pour 
lui  donner  son  véritable  nom',  est  employée,  depuis 
un  lointain  passé  et  aujourd'hui  encore,  dans  la  pra- 
tique musicale.  Toute  la  technique  hindoue  repose 
sur  la  division  de  l'octave  en  22  de  ces  intervalles  ;  ce 
qui  ne  veut  pas  dire  que  la  mélodie  procède  unique- 
ment par  quarts  de  ton  :  jamais,  en  aucun  temps  et 
chez  aucun  peuple,  il  n'y  eut  de  chants  de  cette  es- 
pèce. Une  pareille  musique  «  nous  endormirait,  nous 
jetterait  dans  une  langueur  rêveuse  et  stupide,  si 
elle  montait  et  descendait  toujours  par  gradations 
insensibles  l'échelle  des  vibrations  sonores^  »  La 
trame  de  la  mélodie  hindoue  est  donc  tissée  sur  une 
gamme  diatonique,  progressant  par  intervalles  dé- 
terminés et  variables  suivant  ses  nombreux  modes, 
mais  toujours  divisée,  comme  dans  notre  musique 
européenne,  en  7  notes  :  sa,  ri,  ga,  ma,  pa,  dha,  ni. 

C'est  cette  variabilité  de  grandeur  et  de  position  des 
intervalles  qui  distingue  les  modes  entre  eux.  Or, 
parmi  les  2'3  espèces  d'échelles  usitées  dans  le  sys- 
tème de  Soma,  pour  nous  en  tenir  à  cet  exemple,  il 
en  est  plusieurs  qui  ne  présentent  qu'un  simple  inter- 
valle d'une  rruti,  de  certaines  notes  à  la  suivante.  Il 
suffit  d'un  simple  coup  d'œil  aux  tableaux  des,  pages 
321-323  (que  complète  celui  de  la  page  290),  pour  se 
rendre  compte  que  c'est  bien  le  cas  pour  les  échelles 
vasanta-iliiiiracl,  mi'dava-nauda,  linmb'ira,karnnt(t,  de- 
câkshi,  riiddha-nâta.  riti-gauda,  àhhiri,  kahjàna,  knm- 
bodi.  sâmunta  et  siiramga^.  Chaque  fois  que  nous  en- 
tendons ces  notes  à  intervalles  augmentés  ou  réduits, 
dilférents  de  ceux  que  nous  admettons  aujourd'hui, 
notre  oreille  est  affectée  d'un  défaut  de  justesse  ;  mais 
disons-nous  bien  qu'il  en  va  de  même  pour  les  Hin- 
dous, dont  nos  tons  et  demi-tons  ne  satisfont  pas 
davantage  la  délicatesse  auditive. 

Le  quart  de  ton,  qui  existe  donc  bien  —  contraire- 
ment aux  doutes  émis  par  plusieurs  musiciens  euro- 
péens mal  informés  —  dans  le  dessin  de  la  mélodie 
hindoue,  est  d'un  emploi  plus  fréquent  encore  au 
cours  des  nombreux  ornements  et  broderies  de  petites 
notes,  que  les  exécutants  ajoutent  à  volonté,  à  propos 


1.  Voir  cliap.  IV,  p.  280  el  chap.  V,  p.  324. 

2.  A.  Laugel,  omr.  cilé,  p.  87. 

3.  Dans  les  6  premières  de  ces  éclielles,  c'est  cnlro  viridu-ma  et  ma 
que  se  place  cet  intervalle  réduit  à  sa  plus  simple  expression  ;  —  entre 
ticralaya-dlia  et  ni  pour  l'échelle  n'd-^aHrfa;  —  enlre  tlm-atara-ri  et 
sddh(irana-{ia\iourV6chi:neiililnri  et  pour /.•aïytinn,  qui  présente  encore 
le  mime  intervalle  entre  mridu-pa  et  pa:  —  entre  llvralara-d/ia  et 
kaic.ikî-ni  pour  kdmbodî;  —  entre  tivratama-dha  el  A-âA'a/t'-Hl  pour 
sûmanta:  —  enfin  de  mridu-pa  i.  pa  pour  sàramga. 

4.  V.  chap.  IV,  p.  324. 

5.  Voir  chap.  VI,  p.  341,  343,  354  et  35.ï. 
U.  Helmhollz,  omr.  ciW,  p.  370. 

7.  Voir  notamment  chap  IV,  p.  28G-287. 

S.  Voir,  entre  autres,  S.  M.  Tagore,  Six  Principal  Jidijas,  Intro- 
duction, p.  7. 

!i.  Parmi  lesquels  on  peut  citer,  avec  les  cap.  Willard,  Day,  elc,  le 
cap.  Mcadons'Tajlor  (Voir  chap.  VI,  p.  335.—  Conip.  plus  loin  p.  369 
et  375J. 

10.  Le  peu  d'estime  qu'avait  Platon  pour  les  genres  de  musique  qui 


comme  hors  de  propos,  au  thème  qu'ils  ont  à  inter- 
préter. Dans  l'exposé  que  nous  avons  eu  à  faire  de 
certains  points  de  la  théorie  de  Soma,  nous  avons 
signalé  et  défini  quelques-unes  de  ces  délicates  nuan- 
ces d'intonation  qu'indique  sa  notation  originale*-, 
et  qui,  admises  déjà  par  la  théorie  antérieure,  ont 
été  d'une  pratique  constante  jusqu'à  l'époque  ac- 
tuelle, à  la  fois  dans  la  musique  vocale  et  dans  la 
musique  instrumentale''.  Des  savants  modernes,  igno- 
rant tout  de  l'Inde,  ont  essayé  de  nier  ces  rafline- 
menls  si  appropriés  au  caractère  hindou,  et  de  les 
réduire  à  une  pure  spéculation  scientifique.  «  Ils 
supposent  que  ces  différences  sont  si  faibles,  qu'il 
faudrait  une  éducation  incroyablement  raffinée  de 
l'oreille  pour  en  apprécier  l'effet  esthétique^.  »  Mais  le 
témoignage  unanime  des  textes'',  les  affirmations  des 
musiciens  indigènes',  comme  les  observations  des 
Européens,  qu'un  long  séjour  dans  l'Inde  a  mis  à 
même  de  bien  connaître  les  procédés  de  sa  musique', 
renversent  leur  fragile  hypothèse. 

Constatation  du  quart  de  ton  chez  les  Grecs.  — 
On  peut  répudier,  comme  le  faisait  déjà  Platon'",  l'u- 
sage de  ces  nuances  imperceptibles  ou  désagréables 
pour  notre  organisme;  on  est  cependant  obligé  d'en 
reconnaître  et  d'en  admettre  l'existence,  non  seule- 
ment dans  l'Inde,  mais  chez  la  plupart  des  peuples 
orientaux  et  dans  la  Grèce  même.  Ici  comme  là,  les 
intervalles  musicaux  arrivèrent  à  se  rétrécir  jusqu'aux 
quarts  de  ton.  Les  variétés  subtiles  d'intonation  que 
les  Grecs  désignaient  par  le  nom  de  cliroai  lypooi'., 
couleurs,  nuances),  aussi  bien  que  leur  genre  chro- 
matique et  enliarmonique,  s'étaient,  dès  avant  Py- 
thagore,  le  créateur  de  la  science  acoustique  chez  les 
Hellènes,  introduits  dans  la  monodie  et  dans  la  mu- 
sique instiiinientale. 

Son  explication  par  une  finesse  auditive  supé- 
rieure. —  Il  II  est  naturel,  remarque  à  ce  sujet 
M.  (jevaert,  qu'un  peuple  dont  la  finesse  d'oreille 
était  proverbiale  dans  l'antiquité,  ait  cherché  à  uti- 
liser des  nuances  peu  sensibles  pour  nous  autres 
modernes,  absorbés  que  nous  sommes  par  des  com- 
binaisons d'un  autre  ordre.  De  toute  manière,  l'ex^is- 
tence  d'un  art  aussi  raffiné  nous  forcerait  à  admettri' 
chez  les  anciens  un  rare  talent  pour  l'exécution  mu- 
sicale, si  nous  ne  savions  d'ailleurs,  par  des  rappoi-l^ 
dignes  de  foi,  que  le  public  grec  et  romain  montrail 
à  cet  égard  un  goût  très  éclairé,  et  relevait  avec  sé- 
vérité la  moindre  inadvertance  du  chanteur  ou  de 
l'exérulant  virtuose".  » 

Richesse  et  nuances  délicates  de  la  gamme  des 
sons  parlés  dans  l'Inde.  —  Combien  cette  leniarqtie 
judicieuse  s'applique  plus  exactement  encore  au 
peuple  hindou,  dont  la  phonétique  possède  tant  de 


admettent  des  intervalles  plus  petits  que  le  demi -ton  ressort  de  ce 
passage  :  i<  11  est  plaisant,  en  effet,  Socrate,  de  voir  nos  musiciens, 
avec  ce  qu'ils  appellent  leurs  nuances  diatoniques,  l'oreille  tondiu' 
comme  des  curieux  qui  sont  aux  écoutes,  les  uns  disant  ([u'ils  décuii 
vrent  un  certain  ton  particulier  entre  deux  tons,  et  que  ce  ton  est  Ir 
plus  petit  qu'on  puisse  apprécier;  les  autres,  au  contraire,  soutenant 
que  cette  diiTérence  est  nulle;  mais  tous  d'accord  pour  préférer  l'au- 
torilé  de  l'oreille  à  celle  de  l'esprit.  »  [République,  1.,  vu.)  —  On 
pourrai!  rapprocher  de  cette  critique  la  houtadc  du  Chariot  de  terrr 
cuite,  où  Maitreya  se  moque  de  ceux  qui  vocalisent  le  kàkati  (iuler- 
valle  de  son  minuscule).  Comp.  ch.  I,  p.  264. 

M.  BourgauU- Ducoudray  {Eludes  sur  la  musique  ecclésiastique 
grecque,  p.  2,  3,  4)  a  reconnu  dans  la  musique  byzantine  k  le  fréquent 
usage  d'intervalles  altérés  d'un  quart  de  tou  »,  et  «  ces  variétés  il.- 
genres  de  chant  désignés  par  les  anciens  sous  le  nom  de  /poaE  ".  Il  y 
voit  l'influence  de  l'Asie  et  un  k  empiétement  du  goijt  de  l'Orient  sur 
celui  de  l'Occident  ». 

11.  A.  Gevaerl,  ouvr.  cité,  1. 1,  p.  34.  —  Comp.  Helmlioltz,  ouur.  ùilf. 
p.  371. 
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niiiiiices  délicatns  et  subtiles  du  son  parlé,  soit  en 
voyelles,  soit  en  consonnes,  «  dont  le  besoin  ne  se 
lait  pas  sentir  pour  nous,  que  nous  n'employons  pas, 
dont  nous  n'avons  même  pas  l'idée  »,  mais  «  que 
toute  bourlu!  liumaine  pourrait  arriver  à  émettre, 
après  une  élude  plus  ou  moins  prolongée'. 

La  langue  sanscrite,  pour  nous  en  tenir  à  la  princi- 
pale langue  littéraire  de  l'Inde,  a  9  voyelles  simples, 
4  diphtongues,  33  consonnes  proprement  dites,  2  au- 
tres sons  d'une  nature  particulière  (le  visarga  repré- 
sentant une  aspii'ation  1res  faible,  et  Vanusvàra  une 
résonance  nasale),  en  tout  48  sons  représentés  par 
autant  de  signes.  L'alphabet  sanscrit  comprend  donc 
tleux  fois  autant  de  signes  que  l'alphabet  crée  ou 
latin.  Cette  différence  est  due,  en  partie,  à,  l'existence 
dans  la  langue  sanscrite  de  sons  inconnus  au  grec  et 
au  latin,  en  parfie  à  la  perfection  d'un  alphabet  qui 
expi'ime  par  des  signes  particuliers  toutes  les  nuances 
de  la  prononciation-.  Quoi  d'élonnant  à  ce  que  cette 
multiplicité,  cette  subtilité  du  son  parlé,  ait  son  ana- 
logue dans  la  ténuité  de  l'intervalle  musical-lype,  ou 
•■ruli;  h.  ce  que  l'oreille  hindoue  perçoive  et  admette 
des  molécules  de  son  dont  notre  appareil  auditif  a 
perdu  l'habitude?  Combien  de  modulations  primi- 
tives ont  été  s'atténuant  et  ont  fini  par  se  perdre,  par 
suite  d'une  sorte  d'atrophie  de  nos  organes  vocaux 
et  auditifs,  et  au  fur  et  à  mesure  que  le  langage  écrit 
s'est  trouvé  emprisonné  dans  des  moules  d'où  il  n'est 
plus  sorti?  Comme  le  suppose  M.  A.  LaugeP,  "  il 
peut  sembler  assez  probable  que  le  langage  primitif 
de  l'homme,  comme  l'est  encore  celui  de  tout  enfant, 
était  un  gazouillement,  un  chant,  une  modidation, 
dont  le  timbre  variait  par  d'insensibles  gradations... 
Tout  ce  que  l'acoustique  peut  apprendre  sur  la  for- 
mation et  le  développement  des  langues,  c'est  qu'elles 
ont  dû  avoir,  au  début,  un  caractère  tout  musical  et 
une  richesse  presque  inlinie  d'inflexions  ». 

Difficulté  de  leur  perception  par  les  oreilles  eu- 
ropéennes. —  Les  Orientaux  en  général,  et  l'Hindou 
en  particulier,  plus  qu'aucun  autre  peuple  gardien 
fanalique  de  toutes  les  traditions,  ont  conservé  quel- 
ques-unes de  ces  nuances  phonétiques  ou  musicales, 
qui  surprennent  et  déconcertent  les  oreilles  euro- 
péennes, comme  l'indique  cette  constatation  réceule 
d'un  Anglais  habitant  la  péninsule,  dont  on  ne  niera 
ni  la  compétence  ni  la  franchise  :  «  11  faut,  toutefois, 
quelque  temps  pour  que  l'oreille  européenne  s'habi- 
tue à  saisir  ces  intonations  [musicales^.  De  même 
qu'il  est  difficile  d'arriver  à  prononcer  les  diverses 
consonnes  t.  d,  n,  s  [de  l'alphabet  sanscrit],  de 
même  il  est  très  difficile  et  pour  moi  impossible  de 
distinguer  les  subdivisions  ténues  de  notre  gamme 
[hindoue],  que  l'indigène  instruit  sait  apprécier  et 
peut  désigner  au  fur  et  à  mesure  de  leur  audition'.  » 

2"  Genèse  de  la  gamme  hindoue.  —  Le  dessin  de 
la  gamme  liindoue  n'a  pas  été  tracé  comme  celui 
■de  la  gamme  moderne.  H  n'y  a  rien  Ici  qui  doive  nous 
surprendre  :  l'histoiie  de  la  musique  démontre  que 
la  gamme  n'a  jamais  été  et  n'est  point  chose  tout  à 
fait  rigide  et  absolue;  que,  si  elle  renferme  certains 


1.  A.  Lavignac,  oitvr.  cité,  p.  430,  431. 

2.  Voir  à  ce  sujet  le  Mnnnet  pour  étudier  la  lanrjue  sanscrite  d'Abcl 
Bergaignc,  Paris,  Vicweg,  1884,  auquel  nous  empruntons  ces  indica- 
tions grammaticales. 

3.  Omr,  cité,  p.  77,  78,  "0. 

4.  Trailurtion  extraite  dune  LeUro  à  l'auteur  lie  M.  E.  V.  Atkinson, 
30  septembre  1888. 

.  Comp.  plus  haut,  p.  307.  «  Certaines  nations  sont  accoutuuiées  à 
de  larges  intervalles  musicaux...  Les  vieilles  gammes  gaéliques  n'avaient 
que  cinq  notes  >  (tonique,  seconde,  quarte,  quinte  et  une  note  intermé- 


éléments  à  peu  près  constants,  elle  possède  en  même 
temps  une  certaine  élasticité  dans  le  choix  des  autres  °. 

Tandis  que  la  théorie  moderne,  basée  sur  le  sys- 
tème des  quintes  pythagoriciennes  et,  plus  récem- 
ment, sur  la  connaissance  des  harmoniques,  repose, 
en  F.uropo,  sur  les  rapports  vibratoires  des  notes, 
dont  les  intervalles  (c'est-à-dire  leur  dislance  expri- 
mée par  le  rapport  de  leurs  vibrations  dans  le  temps 
d'une  seconde),  inégaux  dans  la  gamme  dite  exacte, 
ont  été  égalisés  dans  la  gamme  dite  tempérée,  le 
fondement  de  la  théorie  des  Hindous  réside  dans  la 
rruti'\  Ils  ont  empiriquement  dégagé  la  division  du 
son  musical  la  plus  minime  que  percevait  leur  oreille, 
et  ont  donné  à  cette  unité  sonore  le  nom  de  rvuli 
(audilion).  Leur  instinct  esthétique  les  avait,  d'autre 
part,  amenés  à  découvrir  l'octave,  c'est-à-dire  l'es- 
pace entre  deux  sons  de  même  nature;  cet  espace 
s'est  trouvé  rempli  par  22  de  ces  quantités  irréducti- 
bles. Mais,  parmi  ces  22  sons  procédant  par  intervalles 
égaux,  continus  et  monotones,  leur  oreille  leur  a  fait 
distinguer  et  choisir  7  sons  intermédiaires,  dont  la 
distance  leur  a  paru  harmonieuse,  et  qui  se  trou- 
vaient séparés  les  uns  des  autres  par  des  espaces 
inégaux.  Ce  furent  les  7  notes  de  leur  gamme  [$it,  ri, 
ga,  ma,  pa,  dha,  ni),  distribuées  dans  l'octave  les  unes 
avec  4,  les  autres  avec  3,  d'autres  avec  2  triitis,  c'est- 
à-dire  séparées  de  la  note  précédente  par  4,  3  ou  2 
intervalles  équidistants.  La  gamme  diatonique  hin- 
doue était  créée. 

Les  deux  gammes-types  shadja  et  madhyama.  — 
L'ancienne  théorie  connaît  deux  formes  de  ht  gamme, 
shadja- elmiidlnjama-gn1maj,S3.nspoLV\er  d'une  3''  forme 
purement  théorique,  gàndhàra-grâma,  «  inusitée  sur 
la  terre  ». 

Les  deux  méthodes,  ancienne  et  moderne,  de  dis- 
position des  çrutis  dans  l'octave.  —  .^ous  avons  vu'' 
quelle  était  la  disposition  de  leurs  rrutis,  jusqu'à  l'é- 
poque moderne  où  —  on  ne  sait  trop  quand,  ni  com- 
ment, ni  pourquoi  —  l'habitude  est  intervenue,  pos- 
térieurement au  traité  de  Soma  (xvii"  siècle),  de 
placer  la  tonique  sa,  non  plus  sur  le  4",  mais  sur  le 
!«'■  degré  de  l'échelle,  et  de  la  faire  suivre,  au  lieu 
de  la  faire  précéder  de  ses  4  çrulis,  etc.  Tous  les  his- 
toriens de  la  musique  européens,  et  même  certains 
théoriciens  indigènes,  comme  S.  M.  Tagore,  suivent 
cette  dernière  méthode,  erronée  au  moins  pour  l'in- 
terprétation de  la  technique  ancienne;  car,  alisolu- 
ment  contraire  à  la  théorie  classique,  elle  ne  permet 
plus  de  comprendre,  comme  nous  l'avons  fait  voir, 
les  définitions  des  rapports  des  notes  et  de  la  forma- 
tion des  gammes*.  Il  y  a  là  une  erreur  évidente,  dont 
l'etTet  a  été  de  modifier  tous  les  intervalles  de  l'oc- 
tave hindoue,  sauf  celui  de  quarte  et  de  quinte. 

1°    .MÉTHODE  CLASSIQUE. 

Tonalité  de  la  gamme  shadja.  —  Dans  la  gamme- 
type  ou  shadja-ijrdma,  —  qu'on  peut  regarder  comme 
constituée  par  une  quinte  grave  de  13  rrutis  suivie 
d'une  quarte  aiguë  de  9  i;rutis,  ou  encore  par  2  tétra- 


diairc  entre  la  quinte  et  l'octave)  ;  d'autres,  au  contraire,  comme  nous 
l'avons  TU    (Orientaux,  Hindous,  Grecs),  goAtaient  et  goûtent  encore 
des  subdivisions  musicales  ramenées  au  quart  de  ton.  Voir  A.  l.augel, 
ouvr.  cité,  p.  110,  126. 
G.  Voir  chap.  IV,  p.  286. 

7.  Ch.  IV,  p.  286-287. 

8.  Voir  plus  haut,  chap.  IV,  p.  280,  288,  202-2!i3.  -  S.  M.  Tagore  ('/ïie 
Musical  Seules  of  tlie.  Uindus,  c\U:  par  le  cap.  Uay,  p.  15)  iiiilii|uc  bien 
l'existence  de  la  méthode  ancienne,  diamélralement  opposée,  dit.il,  à 
l'usage  moderne  ;  mais  il  a  le  tort  de  ne  pas  s'y  conformer  dans  sou 
exposé)  par  suite  erroné,  de  la  théorie  musicale  classique. 

24 


EXCycl.OPÉDIE  DE  LA  MVSIQUE  ET  DICTIONNAIRE  DU  CONSERVATOIUE 


cordes  de  9  rî'Mfis,  séparés  par  les  4  quarts  de  ton  de 
la  quarte  à  la  quinle,  —  les  intervalles  sont,  répé- 
tons-le, de  3  quarts  de  ton  {(•rutis)  entre  sa  et  ri,  de 
2  entre  ri  et  ga,  de  4  entre  ga  et  ma,  de  4  entre  ma 
et  pn,  de  3  entre  pn  et  dha.  de  2  entre  dha  et  îii, 
enfin  de  4  entre  «i  et  U?  su  d'une  octave  supérieure'. 
Correspondance  avec  la  gamme  européenne  tem- 
pérée. ■ —  Aucun  de  ces  intervalles,  sauf  ceux  de 
l'octave  et  de  la  quarte  augmentée  (jjjaitjf  =  fa  Jf), 
ne  coïncide  exactement  avec  ceux  qu'offrirait  notre 
panime  chromatique  d'ut  majeur,  dont  on  aurait 
divisé  chacun  des  12  demi-tons  en  deux  parties  éga- 
les ou  quarts  de  ton^.  La  lecture  du  Tableau  compa- 
ratif de  la  page  294  montre  que  la  çruli,  un  peu  plus 
grande  que  le  quart  de  ton  européen,  en  diffère  de 
1  savart,  soit  d'un  peu  plus  de  15  de  comma'.  De 
même  la  dilférence  entre  l'intervalle  de  quinle  hin- 
doue (de  sa  a  pa)  et  notre  quinle  tempérée  (d'ut  à  sol) 
est  minime  :  la  quinte  hindoue  serait  plus  haule  de 
2t,2,  soit  d'un  peu  plus  de  13  de  comma.  Tous  les 
autres  intervalles  hindous  sont  plus  bas  :  celui  de 
quarte*,  de  2^,2;  celui  de  sixte  de  6^,8  (un  peu  plus 
de  1  1  4  comma)  ;  celui  de  seconde,  de  9i,t2  (un  peu 
plus  de  d  2  3  comma).  Quant  à  ceux  de  tierce  et  de 
septième,  ils  correspondent  à  nos  intervalles  de  tierce 
et  de  septième  mineures,  avec  une  différence  en  moins 
de  6^,8  pour  ga  (un  peu  plus  de  1  14  comma),  et  de 
4=',5  pour  ni  (moins  de  1  commal. 

Evidemment  celles  des  notes  hindoues  {ri,ga,  dlia) 
qui  s'écarlent  de  plus  d'un  comma  de  nos  intona- 
tions modernes  sonnent  faux  à  nos  oreilles  euro- 
péennes. Nous  nous  sommes  cependant  cru  autorisé, 
en  partant  de  sc[=::do ',  à  admettre  la  concordance 
des  notes  de  la  gamme  hindoue  sliadja  avec  celles 
d'une  gamme  européenne  où  la  tierce  et  la  septième 
seraient  diminuées,  —  sorte  de  mode  mineur,  «  de 
mode  malaile  »,  pour  nous  servir  de  l'heureuse  ex- 
pression de  M.  A.  Lavignac^,  —  et  à  établir  la  rela- 
tion suivante  :  sa  ri  ga  ma  pa  dha  ni  sa=doré  mi[> 
fa  sol  la  si  h  do. 


Correspondance  avec  la  gamme  dite  exacte.  - 

Si,  au  lieu  de  comparer  la  gamme  shadja  avec  nuire 
gamme  tempérée,  nous  la  comparons  avec  la  gamme 
dite  exacte,  l'écart,  plus  grand  encore  pour  la  seconde, 
la  tierce  et  la  septième,  devient  de  moins  de  1/3  d^- 
comma  pour  la  quarte  et  la  quinte,  de  1/2  comma 
pour  la  sixte;  et  nous  avons,  comparativement  à  la 
gamme  (mineure)  des  physiciens,  les  diiïérences  en 
savarts  suivantes  : 

seconde,    tierce,    quarte,    quinle,    sivte,   septième. 

Différences  en  |ilus.        ...  1^7 

—       en  moins.       10,1        10,7         1,7  2,7  9. 

Tonalité  de  la  gamme  madhyama.  —  La  gamme 
madhyama  ne  dilfére  de  la  gamme-type  que  par  la 
position  de  pn  un  degré  plus  bas  dans  l'échelle,  ce 
qui  modifie  l'inlervalle  entre  ma  et  pa  et  lui  donne 
3  rrutis  au  lieu  de  4,  tandis  que  l'intervalle  suivant, 
de  pa  à  dha,  devient  possesseur  de  4  çrutis.  Cette  dif- 
férence d'un  quart  de  ton  est  insignifiante,  c'est- 
à-dire  ne  peut  se  traduire  dans  noire  notation  euro- 
péenne". 

Correspondance  avec  les  gammes  européennes.  — 
La  correspondance  avec  les  gammes  européennes  est 
donc  la  même  que  pour  shadja,  sauf  en  ce  qui  con- 
cerne la  quinte,  qui  est  plus  basse  de  11^,4  (plus  de 
2  commas),  au  lieu  d'être  plus  haute  de  2^,2. 

2"  Méthode  moderxe. 

Correspondance  des  intervalles  hindous  et  euro- 
péens. —  Si,  suivant  l'usage  actuel  dans  l'Inde  et  ce- 
lui adoplé  par  les  auteurs  européens,  on  fait  suivre 
les  sept  notes,  au  lieu  de  les  faire  précéder,  des  rru- 
tis qui  leur  sont  propres,  on  comprend  que  la  corres- 
pondance, que  nous  essayons  d'établir  entre  les  gam- 
mes hindoues  et  européennes,  ne  soit  plus  la  même. 
L'échelle  hindoue  concorde  alors  un  peu  plus  exac- 
tement avec  la  gamme  d'ut  majeur,  comme  le  mon- 
tre le  tracé  suivant  : 


Gamme 
t2mpérèe 


do^ 


fa 


sol 


10    u    n    n    u 


Gamme 
Shadja 

Gamme 
Madhyama 


la  si 

16      17      IS      19      20     2t     22 


Ik      tS      16  :  J7      18      13 


do* 

25      ih- 


(S^)' 


El  nous  avons  pour  les  gammes  hindoues,  comparativement  aux  gammes  européennes,  les  diiïérences  en 
savarts  indiquées  ci-dessous  : 


Seconde      Tierce 

Gamme  /="/"'""                   *.5 
tempérée (_ f/i moins .  _..,_ ^f^> 

■  plus                  3,6 
en  moins  , .. ._....1^2... 

(çr.  Madhyama) 


Gamme  f' 


Quarte 
..2,s . . . 

..1,7-.^- 


Qiiinte 

2.2 


Sixte       Septième 

6,3  » 
.(6,8), 


10,9 

(2  ..7)' 


,2,3 
0,6 


On  voit  que  aicorrespondance  avec  la  gamme  tem- 
pérée d'ut  majeur,  et  surtout  avec  la  gamme  des 


1,  Voir  cliap,  IV,  p,  293. 

2,  (;omp.  chap,  IV,  p.  294  et  suîv. 

;î.  Le  savart  (l)  est  la  301"  partie  de  l'octave  ;  le  coinma 
Voir  p.  204,  noie  5, 

■1,  Ile  la  tonique  à  la  quarte,  ou  Je  la  quinte  à  Tnctavc, 

.«>,  Voir  cliap,  IV,  p,  293-201. 

(1.  ..  Le  modi-  mineur  est  un  mode  malade,  dont  c.-rtains 
sont  \olontairoment  atrophiés  par  les  musiciens,  tout  conin 


physiciens,  est  plus  exacte  encore  dans  ce  système  de 
disposition  des  ç)'î(((sque  dans  le  précédent.  Pour  tous 


licultcurs  le  font  pour  les  plantes,  lorsqu'ils  veulent  créer  do  nouvelle» 
variétés,  plus  belles  à  leur  idée,  mais  assurément  moins  naturelles  et 
moins  robustes...  Les  sons  nouveaux  (ju'on  y  introduit  ainsi  ont  une 
parenté  moins  directe,  un  rapport  moins  simple  avec  la  tonique.'son 
principal,  d'où  résulte  la  sensation  de  vague  qui  caractérise  lc__mode 
mineur  et  en  fait  le  charme  un  peu  triste,  »  [La  Musique  et  les  Musi- 
ciens, p,  .ïO.I 
7.  Coinp,  ehap.  IV,  p.  293,  et  lOir  le  tableau,  p.  29*. 
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les  ialervalles  l'écart  est  moindre  d'un  comina,  sauf 
pour  l'intervalle  de  sixte,  où  il  est  de  1  1  '4  comma 
environ  (gamme  tempérée),  et  de  2  commas  environ 
(gamme  des  physiciensl.  Aussi  a-t-on  pu,  en  parfaite 
connaissance  de  cause,  assimiler  les  deux  échelles 
modernes  hindoue  et  européenne.  «  J'ai  essayé  vai- 
nement, disait  sii'  W.  Jones,  de  découvrir  la  plus 
légère  dill'érence,  dans  la  pratique,  entre  l'échelle 
indienne  et  la  nôtre;  mais,  me  déliant  de  l'insuril- 
sance  de  mon  oreille,  je  priai  un  professeur  de  mu- 
sique allemand  d'accompagner  sur  le  violon  un, joueur 
de  luth  hindou,  qui  exécutait,  d'après  la  musique, 
des  airs  i)opulaires  sur  les  amours  de  Krishna  et  de 
Hàdhà;  il  m'assura  que  les  échelles  étaient  les  mêmes. 
Plus  lard,  M.  Shore  m'a  déclaré  que  quand  un  artiste 
indigène  chantait  dans  le  ton  de  son  clavecin,  la 
série  des  7  notes  hindoues  lui  paraissait  monter 
comme  la  nôtre,  avec  une  tierce  diésée  \by  a  sharp 
tkinl}K  « 

Pour  conclure,  nous  estimons,  jusqu'à  preuve  du 
contraire,  que,  dans  la  transcription  des  anciens  airs 
notés  du  Samg'da-ratndkara  et  du  Ràga-vibodha  par 
exemple,  c'est-à-dire  antérieurs  au  xvu"  siècle,  on 
doit  employer  le  système  classique  de  disposition  des 

idh,  et  réserver  la  méthode  moderne,  si  méthode 
moderne  il  y  a,  pour  la  transcription  des  mélodies 
modernes. 

3°  Richesse  en  modes  de  la  musique  hindoue.  — 
Pour  varier  le  dessin  mélodique  et  remédier  à  la 
monotonie  inévitable  d'airs  calqués  sur  les  deux 
seules  gammes  si  peu  différentes  que  nous  venons  de 
voir,  les  Hindous  ont  eu,  comme  tant  d'autres,  l'idée 
de  modifier  les  intervalles  de  leurs  7  notes  et  de  les 
disposer  autrement  sur  les  22  degrés  de  l'échelle. 
Ces  variations  successives  ont  donné  naissance  à  une 
quantité  considérable  de  modes  (les  23  mêlas  de 
Soma,  les  12  thàtas  hindoustanis,  les  72  échelles  kar- 
nâtiques),  où  les  notes  ne  procèdent  plus  seulement 
par  intervalles  de  2,  3,  4  çrutis,  mais  par  intervalles 
de  1,  2,  3,  4,  5  et  6  çrutis,  c'est-à-dire  de  quart  de 
ton,  de  demi-ton,  d'un  ton  et  demi,  etc. 

Les  notes  ou  intervalles  altérés  et  les  modes.  — 
A  cûlé  des  7  notes  naturelles  prennent  donc  place 
des  notes  altérées,  distribuées  de  façon  dill'érente 
uivant  les  systèmes,  mais  toujours  sur  les  degrés 
estants  de  l'échelle,  sur  certaines  a'utis  non  encore 
occupées  par  les  notes  naturelles. 

Système  de  Bharata.  —  Le  Ndtya-çdstra  désigne 

Ipes  altérations  par  le  mot  sddhdrana  ([son]  intermé- 
diaire) ;  il  semble  n'en  reconnaître  que  deux,  qui 
s'emploient  cbiiis  les  18  types  de  mélodies  sacrées, 
ilors  (|UP  <i<}nilhiiva  ouniskdila  sont  augmentés  :  Van- 
ara  et  la  kàlutli-.  Mais  ces  jdlis  peuvent  encore  être 
îomposées  sur  des  échelles  à  six  ou  à  cinq  notes;  la 
uppression  d'une  ou  deux  notes  de  la  série  amène 
ine  modification  des  intervalles,  et  donne  par  suite 
laissance  à  de  véritables  modes,  non  encore  dénoin- 
nés  et  catalogués  dans  Bharata. 

Système  de  Çârngadeva.  —  L'école  de  Çùrngadeva 
et   (le  ses  imitateurs)  reconnaît  12  notes   altérées; 

Jitvr.  cité.  p.  141-142.  —  C'est  à  tori  iiu'on  a  rang6  sir  W.  Jones 
les  auteurs  faisant,  de  propos  délibéré  {comme  Fétis,  ouvr.  cité, 
[).  206,  note),  coïncider  la  gamme  Iiinilouc  avec  réc-liclle  euro- 
e  ia,  si,  do,  ré,  mi,  fa,  sol.  La  vérité  est  que  sa  méthode  d'assi- 
ijii  dénotait  l'hésitation  :  il  se  contredit  plusieurs  fois.  Sauf  dans 

On  transcriptions  des  airs  de  Soma,  et  sauf  dans  )c  tableau  (p.  143) 
nsère  dans  son  mémoire,  —  d'après  une  communication  de  sir 
is  Fowke  relative  à  la  description  de  la  vtiid,  —  il  admettait  (p. 

42,  l.'i3)  la  corrcspondani^e  de  ja  à  do.  Voir  cliap.  IV,  p.  293). 


Vo 


chap.  IV,  p. 


3.  Voir  chap.  IV,  p. 


8-290. 


mais,  comme  le  faisait  déjà  observer  Soma,  ces 
12  altérations  se  réduisent  en  réalité  à  7  :  dans  7  cas 
seulement  les  notes  dites  viltritas  changent  de  place 
dans  l'échelle  et,  par  suite,  d'intonation;  elles  sont 
alors  bhinnas,  différentes.  Dans  les  .'i  autres  cas,  les 
noms  attribués  aux  notes  ont  seuls  changé,  àl  a  suite 
d'une  modification  toute  théorique  dans  le  nombre 
de  leurs  vrittis;  mais  la  hauteur  du  son  est  restée  la 
nième^.  Comme  nous  venons  de  le  remarquer  pour 
le  système  de  Bharata,  ces  altérations  ont  pour  effet 
de  moditier  les  intervalles  respectifs  des  notes  de  la 
gamme  diatonique;  elles  donnent,  en  fait,  naissance 
à  de  véritables  modes.  Mais  il  faut  arriver  jusqu'au 
Rdga-vibotlha  (du  moins  dans  l'état  actuel  de  nos 
connaissances  des  textes),  pour  voir  classer  ces  nom- 
breuses variétés  d'échelles  et  leur  voir  attribuer  des 
dénominations  spéciales. 

Système  de  Soma.  —  Sonia  admet  13  altérations, 
qui  ne  donnent  de  même,  en  réalité,  que  10  sons 
nouveaux,  par  suite  de  doubles  emplois  :  3  des  éche- 
lons restent  à  l'état  de  çrutis,  sans  être  élevés  à  la 
dignité  de  notes,  pures  ou  altérées.  La  série  des  sons 
investis  de  cette  qualité  est  ainsi  de  17,  et  non  de  14 
comme  dans  le  système  de  Çârngadeva;  ils  consti- 
tuent une  sorte  de  gamme  chromatique.  Loin  de  s'é- 
mousser,  le  sentiment  délicat  des  nuances  les  plus 
minimes  est  donc  allé,  dans  l'Inde,  en  augmentant 
avec  le  temps.  C'est  parmi  ces  17  sons,  dans  la  série 
complète  des  22  çrutis,  que  les  théoriciens  font  choix 
des  7  notes  qui,  selon  la  disposition  de  leurs  inter- 
valles, donneront  naissance  à  des  échelles  diatoni- 
ques ou  modes  distincts.  Le  système  de  Soma  compte 
ainsi  23  mêlas,  dans  lesquels  les  tons  ou  les  demi- 
tons  de  notre  gamme  tempérée  sont  remplacés,  dans 
un  ordre  variable,  tantôt  par  des  intervalles  de  1  çruii, 
comme  nous  l'avons  indiqué  plus  haut',  tantôt  par 
les  intervalles  ordinaires  de  2,  3,  4  çrutis,  tantôt  enfin, 
dans  la  structure  des  rdgas  régionaux  (deris),  par  des 
intervalles  de  5  ou  6  çrutis'-  (échelles  çuddha-vardti, 
malldn;  échelles  çuddha-ndta,  sâramga). 

Système  karnâtique  actuel.  —  Enfin,  dans  le  sys- 
tème kainàtirpie  actuel,  on  comptejusqu'à  72  échelles''. 

Variété  d'expression  et  richesse  mélodique.  — 
Du  fait  de  l'emploi  de  ces  nombreux  modes,  la  mu- 
sique hindoue  possède  une  grande  variété  d'expres- 
sion musicale  et  une  richesse  mélodique  à  peu  près 
unique  au  monde.  Sans  doute  il  s'est  glissé  bien 
des  dissonances  dans  le  dessin  de  la  mélodie;  mais 
il  faut  remarquer  que  si,  habitués  à  entendre  tou- 
jours plusieurs  notes  à  la  fois,  nous  percevons  dans 
l'harmonie  les  dissonances  et  les  consonances  par 
une  sensation  immédiate  et  directe,  il  n'en  va  pas 
absolument  de  même  dans  la  mélodie,  où  les  im- 
pressions sont  successives,  partant  moins  exigeantes, 
et  qui  jouit  ainsi  d'une  liberté  plus  grande.  Privée 
des  ressources  de  l'élément  harmonique,  qui  re- 
présente la  couleur,  la  musique  homophone  des 
peuples  de  l'Orient  devait  prendre  sa  revanche  dans 
le  dessin  mélodique;  elle  a  été  ainsi  amenée  à  décou- 
per de  plusieurs  façons  l'espace   musical.    <<    Notre 

4.  P.  368. 

5.  On  compte  5  intervalles  de  s,hlhàrana-ija  à  tioratnma-maai  de 
dha  à  mridu-sa  dans  r/cli.  Ilr  .  -,./  Mf  rn.ai  ;  do  sa  à  tivratara-ri  et 
iapa  h  taralara-l/,,/  J.in-  I  .    Ii    i.     ,;  <l  „r! ;  et  (i  intervalles  de  sa  à 

ttvratama-ri  et  do  /"/  ..  /"/ <>  '  h  .im  réchellc  ijttddlia-nâta  ;  de 

pa  à  ttiTatama-dha  dans  I  ^mliclte  saranii/a.  —  Voir  lidija-mb.,  I,  29. 
p.  23;  et  comp.  chap.  IV,  p.  290.  —  La  musique  ecclésiastique  grecque 
ou  byzantine  connait  aussi  des  intervalles  de  3  quarts  et  de  5  quarts 
de  Ion  IHourf-ault-Ducoudray,  omr.  citS,  p.  68). 

6.  Voir  chap.  V,  p.  32:i-3iO. 
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compas  retombe  toujours  aux  mêmes  points  enlre 
une  tonique  et  son  octave;  »  le  compas  léger  des 
Hindous  se  pliait  et  traçait  sur  cette  distance  des 
intervalles  plus  variés.  Et  <i  comme  le  plaisir  de  la 
mélodie  consiste  précisément  dans  l'appréciation  des 
intervalles  musicaux  successifs,  chaque  mode  avait 
ainsi  un  caractère  original  et  pour  ainsi  dire  person- 
nel. Pour  peu  qu'on  goijte  la  musique,  on  sent  très 
bien  la  diU'érence  entre  les  modes  majeur  et  mineur, 
les  seuls  malheureusement  que  comporte  notre  mu- 
sique moderne  »;  les  Hindous,  il  n'en  faut  point 
douter,  appréciaient  les  nuances  de  leurs  nombreux 
ràgas  fondés  sur  les  différents  modes.  Ainsi  s'expli- 
que que,  en  l'absence  des  puissants  moyens  d'ex- 
pression que  donnent  l'harmonie,  l'association  des 
instruments  et  des  sons,  leur  musique  ait  pu  con- 
quérir un  si  grand  empire  sur  les  âmes'. 

4°  Distinction  entre  la  tonique  ou  initiale  et  la 
note  finale.  —  A  celte  musique  mélodique  la  tona- 
lité, «  c'est-à-dire  la  parenté  visible  des  notes  avec 
la  tonique,  qui  sert  comme  d'âme  à  la  musique  mo- 
derne »,  n'est  pas  aussi  nécessaire  qu'à  l'harmonie.  Il 
ne  faut  donc  pas  s'étonner  que,  dans  l'Inde  comme 
en  Grèce,  on  n'ait  pas  senti  la  nécessité  stricte  de 
terminer  le  chant  par  la  tonique  de  la  gamme  dans 
laquelle  le  morceau  était  écrit.  Les  Grecs  le  termi- 
naient d'ordinaire  non  sur  la  tonique,  mais  sur  sa 
quinte.  Les  Hindous,  qui  distinguaient  la  tonique 
[amca)  de  l'initiale  [graha]  et  de  la  finale  {m/usa), 
obéissaient  à  des  règles  fixes,  établies  sur  le  degré 
de  parenté  ou  de  relation  des  notes  entre  elles,  mais 
«  n'hésitaient  pas  à  abandonner  la  mélodie  sur  une 
consonance  quelconque  de  la  tonique,  la  laissant 
pour  ainsi  dire  en  l'air,  sans  la  ramener  à  son  point 
de  départ-  ». 

0°  Conclusion  indécise  des  airs  hindous.  —  Cette 
pratique,  jointe  à  l'habitude  presque  constante  de 
finir,  non  sur  le  temps  fort  ou  premier  temps  de  la 
mesure,  comme  nous  faisons,  mais  sur  un  temps  fai- 
ble, et  généralement  sur  le  dernier  temps  de  la  me- 
sure, donne  à  leurs  airs  une  conclusion  indécise,  qui 
contribue  à  les  faire  paraître  imprécis  et  inachevés  à 
nos  yeux  et  à  leur  communiquer  un  caractère  plain- 
tif et  monotone''. 

Absence  de  silences  et  de  soupirs.  —  La  théorie 
classique  semble,  au  moins  dans  la  notation,  igno- 
rer les  temps  vides,  les  XP'^''°'  "'«^"'0''  des  Grecs,  nos 
silences  et  nos  soupirs.  On  a  pu  voir,  par  les  airs 
notés  de  Çàrngadeva  reproduits  au  chapitre  IV',  que 
toutes  les  barres  étaient  remplies,  parfois  par  la 
multiple  répétition  de  la  note  initiale  de  la  mesure, 
et  que  ces  notes  répétées  n'étaient  aucunement  liées 
à  la  première,  puisque  toutes  se  chantaient,  soit  sur 
une  seule  syllabe  tenue,  soit  même  sur  des  sylla- 
bes différentes  du  texte.  Cette  absence  de  temps  de 
repos,  ce  remplissage  des  barres  de  mesure,  cette 
répétition  des  mêmes  notes  soutenues  qui  sonne  à 
nos  oreilles  comme  une  sorte  d'accompagnement  de 
pédale,  ne  sont  pas  faits  pour  remédier  au  caractère 
naturellement  monotone  que  nous  reconnaissons  à 
la  musique  hindoue^. 


i.  Nous  empruntons  en  grande  parlie  ce  développcmcnl,  comme 
celui  qui  suit,  aux  considérations  si  intéressantes  de  M.  A.  Laugct,  La 
Voix,  rOi-eille  et  la  Musif/ue,  p.  111-117,  118-1-12. 

2.  VoL'  chap.  IV,  p.  290  et  suiv.,  305  el  suiv. 

3.  Comp.  chap.  IV,  p.  309,  et  chap.  V,  p.  330. 

4.  P.  308  et  suiv. 

5.  Voir  chap.  IV,  p.  309. 

6.  Bien  que  tous  les  temps  ne  semblent  pas  avoir  la  môme  impor- 
ance,  danB  la  mesure  battue  par  des  mouvements  de  levé  et  de  fr.-ippé, 


6"  Richesse  et  complexité  du  matériel  rythmique. 

—  Cette  musique  est  mesurée,  c'est-à-dire  subdivisée 
en  portions  de  temps  malhématiquenienl  égales^, 
et  fortement  rythmée  par  une  certaine  proportion 
observée  dans  la  disposition,  dans  le  nombre  et  dans 
l'étendue  des  membres  et  des  périodes.  Mais  la  com- 
plexité el  la  variété  de  forme  des  mesures,  le  carac- 
tère irrégulier  et  changeant  du  rythme,  déroutent 
nos  habitudes  européennes.  Comme  la  Grèce,  l'Inde, 
à  côté  des  dui'ées  normales  ou  rationnelles,  réducti- 
bles à  des  nombres  entiers,  emploie  des  durées  irra- 
tionnelles, qui  ne  peuvent  s'exprimer  que  par  des 
fractions  du  temps  premier. 

En  second  lieu,  l'étendue  des  membres  rythmi- 
ques, la  coupe  des  périodes,  présentent  une  aljon- 
dance  de  formes  inconnue  à  notre  art  moderne. 
«  Celui-ci  ne  connaît,  en  général,  que  des  périodes 
construites  par  la  répétition  infinie  de  membres  de 
quatre  mesures  s'encbainant  d'après  un  procédé  uni- 
forme '  ».  Celle  régularité  monotone,  qu'impose  la 
convention  au  rythme  des  compositions  modernes, 
n'est  pas  admise  dans  l'Inde,  où,  comme  dans  tout 
l'Orient,  l'importance  et  le  développement  donnés 
au  dessin  rythmique  s'expliquent  par  ce  fait  que,  en 
l'absence  du  mariage  des  consonances  et  des  accords, 
«  c'est  en  lui  seul  que  consiste  la  richesse  de  l'ac- 
compagnement' ».  Nos  musiciens  pourraient  certai- 
nement trouver  dans  cette  partie  de  l'art  oriental  des 
sources  d'instruction  fécondes  el  des  modèles  dignes 
de  leur  étude. 

7"  Absence  de  changements  de  tons  ou  de  modu- 
lations. —  liien  que  le  caractère  de  tonique,  on  ini- 
tiale d'une  mélodie,  puisse  être  attribué  à  n'importe 
quelle  note,  toutes  les  gammes  hindoues  commen- 
cent par  sa.  La  musique  de  l'Inde  ne  connaît  donc 
pas  les  passages  d'un  ton  à  un  autre,  les  modula- 
tions. Un  rdga  y  était  écrit  dans  tel  ou  tel  mode, 
suivant  la  manière  dont  les  intervalles  de  l'échelle 
diatonique  étaient  disposés,  et  la  mélodie  pouvait 
employer  plusieurs  ràgas  successifs,  c'est-à-dire  mo- 
duler d'un  mode  à  un  autre.  Chaque  fois,  par  consé- 
quent, les  distances  des  notes  à  la  note  fondamen- 
tale sa  subissaient  un  changement,  au  lieu  que  dans 
nos  transposilions  on  ne  peut  relever  aucune  dilfi'- 
rence  entre  les  progressions  successives;  la  toniqu'' 
est  déplacée,  mais  avec  tout  le  cortège  des  notes  qui 
la  suivent  dans  un  ordre  identique.  Nous  avons  déjà 
eu  l'occasion  de  dire"  que  les  Hindous  n'employaient 
ni  clef  ni  armature  :  ils  se  servaient  toujours  pure- 
ment et  simplement,  pour  la  notation'",  des  sept  si- 
gnes ou  syllaljes  que  nous  leur  connaissons;  suivant 
le  mode  ou  le  rdga  dans  lesquels  le  morceau  élait 
écrit,  l'exécutant  savait  quelles  notes  il  avait  à  aug- 
menter ou  à  diminuer. 

8°  Homophonie,  absence  d'harmonie.  —  L'har- 
monie, qui  combine  les  sons  et  les  fait  entendre  si- 
multanément, est  «  une  des  conquêtes  les  plus  ré- 
centes de  la  civilisation  »,  et  appartient  tout  entière 
au  monde  moderne,  l'as  plus  que  les  Grecs,  les  Hin- 
dous ne  l'ont  connue  dans  le  passé;  ils  ne  la  connais- 
sent pas  davantage  aujourd'hui".  Bien  plus,  lorsqu'ils 


Ole,  ou  n'j  trouve  pas  la  distinction  grecque  et  européenne  du  temps 
fort  el  du  temps  faible. 

7.  A.  Gcvaert,  Olwr.  citi^,  t.  I.  p.  33. 

8.  A.  I.avignac.  onvr.  cité,  p.  73.  —  Voir  chap.  IV.  p.  200  et  suiv. 

9.  Chap.  IV,  p.  309;  chap.  V,  p.  3i7. 

10.  Pour  la  notation  classique  el  moderne,  se  reporicr  au  chap.  IV, 
p.  308,  et  au  chap.  V,  p.  327. 

11.  Voir  contra  :  Hindu  ilusic  reprinted  from  Ihe  Hindoo  Patriot, 
p.  8  ;  et  r/ie  Indian  Daily  News,  2G  août  1874  {Publie  Opinion,  p.  12). 
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entendent  les  orchestres  européens  jouer  à  la  cour 
de  leurs  maharajas  ou  dans  les  villes  devenues  ter- 
ritoire anglais,  le  mariage  des  accords  déconcerte  et 
choque  leur  oreille.  C'est  donc  à  tort  qu'on  a  essayé 
d'en  trouver  l'existence  dans  la  musique  liindoue, 
comme  on  avait  tenté  de  la  cliercher  dans  la  musi- 
que grecque.  Sans  doute,  ces  musiques  admettaient 
les  cliœurs  et  la  multiplicité  des  instruments  comme 
accompagnement  du  cliant.  Sans  doute,  comme  nous 
l'avons  vu  dans  l'étude  que  nous  avons  faite  des  ins- 
truments liindous',  on  trouve  parmi  eux  des  clialu- 
meaux  accompagnateurs  accouplés  dans  l'exécution 
musicale  et  accordés  les  uns  en  unisson  avec  la  toni- 
que, les  autres  avec  la  dominante;  des  bourdons  de 
cornemuse  poussant  une  note  soutenue  pendant  tout 
le  cours  de  la  mélodie,  en  unisson  avec  la  tonique; 
des  timbales  ou  tambours,  sur  lesquels  les  chanteurs 
et  les  instruments  prennent  le  ton,  accouplés  par 
deux,  par  trois,  etc.,  et  dont  les  dilférentes  membra- 
nes donnent  chacune  une  note  distincte,  soit  la  toni- 
que, soit  la  quarte  ou  la  quinte,  suivant  que  la  mu- 
sique est  en  madliyama  ou  en  pimcaina-çruti-.  Sans 
doute,  un  des  plus  anciens  textes  sanscrits',  en  indi- 
quant les  trois  manières  différentes  d'accorder  les 
groupes  de  3  ou  4  tambours,  nous  apprend  que  le 
l"'  donnait  la  tonique  (S(i) ,  le  2"^  la  tierce  (ija)  ou 
encore  la  seconde  (ri),  le  plus  aigu  la  quinte  {pa), 
et  que,  parfois,  un  4=  tambour  donnait  la  note  auxi- 
liaire ni.  11  y  a  là,  si  l'on  veut,  un  embryon  d'iiar- 
monie;  mais  les  accompagnements  en  sourdine  des 
timbales,  les  murmures  monotones  des  cornemuses, 
les  pédales  soutenues  des  chalumeaux,  le  doux  tin- 
tement ou  le  ballement  bruyant  des  cymbales,  les 
répliques  des  chœurs  à  l'octave  ou  à  l'unisson,  ne 
suffisent  pas  à  nous  autoriser  à  reconnaître  l'har- 
monie, au  sens  moderne  du  mot,  dans  ces  concerts 
où  les  instruments  ne  servaient  qu'à  renforcer  ou  à 
soutenir  le  thème  mélodique.  "  Dans  un  tel  concert, 
et  la  musique  non  harmonique  n'en  peut  produire 
d'autres,  la  mélodie  est  tout;  seule  elle  a  des  lois, 
des  cadences,  un  mouvement;  les  bruits  qui  l'enve- 
loppent ne  sont  point  un  véritable  accompagnement; 
ils  ne  sont  que  le  fond  sonore,  l'atmosphère  lourde 
et  mobile  qui  soutient  les  ailes  de  la  pensée  musi- 
cale'^.  » 

Caractères  de  la  musique  hindoue.  —  Ce  n'est 
donc  point  la  magie  des  timbres,  l'elVet  saisissant  de 
l'harmonie,  la  nouveauté  de  la  modulation,  qui  cons- 
tituent la  valeur  de  l'œuvre  musicale  dans  l'Inde, 
mais  la  richesse  de  l'expression  mélodique.  On  pour- 
rait dire,  mutalis  mutandis,  des  airs  hindous  ce  que 
dit  M.  A.  Laugel  des  vieux  airs  écossais  et  irlandais, 
monuments  du  génie  mélodique  des  Gaëls  :  «  Si  vous 
voulez  en  goûter  pleinement  le  charme...,  ne  les  étu- 
diez point  sur  les  transcriptions  de  musiciens  igno- 
rants qui  s'efforcent  de  les  faire  entrer  dans  le  lit  de 
Procuste  de  la  gamme  moderne;  gardez-vous  sur- 


1.  Voir  chap.  VI.  p.  335,  350,  358. 

2.  Day,  ouvr,  cité,  p.   137. 

■■',.  Ndlya-çdstm,  ch.  .XXXIII,  éd.  K.-ll.,  .XXXIV,  1Û5  clsuiv.  Comp. 
chap.  VI,  p.  338. 

4.  A.  Laugel,  ouvr.  cité,  Préface,  p.  vi.  —  M.  Bourgault-Ducoudray 
ouvr.  cité,  p.  07)  fait  la  môme  consLataliou  au  sujet  de  la  musi(iue 
cclésiaslique  grecque  :  «  I.'ison  des  ByzauUns.  foiidameulale  harmo- 
nique tenue  par  une  voix,  tandis  qu'une  autre  voix  fait  le  chant,  peut 
être  considéré  comme  une  harmonie  rudimentaire.  Mais  cet  embryon 
harmonique,  par  sa  pauvreté  et  sa  monotonie,  désespère  une  oreille  mo- 
derne, qui  ne  saurait  supporter  longtemps  sans  malaise  et  sans  ennui 
une  musique  nnii  j>oli/phone.  »  Comp.  Féiis,  ouvr.  cité,  t.  II,  p.  320. 

6.  Comp.  Ilelmholl'/,,  nmr.  cita,  p.  334-333. 

6.  A.  Laugci,  ouvr.  cité,  p.  123-126. 


tout  de  les  écouter  quand  on  les  accompagne,  car 
cette  musique  primitive  a  horreur  de  l'accompagne- 
ment. Nos  instruments  modernes  l'entourent  d'une 
dissonance  perpétuelle".  Mais  qu'une  voix  pure,  ayant 
reçu  de  la  tradition  les  vraies  intonations  de  cette 
musique  antique,  se  mette  à  suivre  seule  et  libre- 
ment les  caprices  de  ces  mélodies  auxquelles  ne  doit 
répondre  que  l'écho,  et  vous  sentirez  se  glisser  en 
votre  âme  des  émotions  indélinissables;  vous  ne  re- 
coimaitrez  point  les  formules  et  les  tours  familiers 
auxquels  vous  êtes  accoutumé,  mais  l'étrange  allure, 
le  mouvement  tantôt  franc  et  léger,  tantôt  mystique 
et  indécis,  de  la  mélodie  vous  procureront  des  plaisirs 
nouveaux.  L'absence  de  tonalité,  de  cette  forte  unité 
musicale  à  laquelle  la  musique  harmonique  nous 
habitue,  prête  aux  mélodies  un  air  d'indépendance 
qui  n'est  pas  sans  charmes  :  cette  musique  a  l'air 
moins  composée,  pour  ainsi  dire,  plus  spontanée, 
plus  vraie",  u 

Impressions  et  jugements  des  voyageurs  et  des 
Européens.  —  »  Intonations  fausses  et  monotonie  ", 
en  ces  mots  se  résume  le  jugement  de  beaucoup  de 
voyageurs  et  d'Kuropéens  sur  les  productions  musi- 
cales de  l'Inde.  Nous  avons  indiqué  les  raisons  d'une 
pareille  impression  :  quelques-unes  des  intonations 
hindoues  surprennent  en  effet  et  choquent  notre 
oreille;  d'autre  part,  l'usage  de  petits  intervalles,  l'ab- 
sence de  temps  vides,  les  répétitions  fréquentes  d'une 
même  note,  les  terminaisons  indécises,  l'homophonie, 
le  caractère  rêveur,  plaintif  et  mélancolique  de  la 
plupart  des  mélodies,  expliquent  le  reproche  de  mo- 
notonie. Mais  combien  de  voyageurs  peuvent  se  flat- 
ter d'avoir  entendu  de  la  bonne  musique  interprétée 
par  de  bons  exécutants  hindous?  La  musique  de  l'Inde 
est  mal  connue,  et  par  suite  méconnue  par  les  Occi- 
dentaux. .\u  lieu  d'essayer  de  la  comprendre,  de  s'en 
assimiler  la  théorie  et  d'en  étudier  le  caractère  origi- 
nal, les  voyageurs  arrivés,  pour  la  plupart,  dans  le 
pays  avec  des  idées  préconçues,  des  théories  toutes 
faites,  la  persuasion  absolue  de  la  supériorité  incon- 
testable de  leur  arl  en  toutes  ses  parties,  se  bornent  à 
quelques  auditions  de  )!a!((c/is  chez  les  bayadères,  ou 
dans  la  maison  d'un  indigène  opulent  qui  a  loué,  en 
leur  honneur,  une  de  ces  compagnies  d'artistes  de  bas 
étage  ;  ou  bien  ils  se  mêlent  à  la  foule  et  saisissent  au 
passage  les  piètres  ballades  des  ambulants  des  rues, 
les  exécutions  sommaires  que  font  entendre  les  mu- 
siciens professionnels  des  cortèges,  des  durbars,  des 
noces  et  autres  réjouissances  populaires,  dans  quel- 
ques-unes des  villes  anglaises  qu'ils  ont  traversées... 
—  Comment  cela  suflîrait-il  pour  leur  permettre  de 
porter  un  jugement  d'ensemble  autorisé  sur  le  plus 
délicat  de  tous  les  arts,  dont  l'appréciation  variable 
est  faite  d'impressions  fuyantes  et  multiples''?  Dans 
l'Inde  comme  ailleurs,  il  y  a  des  musiciens  ambu- 
lants de  peu  de  talent,  à  la  voix  éraillée,  aux  instru- 
ments discordants  et  imparfaits;  mais  elle  a  possédé 
à  diverses  époques  et  possède  encore  de  véritables 


7.  «  C'est  comme  si,  remarquait  déjà  le  cap.  Willard,  en  aHirmant  la 
réelle  beauté  de  la  musique  de  l'Inde,  c'est  comnie  si  un  Hindou,  venu 
pour  visiter  l'Europe,  qui  n'aurait  jamais  eu  l'occasion  d'y  entendre  les 
productions  les  plus  parfaites  de  la  musique  européenne,  —  qui  n'au- 
rait, par  exemple,  assisté  ni  aune  représentation  d'opéra,  ni  a  un  con- 
cert exécuté  sous  la  direclion  d'un  maître  de  talent,  mais  se  serait  borné 
à  écouter  les  mendiants  aveugles  et  les  racleurs  ambulants,  hôtes  assi- 
dus dos  auberges  et  des  tavernes,  —  s'avisait  de  déclarer  la  musique 
européenne  exécrable.  II  ne  viendrait  peut-être  pas  à  l.i  [imsi'r  ilr  smm 
auditoire  de  se  dire  que  cet  indigène  avait  bien  pu,  en  i  :i,  i  [i  -nii  luI,  <■ 
qu'une  musique  que  tout  le  monde  i  sa  place  auiiiil  jn  ihin  .  1  '  \'- 
cralile;  et  l'opinion  qu'on  se  ferait  de  lui  serait  qu'il  iu.iiii[ui  njni(tl.  U;- 
munlde  goût.  »  (Ouur.  cité.  Préface,  p.  5-6.) 
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artisles,  comme  le  Rhebila  du  «  Chariot  de  terre 
cuite'  ",  comme  Jiwaii  Chah,  Nathiva  Vadivelu,  la 
cantatrice  Shori  et  tant  d'autres^.  Pour  se  faire  une 
opinion  juste  de  la  mélodie  hindoue,  il  laudrait  l'a- 
voir entendu  interpréter  par  des  musiciens  dignes  de 
ce  nom. 

Une  des  causes  des  appréciations  défavorables  émi- 
ses par  certains  voyageurs  sur  la  musique  de  l'Inde 
peut  donc  bien  résider  simplement  dans  une  inter- 
prétation défectueuse  d'œuvres  médiocres  ou  mau- 
vaises de  cette  musique.  D'aucuns,  comme  le  Parisien 
Victor  Jacquemont,  étaient,  d'autre  part,  on  ne  peut 
plus  mal  préparés  parleurtournured'esprit,  parl'ab- 
solutisme  de  leur  goilt,  à  admettre  une  musique  si 
différente  de  celle  des  boulevards.  Aussi  ne  faut-il  pas 
trop  s'étonner  que,  dans  sa  spirituelle  Correspondance 
avec  sa  famille  et  ses  amis  pendant  son  voyage  dajis 
l'Inde,  1S2S-ISii2  (Paris,  Lévy,  1869),  il  parle  en  ter- 
mes méprisants  de  la  musique  qu'il  y  entendit  : 
«  La  musique  de  l'Orient,  s'écrie-t-il  dans  une  de  ses 
Lettres,  est  un  des  bruits  les  plus  désagréables  que 
je  connaisse...  »  (5  déc.  1831,  t.  Il,  p.  148.)  Dans  une 
autre,  il  apprécie  ainsi  une  séance  de  nautch'^  : 
»...  Ceux-là  congédiés,  les  danseuses  firent  leur  en- 
trée :  elles  chantent  et  dansent  alternativement.  Bien 
de  si  monotone  que  leur  danse,  si  ce  n'est  leur  chant. 
Celui-ci  n'est  pas  sans  art;  et  l'on  dit  que  les  éclats 
de  voix  qui  percent  par  intervalles  au  travers  d'un 
faible  murmure  plaintif  qu'on  entend  à  peine,  plai- 
sent d'une  manière  particulière  à  ceu.\  qui  ont  oublié 
la  mesure  et  la  mélodie  de  la  musique  européenne. 
Je  ne  suis  pas  encore  assez  indien  pour  cela  ;  mais  leur 
danse  est  déjà  pour  moi  la  plus  gracieuse  et  la  plus 
séduisante  du  monde.  Les  entrechats  et  les  pirouettes 
de  l'Opéra  me  semblent  comme  des  gambades  de 
sauvages  de  la  mer  du  Sud  et  le  stupide  trépignement 
des  nègres;  au  reste,  c'est  dans  le  nord  de  l'Hindous- 
tan  que  ces  nautch-giris  sont  les  plus  célèbres.  » 
(lomai  1S30,  t.  I,  p.  201.)  Ailleurs  (Toyage  (/ans /'/n'/e, 
2«  partie,  t.  I,  p.  209),  il  revient  sur  le  même  sujet  : 
«  Deux  nautch-girls  cliantérenl  d'abord  séparément, 
puis  ensemble.  L'un  des  musiciens,  qui  se  tenaient 
debout  deiriere  elles,  jouait  avec  ses  mains  de  deux 
petits  tambours  attachés  à  sa  ceinture;  l'autre  tirait 
d'une  sorte  de  petit  violon  à  huit  cordes  des  sons  di- 
gnes d'accompagner  le  bruit  ridicule  de  son  compa- 
gnon. Le  chant  des  bayadères  est  la  plus  insipide 
psalmodie;  elles  marmottaient  plutôt  qu'elles  ne 
chantaient.  La  multiplicité  des  nasales  sourdes  de 
leur  litanie  et  le  rauque  bourdonnement  du  tambour 
et  du  violon  formaient  ensemble  un  bruit  assez  sem- 
blable à  la  guimbarde.  » 

Mais  il  existe  dans  l'Inde  une  autre  musique  que 
celle  des  nautchs;  il  y  eut  même  des  voyageurs  pour 
apprécier  d'autre  façon  la  pauvre  musique  qu'on  y 
entend  dans  les  rues.  «  M.  G.  \V.  Johnson  [The  Slran- 
ijer  in  lndi(i...,p.  218),  après  avoir  parlé  de  deux  fem- 
mes dont  une  jouait  assez  mal  d'une  sorte  de  guitare, 
dans  les  rues  de  Calcutta,  ajoute  que  l'autre  chanta 
le  même  air  d'une  voix  douce,  pleine  de  charme, 
dont  il  fut  ému,  quoiqu'il  ne  comprit  pas  un  mot  des 
paroles  '.  » 

Dans  un  livre  récent,  plein  de  descriptions  imagées 

1.  Voir  cliap.  !.  p.  2(i4. 

2.  On  trouvera,  dans  les  ouvrages  cilés  du  cap.  Willard,  p.  121-122, 
et  du  cap.  Day,  p.  155-156,  des  listes  de  musiciens  célèbres  que  l'Inde 
a  connus  à  diverses  fpoqucs.  —  ..  VV.  Hamillon  liird,  à  qui  l'on  est 
redevable  d'une  inlèressanle  colleclion  de  mélodies,  parle  de  plusieurs 
artisles  des  deu>;  sexes,  qu'il  ne  pouvait  entendre  sans  émotion...,  tels 
que  Dillsok...  qu'il  entendit  vers  1770,  et  la  canlalrice  Chanam,  dont 


et  poétiques"^,  M.  André  Chevrillon  nous  renseigne 
également  sur  la  musique  qu'il  entendit  dans  l'Inde  : 
ce  n'est  malheureusement  que  la  musique  de  second 
ordre  qu'il  lui  fut  donné  d'y  entendre.  Nous  en  ex-  ( 
trayons  les  citations  suivantes,  dont  la  première  con-  | 
cerne  encore  les  nautch-girls  :  u  Ensuite  nous  allons 
chez  les  danseuses...  Quelquefois  elles  font  des  bou- 
quets, elles  jouent  avec  leurs  fleurs,  ou  bien  l'une 
prend  sa  cithare,  et  la  chambre  obscure  s'emplit  du 
grattement  rapide  des  cordes,  gammes  mineures  d'un 
rythme  insaisissable  indéfiniment  ressassées,  enrou- 
lées sur  elles-mêmes,  achevées  sur  des  notes  qui  ne 
terminent  pas,  qui  font  attendre  quelque  chose  au 
delà,  musique  étrange  et  monotone  comme  leur  vie. 
Voici  l'existence  de  toutes  les  femmes  hindoues  cloî- 
trées dans  les  zénanas...  Le  crin-crin  de  la  cithare  ne 
se  lasse  point  de  retourner  la  même  phrase  confuse 
et  triste,  les  vêtements  d%s  danseuses  chatoient,  les 
étoffes  s'enroulent  et  se  déroulent,  les  pierreries  scin- 
tillent, les  bras  se  développent  avec  lenteur,  les  corps 
ondulent  ou  s'arrêtent  soudain,  immobiles  dans  un 
long  frisson,  parcourus  par  une  vibration  impercep- 
tible, les  têtes  se  renversent  pâmées,  les  poignets  se 
tordent,  les  doigts  se  raidissent  et  tremblent;  la  ci- 
thare dévide  toujours  sa  phrase  mélancolique  et 
grêle,  et  les  heures  s'enfuient^...  »  Ailleurs,  c'est  une 
musique  de  plein  air,  peut-être  un  nàhabet  :  «  Et  voici 
que  là-haut,  sur  une  terrasse,  tonnent  profondément 
des  coups  de  gongs,  dont  la  vibration  sourde  passe  en 
moi,  et  puis,  une  voix  solitaire  de  trompette  monte, 
nasillarde  et  stridente,  dans  le  silence  vaste,  gammes 
mineures,  simplifiées  et  rapides,  d'un  timbre  aigre  de 
musette,  notes  plaintives,  prolongées,  répétées  avec 
insistance  comme  une  douleur  que  l'on  s'obstine  à 
remuer,  modulations  inattendues,  presque  fausses, 
qui  inquiètent,  qui  tourmentent,  rythme  bizarre, 
musique  hindoue  faite  pour  l'âme  d'une  humanité  j 
différente,  si  triste  par  son  étrangeté  que,  sans  la  ) 
comprendre,  on  en  frissonne...  »  ', 

Il  est  cependant  des  Européens  qui  ont  pu  se  faire  ' 
une  autre  opinion  de  l'art  musical  hindou,  parce 
qu'ils  avaient  entendu,  sans  doute,  des  productions 
supérieures  à  celles  qui  traînent  dans  les  nautchs,  et 
des  représentants  plus  autorisés  de  cet  art  que  les 
troupes  de  bayadères.  Parmi  eux  on  peut  citer  le  ré- 
dacteur musical  de  la  revue  anglaise  r.-l(/(fn;r!(;7i,  qui, 
à  l'occasion  du  compte  rendu  d'un  ouvrage  de  MM.  E. 
et  W,  A.  Hrown,  de  New-York  iMiisical  histnimeiil-< 
and  their  Homes),  apprécie  et  compare  en  ces  termes 
la  musique  de  l'Inde  avec  celle  du  Japon  et  du  .Siani  "  '. 
«  Dans  la  péninsule  indienne  nous  sommes  réelle- 
ment dans  un  autre  monde.  Nous  passons  d'une  mu- 
sique où  dominent  le  bruit  et  une  sèche  exécution,  a 
une  musique  vibrante  de  sentiment  et  de  passion,  el 
qui  unit  une  exécution  raffinée  à  l'organisation  puis- 
samment nerveuse  qui  fait  l'artiste  poète.  Tel  était 
un  joueur  de  been [es'péce  devina  ou  luth)  de  Jeypore, 
qui  se  faisait  entendre,  mais  qui,  nous  le  craignons, 
n'a  pas  été  beaucoup  entendu,  à  une  petite  Exposi- 
tion, <i  l'Inde  à  Londres  »,  en  1886.  Passer  d'un  de  cis 
habiles  joueurs  de  i-amit  siamois  de  "l'Exposition  des 
Inventions  »  de  l'année   précédente   à  cet  homme, 

tes  accents  avâicut  un  charme  inexprimable.  »  {PC'iis,oiwr.  cité,  t.  II. 
p.  2G3.I 

3.  Conip.  chap.  VII,  p.  366. 

4.  Fétis,  oui->\  cité,  t.  II.  p.  265,  note. 

5.  DansVInde,  Paris,  Hachette,  1801,  p.  13S-U3  et  107. 

6.  Comp.  le  récit  et  les  appréciations  d'un  autre  voyageur,  M.  K.  d-- 
Bnnnii'M-cs,  cité  plus  haut,  ch.  Vil,  p.  300. 

7. 7'AeA//if;ia'um,i  janvier  1800  (rcproduil  par  Day,  oiiw.  ciVf,  p.  is 
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c'était  (|uill(;i'  l'atmosphère  du  désert  pour  une  atmo- 
sphéie  pari'uuiée  d'un  air  frais  et  des  senteurs  des 
fleurs.  »  Et  il  ajoute  :  «  L'échelle  chroniali((ue  hin- 
doue, sur  laquelle  sont  formés  les  nonihtoux  modes 
et  les  mélodies-types,  ne  parait  pas  dillérer  de  la 
nôtre.  L'absence  d'harmonie  fait  passer,  sans  qu'on  les 
reniarquo,  les  légères  dilférences  qu'il  peut  y  avoir 
entre  elles.  Beaucoup  décompositions  de  la  musique 
hindoue,  écrites  dans  le  Ion  mineur,  impiessioniient 
l'Européen;  mais  les  déviations  de  son  des  instru- 
ments à  coi'di's,  et  les  accommodements  que  permet- 
tent les  instruments  à  vent,  y  introduisent  un  sys- 
tème enharmonique  qui  défie  la  notalinn'.  » 

Imperfections  de  la  plupart  des  transcriptions  et 
des  renseignements  recueillis.  —  Au  lieu  de  décla- 
rer, d'une  façon  générale,  la  musique  hindoue  abso- 
lument indigne  d'estime,  uniformément  nasillarde, 
traînante  et  monotone,  ne  convio[idrait-il  pas  de 
reconnaître  que,  jusqu'à  ces  dernières  années,  bien 
peu  de  ses  innombrables  productions  ont  pu  être 
notées,  que  bien  peu  de  musique  hindoue  digne  de 
ce  nom,  de  musique  classique  ou  relevée,  a  été  en- 
tendu par  des  oreilles  européennes?  n  On  peut  juger, 
disait  Kétis,  de  la  légèreté  avec  laquelle  ont  été  re- 
cueillis les  faits  dont  on  prétend  tirer  des  conséquen- 
ces concernant  la  musique  moderne  de  l'Inde,  lors- 
qu'on examine  les  colleclions  de  mélodies  indiennes 
publiées  à  diverses  époques;  les  mêmes  chanis  y 
présentent  des  traductions  si  dilférentes  de  formes 
et  de  tonalité,  qu'elles  autorisent  à  mettre  eu  doule 
la  fidélité  de  l'une  ou  de  l'autre  transcription-...  » 

Abondance,  originalité  des  documents  musicaux. 
—  Et  cependant,  dans  un  pays  aussi  vaste,  et  com- 
posé de  régions  aussi  dill'érentes,  que  l'Inde,  les  docu- 
ments abondent.  Après  avoir  insisté  sur  le  peu  de 
valeur  de  ceux  parvenus  jusqu'à,  nous,  un  de  ceux 
qui  ont  le  mieux  compris  l'originalité  de  l'art  musi- 
cal hindou,  le  capitaine  (depuis  devenu  colonel)  Mea- 
dows  Taylor  ajoute  :  «  Il  existe  (dans  l'Inde)  une 
musique  d'une  grande  beauté  intrinsèque;  et  les 
anciens  râgas  ou  modes,  avec  leurs  mélodies  pleines 
de  simplicité,  leurs  échelles  souvent  charmantes  et 
d'une  difficulté  merveilleuse,  les  dlirupads  et  les  lavu- 
nis  et  les  autres  thèmes  de  l'exécution  vocale  et 
instrumentale,  les  belles  et  plaintives  ballades  des 
Ràjpoutes  et  des  Mahrattes,  récompenseraient  ample- 
ment de  la  peine  qu'un  homme  compétent  prendrait 
à  les  recueillir.  Le  gouvernement  de  l'Inde  rendrait 
un  service  inappréciable  au  monde  musical  entier, 
en  entreprenant  la  collection  et  la  mise  en  valeur 
complète  des  meilleures  productions  musicales  hin- 
doues et  mahométanes,  qui  existent  dans  le  ^'ord  de 
l'Inde,  le  Ràjpoute  et  le  Guzerate,  dans  les  provinces 
du  Sud  et  les  provinces  centrales,  le  Mahàràshtra  et 
le  BundelUund.  La  musique  de  chacune  de  ces  pro- 
vinces a  un  caractère  aussi  différent  que  peut  l'être 
celui  de  la  musique  des  diverses  nations  de  l'Europe, 
et  une  grande  partie  de  ces  documents  est  très  inté- 
ressante. Que  de  chants  d'amour  traduits  dans  les 
vieux  rdtjas!  Combien  d'événements  chevaleresques 
des  temps  anciens  et  moyenâgeux  fournissent  le 
sujet  de  ballades  très  semblables  aux  nôtres,  descrip- 
tives, pittoresques  et  originales  au  plus  haut  degré, 

1.  11  s'agil  ici  des  agréments  ou  fiorilurcs  procédant  par  quarts  de  ton, 

2.  F6tis,  0U1M-.  cité,  p.  200.  —  Nous  nous  gardons  d'exagérer  la  va- 
leur et  l'iiTiporlance  des  quelques  canLilèues  ou  niéloiiies  de  Çârnga- 
dcva.  dont  nous  aurions  pu  donner  (Voir  p.  S08-314,  318-320)  de  plus 
nombreux  exemples;  telles  qu'elles  sont  cependant,  elles  eonti-ibueront 
peut-être,  à  côté  des  spécimens  d'riirs  empruntés  anx  pulilicatinns  anté- 
rieures ou  recueillis  par  le  cap.  Uay,  à  donner  nue  idée  des  manifes- 


à  la  fois  au  point  de  vue  du  sujet  et  de  la  musique! 
Dans  le  pays  niahratte,  ma  propre  expérience  me  per- 
met de  l'affirmer,  les  ballades  et  les  chansons  d'a- 
mour sont  innombrables.  Les  premières  appartien- 
nent soit  à  la  période  mahométane  ancienne,  soit  à 
celle  des  soulèvements  mahrattes,  ou  des  luttes  plus 
récentes  de  ces  derniers  contre  les  Anglais,  et  elles 
sont  remplies  d'aventures  locales  et  d'ardentes  des- 
criptions; tandis  que,  parmi  chacune  des  formes  que 
revêt  la  chanson  d'amour,  soiis  les  diverses  dénomi- 
nations régionales  qu'elle  reçoit,  il  y  en  a  des  ving- 
taines, même  des  centaines,  dans  chaque  province 
de  l'Inde,  qui  mériteraient  d'être  tirées  de  l'obscurité 
où  elles  sont  ensevelies,  et  de  prendre  place  dans  les 
annales  musicales  du  monde'.  « 

Note  habituelle  des  compositions  hindoues.  — 
Bien  que  les  Hindous  se  soient,  aux  dilfi'n'utes  épo- 
ques de  leur  histoire,  essayés  dans  les  divers  genres 
musicaux,  il  faut  reconnaître,  avec  un  de  leurs  porte- 
parole  les  plus  autorisés,  le  ràja  S.  M.  Tagore'-,  qu'cà 
leur  musique  moderne  tout  au  moins  les  grandes 
envolées  héroïques  et  martiales  font  presque  com- 
plètement défaut;  ce  n'est  pas  dans  l'expression  des 
sentiments  virils  et  rudes  qu'ils  excellent,  mais  dans 
la  note  tendre  et  voluptueuse,  volontiers  erotique,  ou 
mélancolique  et  rêveuse,  et  aussi  dans  les  diverses 
manifestations  d'une  gaieté  franche  et  légère.  Influence 
du  climat,  prédisposition  native,  résultat  de  circons- 
tances concomitantes,  conséquence  d'un  état  social 
particulier,  peu  importe  à  notre  constatation.  Si  l'ex- 
pression trop  vive  de  la  joie,  de  la  douleur,  de  l'en- 
thousiasme, répugnait  au  caractère  du  peuple  grec, 
à  son  goi'it  sobre  et  délicat,  subordonnant  à  la  beauté 
froide,  puissante  et  un  peu  sèche,  qu'il  prisait  au- 
dessus  de  tout,  l'explosion  exubérante  d'une  sensibi- 
lité raffinée';  —  au  contraire,  les  accents  passionnés 
et  pathétiques,  la  recherche  du  mystique  et  du  vague, 
les  apprêts  d'une  sorte  de  romantisme  étliéré,  plaisent 
au  suprême  degré  et  conviennent  admirablement  à 
la  tournure  d'esprit  éminemment  subjective  de  la 
race  hindoue. 

Charme  de  la  musique  de  l'Inde.  —  C'est  en  faisant 
abstraction  de  nos  tendances  modernes,  en  sachant 
tenir  compte  du  caractère  et  des  aspirations  de  ce 
peuple  au  passé  glorieux,  qu'il  faut  s'essayer  à  per- 
cevoir et  à  comprendre  le  sens  et  la  nature  de  sa 
musique  originale.  Et  alors,  s'il  nous  arrive,  dans 
cette  favorable  disposition  d'esprit,  d'entendre  aujour- 
d'hui de  vieilles  cantilènes,  d'anciennes  odes  écrites 
il  y  a  des  siècles,  chantées  dans  la  même  mélodie 
franche  et  naïve  qu'autrefois,  avec  les  mêmes  caden- 
ces douces  et  paresseuses,  les  mêmes  baltements 
légers  de  petites  mains,  le  même  tintement  cristallin 
des  cymbales  d'argent,  peut-être  pourrons-nous  par- 
venir à  saisir  l'àrae  de  cette  musique.  Notre  injuste 
dédain  fera  peu  h  peu  place  à  une  bienveillante  im- 
partialité, à  une  accueillante  surprise,  à  une  curio- 
sité attentive,  et,  la  comprenant  davantage,  sans 
doute  arriverons-nous  à  l'aimer'''.  Au  moins,  nous  la 
connaîtrons  mieux,  et  avec  elle  et  par  elle  le  peuple 
qui  l'a  enfantée. 

L'àme  d'un  peuple  révélée  par  le  caractère  de  sa 
musique.  —  <'  .^ul  spectacle,  nulle  lecture,  nulle  étude, 


livtions  relativement  anciennes  d'un  art  (jui  mi 
dédaigneux  oubli. 

3.  Oiwr.  citii,  p.  208. 

't.  Voir  Six  Principal  lithjas  (à  la  lin). 

.^i.  (^omp.  A.  Gevaert,  oiivr.  cite,  t.  1,  p.  37. 

G.  Conip.  Day,  oitvt:  cité,  p.  2. 


EXCYCLOPÉDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIOWMRE  PI'  CO.VSERVATOmE 


—  a-t-on  dit  excellemment',  —  ne  fait  pénétrer  aussi 
brusquement  et  aussi  à  fond  dans  l'âme  d'une  race 
étrangère  que  dix  notes  de  sa  musique.  Rien  ne 
donne  aussi  complètement  la  sensation  de  la  distance 
qui  nous  en  sépare.  Ln  chant  musulman,  entendu 
tout  à  coup,  le  soir,  en  passant  devant  une  mosquée; 
une  sonnerie  bouddhiste  jetant  un  appel  dans  le  cré- 
puscule subit,  au  fond  d'une  étonnante  foret  cingha- 
laise, tandis  que  les  fûts  serrés  des  cocotiers  se  mirent 


1.  A.  Chcvrillon,  iiana  l'Inde,  ji.  33i 


dans  l'eau  rouge  des  mares;  des  gongs  hindous,  des 
trompettes  païennes  vibrant  sur  les  hautes  terrasses 
de  Bénarès,  quand  le  soleil  tombe  derrière  le  Gange 
rose,  sont  comme  des  percées  subites,  des  éclairs 
brusques  qui,  pendant  une  seconde,  jettent  une 
grande  lueur  et  font  tout  entrevoir...  »  Puissent  nos 
efforts  avoir  pour  résultat  de  mieux  faire  connaître 
et  de  mieux  faire  aimer  la  musique  de  l'Inde  aussi 
bien  que  l'Inde  elle-même  ! 

JoANNY  GROSSET. 
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ART   grégo-romain; 


Par  M.  Maurice  EMMANUEL 
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AVERTISSEMENT 

Ce  chapitre  de  l'hisloire  musicale  est  écrit  pour  les 
musiciens  professionnels.  L'auteur  leur  doit  quelques 
éclaircissements  sur  le  plan  de  l'ouvrage. 

Il  a  renoncé  —  ce  qui  semble  paradoxal  —  à  pré- 
senter les  faits  dans  leur  ordre  chronologique. 

II  a  esquissé  la  technique  de  l'Art  (iréco-Homain  en 
bloc,  méthode  discutable,  puisque  tout  est  observé  ou 
raccourci  et  déformé  par  la  perspective.  Elle  lui  a  paru 
cependant  le  meilleur  moyen  d'introduire  le  lecteur 
à  cette  étude,  de  le  préparer  à  aller  plus  loin  et  de  lui 
rendre  aisée  la  lecture  des  ouvrages  cités  plus  bas, 
où  l'histoire  proprement  dite  et  la  philosophie  de  l'art 
hellénique  sont  exposées. 

La  «  pratique  »  de  l'histoire  musicale  ne  commence, 
à  vrai  dire,  qu'au  contact  des  a;uvres  elles-mêmes  ;  s'il 
s'agit  de  la  musique  gregque,  ce  contact  est  possible 
seulement  lorsqu'on  s'est  rendu  familier  le  mécanisme 
des  Modes  et  des  Tons  helléniques,  et  aussi  le  système 
compliqué  d'une  iNolation  éloignée  de  la  nôtre.  Or, 
tout  cela  n'est  qu'une  introduction;  et  cette  mise  en 
train,  qui  est  longue,  risque  de  lasser  la  patience  du 
lecteur. 

J'ai  tenté  de  l'abréger,  et  il  m'a  semblé  que  je  ren- 
drais service  à  mes  confrères  en  mettant  à  leur  dis- 
position des  éléments  dont  ils  pourront  tirer  parti. 
Mon  ambition  est  de  leur  fournir  des  matériaux  uti- 
lisables, de  les  aider  à  transporter  dans  notre  art 
quelques-uns  des  moyens  employés  dans  l'Art  Antique, 
en  un  mot  de  faire  servir  l'archéologie  musicale  à  l'en- 
richissement de  notre  domaine.  C'est  la  fin  qu'a  pour- 
suivie Gevaert,  mon  maître.  Je  tiens  à  honneur  de  me 
proposer  le  même  but.  Et  comme  la  Direction  de  ce 
Dictionnaire  a  ratifié  mes  intentions,  Je  demande  au 
lecteur  d'accepter,  lui  aussi,  ma  métliode,  en  consi- 
dération de  mon  objet. 

Pour  mettre  les  matières  en  ordre  cohérent,  j'ai 
abondamment  puisé  dans  le  grand  ouvrage  de  Gevaert, 
dont  les  tomes  divers  constituent,  en  leur  ensemble, 
un  monument  d'art  et  d'érudition  unique  dans  la  phi- 
lologie musicale.  En  publiant  successivement  I'Histoire 

ET  LA  THÉOniIÎDELA  MUSIQUE  DANS  l'a.MIQUITÉ  (tome  I  Cn 


1.  A  cette  liste  il  convient  d'ajouter  les  Ohigines  du  chawt  i.iTunci- 
0OE(1890)  et  surtout  le  Tbaité  n'HAnMONiB  (t9û7),  ou  se  trouvent  oipri- 
mées,  passim,  des  idées  relatives  à  l'art  des  Anciens,  et  où  ses  survi- 
vances dans  l'art  modcrno  sont  mises  en  lumière. 

2.  Les  principaux  sont  :  die  Musik  des  gri^cliisrhen  Altei-tittims 


ISTS,  tome  II  en  1881),  la  Mélopée  antique  dans  le 
CHANT  DE  l'Eglise  latine,  1895,  les  Problèmes  musicaux 
d'Aristote,  1003',  l'auteur,  qui,  avec  le  temps  et  par 
le  fait  des  découvertes  récentes,  coniplétail  et  modi- 
fiait ses  vues,  a  donné  un  exemple  de  méthode  et  de 
probité  scientiliques  dont  je  n'ai  pas  k  le  louer,  mais 
qui  estgiand!  C'est  ainsi  que  ses  Problèmes  d'Aristote 
apportent  à  plusieurs  questions  capitales  —  les  Mo- 
des et  la  Notation  entre  autres  —  des  solutions  nou- 
velles. J'ai  mis  à  prolit  ce  rude  labeur  et  aussi  les  ou- 
vrages de  WestphaP,  de  Th.  lleinach  et  de  L.  Laloy,  de 
sorte  que  je  puis  présenter,  homogènes,  certaines  par- 
ties théoriques  dont  les  éléments  sont  disséminés  dans 
les  ouvrages  de  ces  savants.  L'ordre  dans  leriuel  j'ai 
disposé  les  matières  m'a  été  suggéré  par  Gevaert  lui- 
même,  en  de  nombreux  entreliens  qui  resteront  pour 
moi  les  plus  précieux  des  souvenirs  et  les  aides  les 
plus  eflicaces. 

I.  Lemodedorien  dans  l'art  vulgaire.  — J'ai  oH'ert 
au  lecteur  musicien  les  éléments  de  la  musique  grec- 
que dans  l'esprit  même  où  les  maîtres  de  l'art,  chez 
les  Athéniens,  les  exposaient  à  leurs  disciples.  Aux 
traditions  nationales  ces  maîtres  se  tenaient  attachés 
avec  rigueur,  et  ils  n'accordaient  droit  de  cité  aux  mu- 
siques exotiques  qu'après  les  avoir  soumises  aux  lois 
et  les  avoir  accommodées  aux  formes  de  l'art  hellé- 
nique. Cette  morphologie  «  dorienne  »,  dans  ce  qu'elle 
a  d'essentiel,  constitue  donc,  normalement,  la  matière 
du  cliapitre  initial.  Et  elle  établit  la  préséance  du  Dia- 
tonique vuliiairc,  qu'on  pourrait  dire  universel,  auquel 
Pythagore  donna  une  forme  propre  et  qui  se  règle 
par  les  Quintes,  facteurs  essentiels  de  toute  construc- 
tion sonore. 

II.  Le  mode  dorien  dans  l'art  professionnel.  —  Or 

il  y  eut  en  Grèce  deux  aits  ilistiacts  :  celui  des  phi- 
losophes et  de  la  foule,  —  non  pas  d'une  foule  illet- 
trée, mais  éduquée,  —  et  celui  des  musiciens  de  pro- 
fession. Ceux-ci  raffinèrent  sur  les  sous,  comme  les 
rhéteurs  subtilisaient  avec  les  mots,  et  ils  aboutirent 
à  la  création  d'un  langage  sonore  artificiel,  qui,  s'il 
eut  une  longue  fortune,  portait  en  lui  les  germes  de 
sa  mort.  Ils  coupèrent  leurs  sons  en  quatre,  —  heu- 


(1883);—  Théorie  der  musischen  Kûnsie  der  Hdlenem  (188Ô),  en 
collaboration  avec  Rossbach;  —  die  Mclik  und  IVu/lmik  des  (/>'ie~ 
rhischeii  Altertiiums  (1893).  Mais  je  suis  loin  do  partager  toules  les 
idées  de  cet  auteur  brillanl,  perspicace  â  merveille  en  certaines  ron- 
contros  et  fort  imprudent  en  mainte  autre. 
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reux  s'ils  s"en  étaient  tenus  là!  —  et,  tout  en  conser- 
vant aux  quintes  dominatrices  le  droit  de  régenter 
les  parties  stal)les  de  l'échelle,  ils  introduisirent  dans 
leurs  gammes  des  fluctuations  telles  que  Platon  pro- 
fessa le  plus  profond  mépris  pour  ces  u  tirailleurs  de 
cordes  d.  Néanmoins  leur  influence  fut,  pour  un  temps, 
décisive,  et  la  notation  qu'ils  imposèrent  comporte 
des  sons  exharmoniques.  L'examen  de  la  séméiogra- 
phie  donne  seule  la  clef  de  ces  échelles  singulières. 
Gevaert  a  établi  que  cette  écriture,  parfaitement  coor- 
donnée, tant  qu'elle  s'appliqua  à  quelques  Ions  primi- 
tifs, s'étendit  plus  tard,  vaille  que  vaille,  à  des  cadres 
très  vastes.  Toutefois  les  disparates  qui  en  résultèrent 
ne  purent  décider  les  Grecs  ni  les  Romains  à  renoncer 
aux  vieux  signes. 

Fait  étrange:  cette  notation,  qui  s'appuie  sur  la  di- 
vision, «  enharmonique  »  (quarts  de  ton),  a  dû  être  en 
conflit  permanent  avec  une  des  branches  de  l'art  les 
plus  puissantes  :  la  musique  chorale.  Comme  Gevaert, 
j'ai  la  conviction  que  l'Enharmonique  intégral  n'a 
jamais  été  possible  dans  les  Chœurs.  Ceux-ci  n'ont 
toléré  que  l'Enharmonique  défectif,  le  seul  que  l'art 
vulgaire  ait  pratiqué.  Les  échelles  par  «  diésis  »  et  à 
«  nuances  »  étaient  réservées  aux  instrumentistes  et 
aux  chanteurs  solistes  professionnels.  Les  Choreutes 
de  la  tragédie  et  de  la  comédie,  les  exécutants  des 
odesh'riques,  s'en  tenaient  au  Diatonique  dePythagore 
et  ne  pratiquaient  l'Enharmonique  qu'en  l'adaptant 
aux  échelles  vulgaires  :  de  la  les  gammes  dé.fectivcs. 

Ainsi  la  notation,  créée  par  les  professionnels,  doit 
être  exposée  au  chapitre  consacré  à  l'art  profession- 
nel, qui  s'oppose  à  l'art  «  vulgaire  n. 

Cet  art  factice  ne  devait  pas  survivre  au  monde  grec. 
Déjà,  vers  la  conquête  romaine,  ses  pratiques  sont 
presque  toutes  tombées  en  désuétude.  La  Grèce  n'a 
légué  à  la  postérité  qu'une  musique  mondiale,  pour- 
rait-on dire.  Et  si  l'on  remarque  avec  Gevaert  que  les 
seuls  modes  helléniques  perpétués  dans  le  chant  de 
l'Eglise  latine  se  terminent  —  sont  assis  —  sur  la  fon- 
damentale harmonique,  on  reconnaît  que  les  subtilités 
des  professionnels,  en  dépit  du  succès  qu'elles  obtin- 
rent, n'ont  exercé  aucune  influence  durable  sur  les 
destinées  de  l'art.  Les  traces  qu'on  relève  du  quart 
de  ton  enharmonique  dans  la  notation  musicale  du 
iMoyen  A;.'e  sont  purement  ornementales. 

m.  Les  modes  (harmonies)  autres  que  le  mode 
dorien.  —  Lorsque  l'élève  musicien  «  savait  son  do- 
rien»,  sa  «doristi»,  le  maître  lui  enseignait  les  harmo- 
nies étrangères.  Leurs  noms  révèlent  leurs  provenan- 
ces. Mais  il  ne  faut  pas  prendre  ces  étiquettes  au  pied 
de  la  lettre  :  ces  musiques  exotiques  ont  été  accom- 
modées à  la  musique  nationale.  La  meilleuie  preuve 
en  est  dans  le  tableau  qu'une  certaine  phrase  d'Aris- 
tote,  mise  en  relief  dans  Gevaert,  m'a  permis  d'en  dres- 
ser. Au  groupe  dorien  s'oppose  le  groupe  phrygio- 
lydien.  Et  au  lieu  du  tableau  arbitraire  des  modes 
simples  et  des  modes  «  hypo  »,  jai  pu  construire  un 
schème  d'ensemble  coordonné  musicalement,  dont 
les  deux  groupes  prennent  une  physionomie  tout  à 
fait  caractéristique.  J'espère  avoir  ainsi  contribué  à 
la  fixation  aisée,  dans  la  mémoire  d'un  musicien,  des 
éléments  «  harmoniques  »  propres  à  l'art  grec.  Il  est 


1.  Principales  publications  de  Th.  Reinach  relalivi's  à  la  musique 
grecque  :  Plutarque,  de  la  Musique,  édition,  traduction,  commentaire, 
en  collaboration  avec  H.  Weil  (Leroux,  1900),  modèle  d'érudition  ;  le 
b«l  article  Moseca,  dans  le  Dictionnaire  des  Antiquités  (Hachette); 
d'autres  articles  {ibidem)  cités  plus  loin.     . 

Eludes  dans  la  Reoue  critique  :  1887,  1894,  -o,  -6,  -9,  1300,  -3;  la 


évident  —  le  lecteur  en  jugera  —  que  nous  sommes 
là  en  présence  d'un  système  fondu,  refondu,  plein  de 
symétries,  qui  relègue  au  loin  les  origines  disparates 
des  modes  mis  en  contact.  Ceux-ci,  primitivement, 
avaient  chacun  leur  saveur  propre,  beaucoup  plus 
accusée.  Il  n'en  reste  pas  moins  vrai  que,  même  sous 
leur  habit  emprunté,  —  j'entends  par  là  leur  accom- 
modation au  mode  dorien,  —  ils  perpétuent  le  sou- 
venir de  leurs  lointaines  ascendances.  11  m'a  semblé 
que  le  tableau  réalisé  d'après  Aristole  était  la  meil- 
leure synthèse  du  système  modal  hellénique,  et  je  l'ai 
adopté. 

Les  monuments  qui  subsistent  étant  très  peu  nom- 
breux, j'ai  dû,  dans  l'inlérêl  delà  clarté,  —  et  je  m'en 
excuse,  —  transposer  quelques-uns  d'entre  eux,  afin 
de  multiplier  les  types  tle  la  doristi  dans  l'échelle  type 
(ton  hypolydien).  Dans  la  dernière  partie  du  traité,  la 
notation  fournie  par  les  monuments  est  rétablie.  Plu- 
sieurs fois  aussi  j'ai  transformé  en  notation  «  instru- 
mentale »  l'autre  notation,  dite  «  vocale  »,  incohérente 
d'aspect,  qui  affecte  certains  monuments.  Désireux 
d'initier  le  lecteur  à  la  pratique  plus  encore  qu'à  l'his- 
toire d'un  lointain  régime  musical,  j'ai  dû,  par  un 
décalque  très  facile  d'ailleurs,  substituer  à  des  signes 
fortuits  (les  signes  dits  «vocaux»!  la  séméiographie 
systématisée  de  la  notation  primitive  (instrumentale). 

Pour  élucider  celle-ci,  je  me  sers  de  la  clef  offerte 
par  Bellermann,  et  dont  Westphal  aussi  bien  que 
Gevaert  ont  usé.  Elle  a  sur  toute  autre  l'avantage 
d'une  mnémonique  facile.  Les  intéressants  articles  de 
M.  Francisque  Greif  dans  la  Revue  des  Etudes  Grecques 
(1909),  où  l'auteur,  après  et  comme  Hugo  Riemanu, 
se  montre  étrangement  sévère  pour  Bellermann  et  ses 
continuateurs,  peuvent  ébranler  la  confiance  qu'on 
avait  en  l'exactitude  du  diapason  choisi  par  Beller- 
mann. Ils  n'infirment  en  rien  la  valeur  de  ses  trans- 
criptions ni  de  celles  qui,  suivant  son  système,  ont  été 
faites  après  lui  :  elles  les  transposent.  Si  M.  F.  Greif, 
ensesmiimtieuses  analyses,  arrive  à  prouver  que  Bel- 
lermann a  pris  pour  une  lettre  droite  ce  qui,  à  l'époque 
où  la  notation  fut  inventée,  était  une  lettre  retournée, 
ses  traductions  des  échelles  d'Alypius  ne  diffèrent  que 
par  la  hauteur  des  traductions  antérieurement  propo- 
sées. Or  celles-ci  ont,  dans  la  pédagogie,  de  tels  avan- 
tages, que  je  n'hésite  pas  à  conserver  un  diapason 
artificiel  peut-être,  mais  singulièrement  commode. 
Il  me  suffit  que  les  rapports  des  sons  subsistent 
immuables.  D'autre  part,  mon  but  est  d'  <<  introduire  » 
le  lecteur  non  seulement  aux  ouvrages  cités  de  Gevaert 
et  de  Westphal,  mais  aussi  à  ceux  de  Tbéodore  Rei- 
nach', qui  apportent  une  si  haute  contribution  à 
l'histoire  de  la  musique  grecque,  —  et  de  Louis  Laloy, 
dont  VAristoxène  est  une  œuvre  de  premier  ordre-. 

Dans  tous  ces  travaux  l'hypothèse  de  Bellermann 
est  accueillie  et  fécondée.  Or  c'est  à  ces  livres  que  je 
renvoie  le  lecteur  curieux  de  développements  histori- 
ques, dont  je  me  suis,  dans  le  présent  traité,  interdit 
l'abord. 

IV.  Notions  d'acoustique.  —  On  peut  traiter  de 
divagations  les  ratlinenients  mélodiques  des  profes- 
sionnels. Ils  n'en  constituent  pas  moins  l'un  des 
aspects  les  plus  originaux  de  l'art  hellénique.  11  était 
donc  nécessaire  de  montrer  comment  les  Anciens  cal- 


/tevue  des  Etu^i-s  Grecqiirs  :  1802,  -4.  -6,  -7,  -8,  1900-1  ;  le  Bulletin  di 
coi-respondatice  liellrnique  :  1893,  1894  (les  Hymnes  delphiques),  elc 
2.  Arisloxéne  de  Tarente  et  ta  Musique  de  l'antiquité  (Paris,  190H 
Los  traductions  et  les  études  de  M.  Em.  Ruelle  doivent  être  égale- 
ment signalées  au  lecteur.  Elles  rendent  de  grands  services. 
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cillèrent  et  calihrèrent  leurs  gammes.  Il  arriva  que 
les  saf,'Os  Pytliagoriciens  eux-mêmes,  qui  furent  des 
savants  do  premier  ordre  et  posèrent  les  bases  de  l'a- 
coustique, subirent  la  fascination  de  l'ai't  profession- 
nel et  s'ell'orcèrent  de  déterminer  numériquement  les 
intervalles  absurdes  des  «  musiciens  ».  Vaine  entre- 
prise. Archytas,  ses  émules  et  ses  successeurs  ne  par- 
viennent pas  à  s'entendre  sur  la  valeur  du  quai't  de 
ton  et  des  autres  intervalles.  Leurs  évaluations  sont 
discordantes. 

Il  a  été  nécessaire  d'avoir  recours,  dans  cette  seclion, 
;\  quelques  raisonnements  scienliliques  et  de  suppo- 
ser le  lecteur  initié  aux  "  mathématiques  élémen- 
taires ».  Il  pourra,  si  elles  lui  font  défaut,  omettre  le 
chapitre. 

V.  Rythmique.  —  Ici,  encouragé  par  (jovaert,  j'ai 
tenté  d'esquisser  une  méthode  nouvelle  d'investi- 
gations :  le  non-usage  de  la  barre  de  mesure,  en  ce 
traité,  et  le  tableau  des  mètres  [360]  m'ont  fourni 
des  types  métriques  nouveaux,  nets,  conformes  à 
maintes  exigences  des  théoriciens,  exigences  dont  il 
avait  fallu  jusqu'ici  faire  litière,  par  suite  des  halii- 
tudes  erronées  de  la  graphie  rythmique. 

Mais  je  me  suis  contenté  de  décrire  les  types  cer- 
tains, possibles  ou  probables,  d'étudier  les  faits  tels 
qu'ils  se  présentent,  sans  les  astreindre  à  une  coordi- 
nation systématique;  eu  d'autres,  termes,  de  démon- 
trer là  où  elle  se  découvre,  telle  ou  telle  partie  de  l'or- 
ganisme rythmique,  en  passant  sous  silence  presque 
tout  ce  qui  reste  incertain,  et  sans  dissimuler  la  part 
que  je  fais  moi-même  aux  conjectures. 

Les  faits  principaux  à  la  connaissance  desquels  je 
m'elforce  de  contribuer  sont  les  suivants  : 

A)  Notions  sur  la  mesure  antique.  Sa  battue.  Sa 
division  en  deux  régions  d'intensités  inégales.  Uareté 
de  la  percussion  initiale  :  pas  de  leinps  fort  dans  le 
sens  que  nos  solfèges  infligent  à  ceLte  expression. 
Nécessité  de  négliger  la  barre  de  mesure  dans  la 
représentation  des  «  mètres  »  antiques. 

B)  Tableau  des  mesures  simples  et  des  mesure.'^  com- 
posées, dressé  d'après  les  théoriciens  antiques  (entre 
autres  Aristoxène)  :  toute  mesure  a  deux/H;/(/4-  ryth- 
miques. Nature  du  Posé  (la  thésis). 

C)  A  quoi  se  reconnaissent  les  mesures?  Comment 
peut-on  en  préciser  les  limites?  Les  «  substituts  »  des 
pieds  purs;  les  soudures  verbales.  Concordance  des 
substituts  et  des  soudures  verbales. 

D)  Les  différentes  espèces  de  mesures:  les  mesures 
simples,  les  rn.  composées,  les  m.  kétéroj/cnes,  les  m. 
métaboliques.  Essai  de  battue  correspondante. 

E)  Quelques  types  de  strophes  et  d'Ains,  présentés 
sans  enrôlement  dans  des  cadres  préétablis. 

Ce  traité  n'a  pas  la  prétention  de  révéler  toute  la 
grandeur  d'un  ait  disparu,  qui  fut  porté  à  un  haut 
degré  de  perfection.  Les  monuments  qui  subsistent 
sont  rares;  un  seul  fragment  très  mutilé  se  rattache 
à  la  belle  époque.  De  sorte  que  la  faute  retombe  en 
partie  sur  le  temps  destructeur.  Mais  le  musicien 
peut  se  rendre  un  compte  assez  exact  des  principales 
ressources  de  cet  art  évanoui;  et,  à  défaut  de  la 
contemplation  des  œuvres  musicales  d'Eschyle  et 
de  Pindare,  il  trouve,  dans  ce  que  nous  savons  de  la 
technique  professionnelle,  des  raisons  de  croire  à 
leur  beauté. 

En  ce  qui  concerne  les  rythmes,  il  peut  constater 
qu'une  irrémédiable  décadence  a  suivi  de  près  l'épa- 
nouissement splendide   des  constructions  lyriques. 


Déjà  les  Romains,  qui  ont,  en  musique,  tout  emprunté 
aux  Grecs,  ne  comprennent  plus  rien  à  ces  architec- 
tures, et  leurs  imitations  sont  surtout  des  pastiches, 
à  contresens  parfois.  Uendons-leur  justice  :  ils  ont 
pei'pétué  dans  le  monde  le  Diatonique  des  Pythago- 
riciens; la  langue  modale  du  Moyen  Age  vient  de  la 
(jréce  par  l'Italie.  LesUomains  nous  ont  légué  ce  qu'il 
y  avait  de  stable  dans  le  système  sonore  hellénique. 
Mais  il  faut  maudire  leur  lourdeur  native  :  elle  les  a 
rendus  incapables  de  conserver  vivants  ces  organis- 
mes délicats ,  merveilleux,  qu'étaient  les  rythmes 
créés  par  les  musiciens-poètes  de  l'ilellade,  et  dont, 
il  ne  reste  plus  que  l'enveloppe  verbale,  trop  sou- 
vent mystérieuse. 

Il  me  reste  à  exposer  aux  musiciens  qui  cherche- 
ront dans  ce  traité  des  indications  précises,  la  mé- 
thode que  j'ai  suivie  dans  la  présentation  des  exem- 
ples. 

Que  les  musiciens,  lorsqu'ils  ignorent  le  grec, 
veuillent  bien  faire  abstraction  du  texte  verbal  et  de 
la  notation  métrique  par  longues  et  brèves  (-,  ^).  Il 
leur  suffira  de  lire  la  notation  moderne  sur  portées 
et  la  notation  grecque  alphabétique  qui  lui  corres- 
pond :  elle  se  trouve,  là  où  elle  subsiste,  placée  direc- 
tement au-dessus  des  notes. 

J'ai  dû  adopter,  dans  les  chapitres  de  la  Ryth- 
mique, un  système  de  représentation  spécial,  corres- 
pondant aux  divisions  et  subdivisions  du  rythme.  Il 
sera  exposé  en  son  lieu  (S  11-0).  Dans  les  premiers 
chapitres,  là  où  sont  transcrits  les  monuments  d'a- 
près Westphal,  Gevaert  et  Reinach,  j'ai  conservé  la 
barre  de  mesure  et  toutes  les  habitudes  graphiques 
de  ces  savants  musicologues.  De  la  sorte,  mes  inter- 
prétations rythmiques  personnelles,  présentées  au 
chapitre  dernier,  pourront  être  comparées  à  celles-là 
et  contrôlées  par  elles.  La  suppression  de  la  bai're  de 
mesure,  le  jeu  des  substituts,  le  rôle  de  ces  soudures 
verbales  que  Serruys  a  relevées  dans  l'œuvre  de  Pin- 
dare et  que  l'on  retrouve  partout,  m'ont  fait  adopter 
des  dispositifs  spéciaux.  J'ai  souligné,  dans  les  mots 
qui  servent  de  raccords,  les  syllabes  qui  établissent 
la  soudure  d'une  mesure  à  l'autre.  Le  musicien 
pourra  ne  considérer  que  les  signes  musicaux  qui  lui 
sont  familiers,  en  tenant  compte  des  conventions 
(p.  478-9)  d'après  lesquelles  j'installe  les  notes  sur  la 
portée.  J'ose  espérer  qu'il  observera  avec  curiosité  et 
avec  intérêt  l'extraordinaire  variété  rythmique  qui 
règne  dans  les  strophes  lyriques  :  non  seulement  les 
vers  y  sont  inégaux,  mais  dans  la  plupart  d'entre 
elles  les  modulations  du  rythme  sont  incessantes. 
Chez  les  Anciens,  le  rythme,  au  moins  autant  que  la 
mélodie,  s'adapte  étroitement  aux  formes  de  la  pen- 
sée, et  l'on  verra  que,  dans  les  compositions  orches- 
tiques,  il  est,  comme  la  mélodie,  préétabli  à  la  pensée 
elle-même.  Il  suffira  au  lecteur  musicien  de  jeter  les 
yeux  sur  des  schèmes  tels  que  47o,  476,  478,  480,  481, 
403,  ol2,  S2G,  o27,  328,  53:;,  536,  etc.,  pour  recon- 
naître l'ordonnance  et  la  richesse  de  ces  organismes 
opulents.  Et  je  dois  lui  avouer  que  mes  exemples 
sont  les  plus  simples  qui  se  puissent  tirer  des  chefs- 
d'ii'uvre  helléniques.  Les  plus  riches  et  les  plus  beaux 
échappent  à  nos  investigations  :  je  ne  me  pique  pas 
d'avoir  pousse  bien  loin  les  certitudes  de  ma  lecture, 
même  dans  les  cas  les  moins  douteux.  J'ai  tenté  seu- 
lement de  mettre  un  peu  d'ordre  et  de  logique  dans 
les  ensemldes  qui  se  présentaient  jusqu'ici  sous  des 
formes  peu  coliérentes,  —  et  aussi  de  rendre  évident 
ce  singulier  chai  iremcnt   de   la   battue,  qui   contre- 
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vient  à  toutes  nos  habitudes  et  qui  produit  d'un  vers 
à  l'autre,  parfois  d'une  partie  de  vers  à  l'autre,  des 
chocs  r\thniiques  pour  nous  bien  étranges,  mais  d'un 
effet  très  saisissant. 

J'ajoute  que  la  facilité  avec  laquelle  les  Anciens 
modilîent  l'équilibre  de  leurs  mesures,  dont  la  partie 
intense  est  tantôt  initiale  et  tanlôt  terminale,  prouve 
que  dans  les  rythmes  non  orchestiques  ils  ont  cher- 
ché à  éluder,  systématiquement,  l'isochronisme  des 
temps  forts,  tels  que  nous  les  définissons.  Dans  la 
Rythmique  grecque,  ceux-ci  sont  une  exception;  ils 
ne  s'appliquent  qu'à  des  danses  d'un  certain  carac- 
tère; et  même  dans  ce  cas  ils  ne  ressemblent  pas 
toujours  aux  nôtres,  puisqu'ils  peuvent  alTecler  (ana- 
pestes, iambes)  la  partie  terminale  de  la  mesure.  La 
barre  de  mesure,  nécessaire  aux  Modernes,  a  créé  une 
illusion  dont  l'art  des  Anciens  montre  tout  le  danger. 

J'espère  que  de  cette  belle  ordonnance  modale, 
révélée  par  l'étude  des  échelles,  et  de  cette  magnifi- 
cence des  rythmes,  soupçonnée  dans  les  œuvres  des 
poètes,  les  musiciens  tireront  des  matériaux  vénéra- 
bles... et  neufs.  La  valeur  des  ouvrages  de  Gevaert 
est  due  à  ce  que  leurauteur,  musicien  professionnel, 
praticien  éminent,  a  disserté  d'un  art  dont  toutes  les 
avenues  lui  étaient  familières  et  dans  la  beauté  vi- 
vante duquel  il  puisait  sa  quotidienne  joie.  Ce  grand 
artiste,  doublé  d'un  philologue  autodidacte,  a  souhaité 
ardemment  que  l'art  des  Hellènes,  mieux  connu,  vi- 
vifiât le  nôtre.  Or,  par  un  légitime  besoin  de  renou- 
veau, les  musiciens  de  notre  époque  s'orientent  mani- 
festement vers  une  musique  moins  «  tonale  »,  et  vers 
une  rythmique  amplifiée.  «  Il  est  temps  que  l'on  tienne 
compte  des  faits  modaux  et  rythmiques  que  présen- 
tent la  musique  des  Grecs,  le  plain-chant  et  l'art  po- 
pulaire, »  écrivail  Bourgault-Ducoudray,  après  avoir, 
durant  trente  années,  prêché  cette  doctrine  au  Con- 
servatoire. Elève  de  Gevaert  et  de  Bourgault,  je  par- 
tage leurs  vœux,  et  m'associe  à  leur  effort. 


Les  images  disséminées  dans  le  texte  fournissent  un 
répertoire  sommaire  des  instruments  principaux 
employés  par  les  Grecs.  Ils  peuvent  se  répartir, 
comme  les  nôtres,  en  trois  classes  :  les  I.  à  cordes, 
les  I.  à  vent,  les  I.  à  percussion. 

Les  Instruments  à  cordes  comportent  trois  familles 
distinctes,  que  Th.  Heinach  '  a  parfaitement  reconnues 
et  définies  :  les  I.  à  cordes  égales,  mais  de  diamè- 
tre et  de  tension  variables  (lyre  et  cithare)  ;  —  les  L 
à  cordes  inégales  i harpes)  ;  —  les  I.  à  manche  (gui- 
tare). Dans  tous  l'ébranlement  de  la  corde  se  fait 
par  pincement,  soit  avec  les  doigts,  soit  avec  le 
I.  plectre  »,  bâtonnet  de  forme  variable.  L'archet  est 
inconnu. 

Les  Instruments  à  vent  sont  à  anche  (clarinettes 
et  hautbois,  faussement  appelés  flûtes)  ou  à  embou- 
chure (thoupettes). 

Les  Instruments  à  percussion  ordinaires  sont  les 
TYMPA>;oNS,  les  crotales  et  les  cymbales. 

Il  semble  y  avoir  eu,  dans  la  première  famille, 
une  infinité  d'espèces.  Sans  chercher  à  les  identifier, 
j'en  ai  présenté  quelques-unes,  en  sériant  chaque 
groupe  d'après  le  nombre  des  cordes.  Mais  je  m'em- 
presse de  dire  que  c'est  là  un  simple  expédient, 
amusant  peut-être,  rien  de  plus.  M  les  graveurs  des 
monnaies  et  des  intailles,  ni  les  peintres  céramistes, 
ne  se  sont  astreints  toujours  à  dénombrer  avec  soin 


1.  Dictionnaire  des  Ajiti^uilés  grecque  et  latine,  article  L\r.\ 


les  cordes  des  instruments  qu'ils  figuraient.  Du  moins 
est-il  impossible  de  démêler  les  images  exactes  de 
celles  qui,  relativement  au  comple  des  cordes,  sont 
plus  ou  moins  fantaisistes.  J'ai  seulement  respecté 
les  modèles  que  j'avais  sous  les  yeux.  Les  monuments 
n'ont  pas  été  présentés  par  ordre  de  chronologie,  mais 
suivant  l'utilité  de  la  description. 

C'est  au  Cabinet  des  Médailles  et  au  Louvre,  grâce 
à  la  haute  obligeance  de  MM.  E.  Babelon  et  E.  Pottier, 
membres  de  l'Institut,  qui  m'ont  très  largement  ou- 
vert leurs  vitrines,  que  j'ai  pu  tirer,  du  trésor  de  nos 
Musées,  les  plus  belles  représentations  de  musiciens 
et  d'instruments  contenues  dans  ce  chapitre.  Une 
trentaine  sont  inédites.  M.  Leverd  les  a  toutes  exé- 
cutées avec  le  plus  grand  soin  d'après  les  originaux, 
soit  par  «  décalque  »  direct,  soit  à  la  chambre  claire, 
sans  qu'aucune  «  interprétation  »  s'en  mêlât.  Je  prie 
MM.  Babelon  et  Pottier  de  croire  à  ma  profonde  gra- 
titude. 

J'ai  éliminé  de  parti  pris  les  représentations  de  la 
syrinx  ou  flûte  de  Pan,  faite  de  tuyaux  inégaux  liés 
ou  réunis  à  la  cire,  instrument  rustique  en  faveur 
surtout  chez  les  Romains. 

En  sus  des  ouvrages  mentionnés  dans  les  légendes 
attachées  aux  images,  doivent  être  signalés  au  lecteur, 
désireux  de  se  renseigner  plus  abondamment  sur  les 
monuments  et  sur  les  sujets  :  le  TraJW  rfes  înonnaics 
grecques  et  romaines  de  E.  Babelon  ;  les  Catalogues  des 
vases  antiques  et  des  figurines  de  terre  cuite  du  Louvre, 
de  E.  Pottier;  le  Recueil  de  photographies  des  vases 
peints  appartenant  au  cabinet  desmédaittes,  de  Milliet- 
Giraudon. 

Th.  Reinach  publie  dans  \e  Dictionnaire  des  Antiqui- 
tés (Hachette)  une  série  d'articles  qui  constituent  pour 
l'histoire  de  l'instrumentation  un  répertoire  des  plus 
précieux,  notamment  aux  mots  Lgra ,  Symphonia, 
Syrinx,  Tibia.  (Consulter  en  outre  les  articles  Crota- 
lum,  Cymbulum,  Tympanum,  etc.) 

M.  Th.  Reinach  a  bien  voulu  relire  et  vérifier  les 
exemples  en  notation  antique  présentés  ici.  Qu'il 
veuille  agréer  mes  très  vifs  remerciements. 


Je  dois  aux  métriciens  quelques  explications,  dans  le 
cas  oit  ils  chercheraient  en  ce  traité,  écrit  pour  les  musi- 
ciens, l'interprétation  de  leur  doctrine,  —  et  s'il  est  vrai  que 
ce  livre  de  pratique  musicale  puisse  mériter  leur  intérêt. 

La  Métrique,  qui  confine  à  la  musique  par  le  rythme,  n 
pour  objet  exclusif  la  rythmique  verbale.  Son  domaine  est 
spécialisé.  A  soupeser  les  voyelles,  à  calibrer  les  syllabes,  elle 
parait  faire  œuvre  philologique  exclusivement.  Au  collège 
naguère,  —  je  crois  qu'il  n'en  est  plus  ainsi,  —  on  appre- 
nait à  scander  les  vers  grecs  et  latins  de  la  plus  grotesque 
manière,  qui  consistait  à  les  tronçonner  en  un  certain  nom- 
bre de  fragments  inintelligibles.  Il  était  permis,  et  je  n'y 
manquais  pas,  de  concevoir  pour  cette  rgtlimique-tà  unp 
répugnance  d'écolier.  Aussi  fut-ce  avec  peu  d'entrain  que  je 
subis  plus  tard,  en  Sorhonne,  les  contraintes  de  nos  pro- 
grammes. Le  maître  pliilologue  chargé  de  l'enseignement  de 
ta  métrique  grecque  et  latine  ne  soupçonna  point  l'admi- 
ration en  laquelle  il  transmuait  bientôt  ma  défiance.  Je 
recueillis  avec  avidité  tout  ce  qui,  dans  les  leçons  du  profes- 
seur, avait  trait  à  la  vie  rythmique.  Louis  Ilavel'  lisait  les 
vers  grecs  et  tcd'ins,  les  mêmes  que  j'avais  appris  à  exécrer, 
avec  une  ardeur,  dans  une  allure  qui  tes  rendaient  presti- 
gieux. Les  mots,  loin  d'être  rompus  par  le  mètre,  se  casaient 
comme  par  magie  daiis  les  divisions  organiques  de  chaqw 
vers.  Notre  mailre  n' avait  po'inl  recours  à  la  scansion  odieuse 


2.  On 
Ilavel,  u 


de 


;  pardon 
:  q«elqu( 


accepté  l'hommage. 


,  de  me  réclamer  de  mes  maîtres,  Gevaert  cl 
istance  et  beaucoup  de  ûertê.  Mais  j'ai  la  dou- 
■ir  à  Gevaert  le  présent  essai,  dont  il  avait 
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des  mélriciens  vieux  style,  mais  ù  une  «  battue  «  iii<;lri(/ue, 
analof/tte  à  celle  dont  j'apprenais,  au  Conservatoire,  à  res- 
pecter les  ordres.  Ce  qui  de  cette  pratique  musico-verbale 
me  frii/qiii  le  plus,  ce  fut,  dans  la  lecture  des  vers  trochaï- 
ques  ri  iniiiliniiies,  la  mise  en  vedette  des  pieds  substitués, 
;i  ciMliiiiii's  pl;irps  seulenneilt,  aii.r  troe/te'es  et  au.r  i.aml>es 
purs.  I.r  i,rn/,vse)ir.  cirer  ,ii,r  ,l,'lir,llr  snilfilesse.  insinuciil 
les  piril.s-  ,i,lnlennllrrs  ,  v/»,/if/.',:v,  ,h,r/ i/lr-.-.  „,i,l/ir.lrs]  dinis 
les  e,niipilelimeiih  j„r/,;,/liex  ,lrs  i,inh  Irni, lires.  I,,i  prriuili- 
cile  lies  pieds  conservés  jiiirs  s'iiislnlliiit  dans  mon  oreille. 
J'atleiidais,  apn's  la  rét/imi  ihi  inrlre  contaminée  par  un 
subsliliit.  la  forme  pure  réserrée  ù  l'autre  réf/ion.  Et  comme 
ces  subsliiulions  se  déplacent  perpétuellement  d'un  vers  à 
l'autre,  la  richesse  des  séries  rythmiques  m' apparaissait 
éclatante,  par  la  voix  et  par  le  r/este  du  récitant.  L'impor- 
tance que  j'attribue  aux  «  substituts  n  tient  à  la  certitude 
que  le  maitre  philologue  m'a  imposée. 

Par  sa  façon  de  les  prononcer  rythmiquement  il  donne, 
en  effet,  aux  «  pieds  irrationnels  »  la  plus  claire  en  même 
temps  que  la  plus  élégante  des  solutions  :  celle-là  même 
que  les  inllsirieiis.  ilans  lu  jiriil i<illP.  réiillseiil  iivee  aisance. 
El  elle  rsl  s,  Sl,„p!r  ,/iir  jr  lir  prrnilni,  ,rf,,i/  la  ,irnie,  dans 
les  pnijes  ./ii,  siiirrnl.  iriil,nr,lrr  In  i/llesliuii  ,lr  ■.  l'irratio- 
nalilr  <'.  Tiiiil  le  mal  que  se  sont  donné  -les  iiirlnrirns  pinir 
c.rpli,/iirr  Ir  mélange  et  le  contact  de  certain.';  pieih  ili^jin- 
rales.  si'  niliiil ,  pour  un  élève  de  solfège,  à  l'e.réeuli,jii  ,!,■ 
mesures  telles  que  : 


VA.»    _\^   _ 


Il  ne  s'agit  là  que  d'appliquer  la  division  binaire  à  un 
temps  de  mesure  normalement  ternaire  :  c'est  une  opération 
facile.  Et  l'on  peut  affirmer  que  la  pratique  musicale  four- 
nit directement,  sans  le  moindre  effort,  la  clef  de  plusieurs 
problèmes  sur  la  solution  desquels  les  philologues  n'ont  pu 
parvenir  à  s'entendre. 

Je  ne  crois  pas  à  l'usage  du  dactyle  cyclique,  dans  l'An- 
tiquité. Je  n'en  ai  point  parlé.  (Les  théories  de  J.  Beck  sur 
le  dactyle  terna'ire  au  Moyen  Age  évoquent  des  dactyles  cy- 
cliques,  en  bas  latin.)  Quant  aux  vrais  logaèdes,  (7*  ne 
jouent  qu'un  rôle  accessoire  dans  les  strophes  lyriques,  et 
je  n'ai  pas  cru  devoir  tes  mentionner.  Ils  ne  sont  que  des 
mètres  hétérogènes oii  l'éqiiivalence de  quatre  temps prem'iers 
(dactyle.^)  à  trois  (trochées,  iambes)  s'obtiendrait  aussi  faci- 
lement que  plus  haut.  On  a,  par  exemple,  pour  les  dimètres 
et  les  trimèlres  logaédiques,  les  types  suivants  [transcrits  en 
n'empruntant  à  la  notation  rythmique  du  chapitre  V  que 
l'interruption  de  ta  portée,  pour  séparer  les  mètres]  : 


y-Kj  —  vj>_> 


W  l_        -L 


Les  logaèdes  sont  mètres  à  divisions  ternaires  :  la  partie 
daety  tique  est  la  substitution  provisoire  de  «  deus  »  à  «  trois  » 
et  ne  doit  pas  être  considérée  comme  un  Sj-i  initial.  Voici 
des  trimèlres  qui  en  font  foi  : 

Affirmation  du  trochée  en  tête  de  la  série  dactylique  : 


Vl»-»    \J  —    (_H_>        J-  \jU    —    \JIU        _  s^  l_ 

KKTO  ôé  TOKOiit  -  voiiii-Xe  01  (itXé  -  otvTtôBav 

Aubsone,  977 


[3] 


Affirmation  de  l'iambe  : 


•fi-Aui-TÉ  po  ûp  -  Tiyàp  à  IiKfXà    ytv"Ev  -<m. 

ciLé  par  Héphesbon . 


Ces  deux  derniers  exemples,  que  j'emprunte  à  Masqueray 
(Métrique,  p.  330),  sont,  dans  la  transcription  rythmique 
qui  en  est  donnée  ici,  le  décalque  fidèle  du  schème  métri- 
que de  cet  auteur. 

Faute  d'entrer  dans  le  détail  des  règles  compliquées  de 
la  césu7-e  (coupe),  je  présente  les  soudures  verbales  sous  une 
forme  simplifiée,  fruste,  afin  qu'elle  puisse  devenir  visible 
pour  des  lecteurs  non  hellénistes. 

Les  textes  ont  été  cités  d'après  la  V'  édition  de  G.  Din- 
dorf  :  Poetarum  scenicorum  Graecorum...  fabulae 
(Lipsiae,  MDCCCLXVUl),  d'après  les  Pindari  Carmina  de 
Christ  li  les  Poetae  lyrici  Graeci  de  Th.  Herqk.  J'ai  suivi 
pour  les  hi/iiinri  .Ir  Urlphes  le  le.rle  de  H.  Weil  et  Th.  liei- 
nach  el  /'gui  rrsjirrlr  1rs  iniiiieiilarités  orthographiques  de 
l'inseripli'iii.  Tniilefnis  je  n'ai  e'erit  que  les  dédoublements 
et  iinii  les  yedoublemeiils  des  voyelles  et  des  diphtongues. 
inrsijiir  j'ai  ilii,  dans  rétablissement  des  schèmes  strophi- 
ques,  adopter  une  variante,  je  l'ai  signalée.  Partout  ailleurs 
le  texte  exprimé  ou  sous-entendu  est  conforme  aux  versions 
des  auteurs  plus  haut  désignés. 

J'ai  placé  .mus  la  portée  les  soudures  verbales  en  signa- 
lant par  un  trait  horizontal  les  syllabes  de  liaison,  —  même 
dans  les  dimètres,  oii  les  soudures  sont  facultatives  et  font 
le  plus  souvent  défaut. 

il  y  avait  une  difficulté  à  résoudre  dans  la  superposition 
verticale  de  la  rtotation  antique,  de  la  notation  moderne, 
de  la  notation   melriqiie  el  du  Irrir   ijrrr.  Il  fallail  iiue 

chaque  signe   de  chai/ar  l  ranrhr    rrrhrale    r.jirrs/raalil   en 

durée,  aussie.racleiiieNl  'jiir  p,,ssilile.  Il  Ions  les  antres,  l'oiir 
que  la  syllabe  du  le  rie  s'a^snrllt  visiblement  aux  autres 
durées,  il  étnil  iialn/irnsalde  de  prendre  parti,  dans  le  sec- 
tionnement sgllaljique  des  mots,  pour  une  graphie  uniforme. 
En  voici  les  conventions.  Elles  ne  relèvent  ni  de  l'étymolo- 
gie,  ni  de  la  morphologie.  Je  n'ai  respecté  ni  les  radicaux 
ni  les  tertninaisons;  je  me  suis  rapproché  le  plus  possible 
de  la  prononciation  prosodique. 

En  principe,  une  royelle  brève  est  toujours  séparée  de  la 
consonne  qui  suit  :  itpo-xa-xl-Xa-êov  ;  mais  si  la  syllabe  de- 
vient longue  par  position,  je  dissocie  tes  con.ionnes  et  j'ap- 
puie la  première  contre  la  voyelle  de  ta  syllabe  allongée  : 
".-oir-Xo-xâ-|j.wv,  è'/-6ou-5a,  pd|x-6o;.  Lorsqu'une  consonne 
lettre-double  allonge  la  syllabe  précédente ,  j'adjoins  la 
lettre  double  à  la  voyelle  de  celte  syllabe  :  ■ctfl-uv,  èi\i-i-(x- 
âff-6uv.  Après  les  longues  i\  et  ui  ou  les  diphthongues,  j'ap- 
puie la  consonne  sur  la  voyelle  qui  suit  :  ijlTi-ttip,  xXei-vov, 
<l>ot-|3E;  mais  j'applique  aux  voyelles  a,  i,  u,  ((ui  peuvent 
être  longues  ou  brèves  par  nature,  un  traitement  spécial, 
contradictoire  du  précédent.  Pour  signaler  leur  longueur, 
non  apparente,  je  leur  adjoins  la  consonne  suivante  et  j'é- 
cris :  ittav-oï?,  i-itii-av,  itpo-xa-6ay-É-Ti ,  â5-o-|JiEV,  péê- 
piB-e,  vix-T|V,  AiT-û,  7pua-ô;.  Les  mots  se  trouvent  ainsi 
tronçonnés  en  fort  vilains  petits  morceaux,  et  le  regard 
d'un  étymologiste,  s'il  s'égarait  sur  cette  typographie,  se- 
rait blessé  cruellement.  Mais  il  s'agit  ici  d'avertir  l'oreille 
par  les  yeux  et,  somme  toute,  de  respecter  dans  la  graphie 
plusieurs  de  ses  habitudes  essentielles.  Homère  prononçait  : 
ep  -^-  si  ■\-  a  -^  as  -\-  thon. 

En  ce  qui  concerne  la  notation  me'li-ii/iie,  j'ai,  pour  les 
temps  marqués  {'  "'"),  dû  m'rraiirr  dans  rnlains  cas  des 
habitudes  prises  par  les  mélneiens.  .l'inslallr  les  temps  mar- 
qués, principaux  ou  secondaires,  à  l'intérieur  des  tripodies 
et  des  tétrapodies,  aux  places  que  ces  accents  prennent  dans 
tes  monopodies  el  les  dipodies.  De  sorte  que  toute  tripodie 
équivaut  à  : 

dipodie  +  monopodie 
ou  à 

monopodie  +  dipodie; 

toute  tétrapodie  à 

dipodie  +  dipodie. 


EXCVCLOPÉDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIOXXAIRE  DU  CONSERVATOIRE 


Dans  les  pmtapodies  j'inslalle  de  même  les  temps  mar- 
que'! à  la  place  qu'ils  occupent  dans  les  tripodies  et  dipodies 
constituantes ,  car  je  considère  une  penlapodie  comme  la 
somme  : 

tripûdie  +  dipodie 
ou 

dipodie  +  tr'ipodie. 

Dans  les  hexapodies  les  temps  marqués  correspondront 
—  en  s' hiérarchisant  conformément  à  l'organisme  de  la 
mesure  conside're'e  — à  ceux  des  parties  constituantes ,  les- 
quelles sont  : 

télrapodie  +  dipodie 
ou 

dipodie  +  télrapodie. 

Par  conséquent,  à  condition  de  subordonner  comme  il  faut 
les  temps  marqués  les  uns  aux  autres,  la  battue  du  mètre 
(=  mesure)  est  conforme  à  la  décomposition  de  celui-ci 
en  dipodies  ou  tripodies. 

Ces  temps  marqués  des  métriciens  sont  des  hypothèses 
que  je  ne  prétends  ni  confirmer  ni  infirmer.  Je  les  emploie 
en  leur  attachant  le  sens  que  voici  : 

1"  Lorsque  dans  un  7nètre  il  n'y  a  qu'un  temps  marqué  ('  ) 
l'acceJit  indique  que  le  pied  qu'il  affecte  est  celui  du  Posé. 

2"  Lorsqu'il  y  a  deux  temps  marqués  {")  ('  ),  l'accent  dou- 
ble spécifie  le  pied  du  Posé,  l'accent  simple  celui  du  Levé. 

3?  Lorsqu'il  y  a  trois  temps marqtiés dans  un  mètre("')  (") 
('  ),  l'accent  triple  spécifie  le  pied  du  Posé,  l'accent  double 
celui  du  Levé;  l'accent  simple  marque  une  division  {décom- 
position) du  Posé. 

J'établis  la  hiérarchie  des  temps  marqués  d'après  les  ob- 
servations suiva7ites  : 

I.  —  Les  pieds  purs,  dans  les  dipodies,  marquent  la  thé- 
sis  et  reçoivent  l'accent  représentatif  du  temps  marqué  : 

—  u  —  w  y  —  w-^ 

Cela  est  conforme  aux  habitudes  des  métriciens. 

II.  —  Je  considère  que  la  forme  normale  du  dianapeste  a 
sa  thésis  sur  le  second  pied;  car  l'équivalence  du  dianapeste 
et  du  diiambe  est  évidente  dans  un  grand  nombre  de  cas  : 

lu.  —  La  place  du  substitut  iinpur,  dans  tes  tripodies 
iambiques,  me  parait  déterminer,  sans  aucun  doute,  dans  la 
forme  normale  de  ces  tiipodies,  le  Levé  de  la  mesure.  J'écris  ; 

\j~\j  —  \j  ~ 
de  même  que  : 

la  syncope  étant  ici  d'ailleurs,  par  des  raisons  musicales, 
une  confirmation  de  l'intensité  terminale.  Et  cette  graphie 
est  conforme  à  la  décoinposition  de  la  tripodie,  telle  qu'elle 
a  été  exposée  ci-dessus. 

IV.  —  Les  tétrapodies  dactyliques  et  trocha'iques  norma- 
les décomposables  en  dipodies,  telles  que  ; 


ont  pour  inverses  les  tétrapodies  anapestiques  et  iambi- 
ques jwrmales  ; 


J'estime  que  dans  ces  agrégats  chaque  dipodie  joue  le 
rôle  d'un  pied  simple  et  que  la  battue  de  l'ensemble  est  ana- 
logue à  celle  de  la  dipodie  constitutive  type. 

V.  —  Les  pentapodies  iambiques  me  paraissent,  d'après 
la  place  des  substituts  être,  normalement,  la  juxtaposition 
d'un  (liiambe  et  d'une  tripodie.  J'écris  donc  ; 

et  j'étends  cette  graphie  aux  formes  pures  : 


puisque  la  place  des  substituts  spécifie  les  régions  faibles  du 
mètre. 

VI.  —  Là  oii  les  substituts  font  défaut,  il  m'est  impossi- 
ble de  prendre  parti  et  j'opte  pour  les  formes  normales  de 


1.  Saran. 
des  corrcclii 


uliaborateur  de  Weslphal,  a  bien 
is  et  additions  à  a  texte,  qui  est  d"u 


l.arfaiti 


nt  proposé 

larté. 


chaque  mètre.  Je  considère  comme  normales,  dans  les  for- 
mes rythmiques  descendantes,  celles  dans  lesquelles  la  thi- 
sis  est  initiale;  —  dans  les  formes  rythmiques  ascendante-^ . 
celles  dans  lesquelles  la  thésis  est  terminale. 

VII.  —  En  l'absence  de  contre-indication,  j'ai  supposr 
li's  péons  thétiques.  Pour  les  dochmiaques,  j'ai  adopté  di- 
verses graphies  des  temps  marqués  :  le  lecteur  pourra  s'ex- 
pliquer —  il  pourra  aussi  contrôler  —  les  raisons  de  ces 
variantes. 

N.  B.  —  Dans  les  rythmes  ascendants  fww-^;  <->  ~ 
les  temps  marqués  ou  accents  métriques  retardent  partout 
sur  les  gestes  indicateurs  des  deux  régions  de  la  mesure 
(Posé,  Levé).  La  coïncidence  entre  l'abaissement,  le  relève- 
ment de  la  main  (ou  du  pied)  et  les  temps  marqués  des  mé- 
triciens n'a  lieu  que  dans  les  mètres  issus  du  trochée  et  du 
dactyle.  Par  conséquent  la  battue  des  musiciens  et  les  temps 
marqués  de  la  notation  métrique  sont  en  connexion,  mais 
ne  présentent  point  partout  des  coïncidences. 

Les  types  métriques  qui  viennent  d'être  énumérés  suffi- 
sent à  indiquer  la  méthode  que  j'ai  appliquée.  Elle  a  pour 
effet  de  rendre  visible  l'agglutination  des  pieds  entre  eu.r 
et  de  supposer  une  suJiordi nation  des  uns  aux  autres. 

Le  tableau  des  mètres  (=  mesures)  dressé  en  partie  dou- 
ble {formes  thétiques,  formes  antithétiques)  à  la  page  47!/, 
correspond  à  la  différence  xit'  ivTiOejiv  qu'Aristoxène  (et 
après  lui  Aristide  Quintilien)  établissent  entre  deux  mesures 
semblables,  dont  l'une  commence  par  le  Posé,  l'autre  par  le 
Levé.  Cette  distinction  théorique  est  confirmée  par  le  jeu 
des  substituts  dans  les  dipodies.  Etablie  par  Aristoxène, 
appliquée  par  lui  aux  deux  grandes  catégories  des  mesures, 
elle  n'a  échappé  ni  à  Weslphal,  qui  s'en  est  autorisé  pour 
protester  contre  la  barre  de  mesure,  ni  à  Gevaert.  Mais 
Laloy  surtout  (Aristoxène,  p.  30S  sqq.)  a  mis  en  lumière 
cette  caractéristique  de  la  métrologie  musicale  des  Anciens. 
Il  restait  à  tirer  de  la  théorie  aristoxénienne  des  consé- 
quences pratiques.  Je  m'y  suis  efforcé,  car  elles  sont  d'im- 
portance; et,  renonçant  définitivement,  dans  la  7-eprésen- 
tation  des  rythmes  antiques,  à  la  barre  de  7nesure,  je  fais 
rigoureuse  applicat'ion  du  texte  ci-dessous,  que  son  intérêt, 
capital,  m'oblige  à  transcrire  ici  ; 

'A'jzibéaz:  Si  [ol  ■tïôôeç]  S'.a'fépouff'.v  iXkr^KtùV  o\  tùv  àv(j 
ypovov  -Kpô^TÔv  xaTio  àvT:xeL;xEvov  e/ovTe;."E!i-ai  ôèr,  ô'.x:popi 
a'JTT,  èv  Totç  :cto:ç  [xèv,  àv:Œov  ôè  è'youci  -tô  à'vw  /pôvw  tôv  xixu. 
{Ai-istoxène,  Eléments  rythmiques,  édition  Feussner.  p.  24)'. 

11  Les  tnesures  difl'èrent'  les  unes  des  autres  par  autithèse 
lorsque  [toutes  choses  égales  d'ailleurs]  le  Levé  [dans  les 
unes]  prend  la  place  que  le  Posé  occupe  [dans  les  autres]. 
Ce  sera  encore  la  même  [espèce  de]  différence  [lorsque  cette 
interversion  se  produira]  dans  des  ?nesures  égales  en  lon- 
gueur, mais  oii  [entendez  :  à  l'intérieur  desquelles]  le  Levé 
et  le  Posé  sont  inégaux.  » 

//  suffit  de  jeter  les  yeux  sur  le  tableau  [360]  pour  cons- 
tater que  les  mesiii-es  du  Genre  Egal  (/  à  22  bis)  correspon- 
dent à  la  première  partie  de  la  définition,  et  toutes  les  au- 
tres (Genre  Double,  Genre  Hémiole)  à  la  seconde. 

L'exanien  des  strophes  lyriques  m'a  prouvé  que,  dans  la 
pensée  d' Aristoxène,  les  mesures  commençant  par  le  Posé  et 
celles  qui  ont  le  Levé  initial  sont  bien  des  entités  distinctes  ; 
le  chavironent  de  la  battue  (S07j,  qui  est  interdit  aux  Mo- 
dei-nes,  correspond  à  une  rythmique  dotée  de  ces  deux  espi^ 
ces  de  mesures.  D'autre  part,  le  jeu  des  substituts  corrobore 
la  distinction  d' Aristoxène  ;  on  voit  les  pieds  iynpurs  occu- 
per l'une  ou  l'autre  région  du  mètre  et  imposer  ainsi  le  dé- 
placement de  l'intensité  à  lotîtes  les  mesures  «  composées  « 
(au  sens  antique),  où  ils  figurent.  Le  tableau  [360]  a  donc 
l'avantage  de  mettre  fin  aux  anomalies  des  jnesures  soi-di- 
sant battues  à  contretemps  :  il  explique  contment  une  es- 
pèce  de  mesure,  quelle  qu'elle  soit,  coinmençant  par  le  Posé, 
peut  s'adapter  à  une  autre  espèce,  commençant  par  le  Levé. 
Lorsque,  par  exemple,  on  trouvera  des  didaclyles  [—^-/  —  ^j^) 
noyés  dans  des  dianapestes  (ww  — uu— ),  des  ditrochécs 
(—  u  —  w^  dans  des  diiambes  (w  —  u  — ),  ;/  sera  facile  d'ap- 
pliquer le  principe  aristoxénien  et  de  rythmer;  {—^-'  —  O^' 


1 


2.  Il  y  a  six  autres  différences  ém 
toscne,  et  dont  il  est  inutile  de  faire  i 


et  exi)liquées  par  Ar 
i  mentioti. 


HISTOIRE  DE  LA   MVHIorE 


GRECE 


38S 


I" 


'/"' 


7(— u-^vj).  l.ejeu  de  cette  bascule  rythmique  devient  aisé 
■  le  tableau  [SOO].  Aristorène,  en  mentionnant  la  di/fé- 
i-e  des  mesures  xxt'  àvxiôesiv,  a  donc  fait  beaucoup  plus 
•  de  spéculer  sur  des  détails  de  réalisation  ri/tlimi(jtce  :  il 
Ole  des  faits  essentiels  an  mécanisme  des  durées  musi- 


cales de  l'art  hellénifjue,  et  il  me  semble  qu'il  suffise  de 
présenter  les  mHres  suivant  sa  définition,  pour  voir  appa- 
raître sous  leur  vrai  jour  toute  une  catéf/orie  de  mesures 
antiques,  oblite'ri'es  jusqu'à  présent  par  l'interprétation 
qu'on  eu  donnait. 


Lyre  fruste,  ttUracorde,  vue  sur  la  face  postérieure.  Cf.  images 
II,  IV,  XI,  XX,  XXIII,  XXIX.  La  caisse  sonore  est  faite  d'une 
carapace  de  tortue  à  laquelle  sont  fixées  deux  cornes  de  bœuf. 
On  dislingue  le  Jiiii),  auquel  sont  attachées  les  cordes,  et  les  clie- 
rilles  d'accord,  qui  permettent  d'en  régler  la  tension.  —  Monnaie 
de  Cytlinos  ([K]Y),  l'une  des  îles  Cyclades,  au  S.-E.  de  l'Altique. 
Frappée  vers  300  av.  J.-C.  A  la  face  tcle  d'Apollon.  —  Cabinet 
lies  Maliiilles. 


Lyre  fruste,  pentacorde,  vue  sur  la  face  postérieure.  Deux  bois 
de  cerf  servent  do  lims.  Les  écailles  de  la  carapace  à  laquelle  ils 
sont  fixés  sont  minutieusement  traitées  par  le  graveur,  —  Mon- 
naie trouvée  à  Livadia,  en  Béotie,  portant  le  nom  du  roi  Prusias 
(BA2IAKfli:  riPOrSIOV);  frappée  vers  150  av.  J.-C.  A  la  face 
une  tète  d'Hermès  coiffé  du  pélase.  (Cf.  Journal  iiilernitlioiiiil  d'nr- 
chêolnqie  ninuiHDHttiipte,  tome  IV,  1901,  p.  6S.)  —  Cnhiiiet  des  Mé- 
duiltes. 


LES    HARMONIES    HELLENIQUES    DANS    L'ART    VULGAIRE 


Les  nombres  entre  pnreiitiiéses  (63)  : 
I.  —  GÉ.XÉBALITÉS 


-  lifiraijruiihes,  et  les 


enire  eroekels  [63]  aux  fii/ures. 


H  L'échelle  musicale 


?st  consonance. 

LATON. 


1.  A  en  juger  par  la  seule  nomenclature  de  ses 
diverses  gammes,  la  musique  grecque  parait  faite 
d'éléments  disparates  et  avoir  enrôlé  parmi  ses  har- 
monies, avec  une  étrange  tolérance,  les  échelles 
musicales  de  l'Orient  :  dans  l'art  de  Terpandre  et  de 
Phrynique  elle  semble  avoir  été  plus  accueillante  aux 
Barbares  que  dans  l'art  de  Phidias  ou  dans  celui 
d'Apelle. 

Il  n'en  est  rien.  Tout  ce  que  les  musiciens  grecs  ont 
emprunté  à  l'Asie  a  été  transformé  sitôt  qu'assimilé 
par  eu.x,  et  ce  qu'ils  nous  ont  transmis  sous  l'éti- 
quette des  modes  orientaux  ne  peut  guère  nous  ren- 
seigner sur  les  gammes  des  Lydiens  ou  des  Phrygiens. 
C'est  la  gloire  des  Grecs  d'avoir,  avec  une  ardeur 
sans  égale  et  une  rapidité  qui  tient  du  prodige, 
adapté  à  leur  usage  et  rénové  les  créations  des  autres 
peuples.  L'Asie  et  l'Egypte  ont  été  les  nourrices  de 
l'Hellade;  mais  l'Hellade,  enfant  rebelle,  les  a  bat- 
tues. Et  il  se  trouve  cette  fois,  tant  le  nourrisson 
était  dru  et  en  droit  de  réclamer  contre  les  lisières, 
que  sa  révolte  fut  légitime.  S'il  est  donc  vrai  qu'A- 
pollon soit  venu  des  bords  du  Nil  et  qu'Orphée  ait 
apporté  à  l'Occident  l'aride  la  Plirygie,  les  Doriens, 
qui  firent  la  Grèce,  secouèrent  ces  influences  oppo- 
sées, qui  s'exerçaient  sur  eux.  Leur  race  vigoureuse 
a  su,  jusqu'à  la  fin  de  ses  destinées,  tirer  de  ses  pré- 

1.  M.  J.  du  t'oville  a  bien  voulu  me  fournir  la  chronologie  des  Mé- 
dailies  et  des  Intailles. 


cepteurs  de  fécondes  leçons,  mais  elle  n'a  point  con- 
senti a  en  subir'le  joug.  Instruite,  elle  s'est  évadée, 
trouvant  dans  son  génie  la  force  de  faire  plier  à  des 
lois  nouvelles  les  traditions  venues  de  loin  et  d'adap- 
ter à  son  goilt  toutes  les  musiques  du  dehors. 

La  Grèce  s'est  ainsi  donné  une  musique  propre, 
dont  elle  a  jalousement  maintenu  les  principes  pen- 
dant cinq  ou  six  siècles,  et  qu'elle  a  léguée,  par  l'in- 
termédiaire des  Romains,  aux  artistes  médiévaux. 

2.  Pour  assurer  à  leur  doctrine  à  la  fois  fixité  et 
durée,  les  maîtres  de  l'art  prirent  pour  base  de  leur 
enseignement  la  seule  formule  sonore  à  laquelle  ils 
assignaient  une  origine  vraiment  nationale;  et  à  ce 
Mode  Dorien  qui  fut  pour  eux  l'équivalent  de  notre 
gamme  majeure,  ils  attribuèrent  la  prééminence.  La 
notation  fut  créée  pour  lui  et  par  rapport  à  lui.  Type 
de  la  succession  mélodique,  il  servit  de  démonstra- 
tion fondamentale  dans  l'établissement  des  principes 
généraux.  Toute  théorie  des  sons,  des  intervalles,  des 
modes,  des  tons,  des  nuances,  eut  pour  application  pre- 
mière cette  gamme  «  indigène  »  dont  les  autres  n'é- 
taient que  les  satellites.  Rien  que  les  philosophes- 
musiciens,  dans  leurs  spéculations,  et  les  musiciens  de 
métier,  dans  la  pratique,  s'entendissent  assez  mal, 
leur  accord  se  faisait  sur  le  nom  et  la  dignité  du 
mode  dorien.  Et  comme  les  discussions  qui  les  sépa- 
raient ne  touchaient  pas  au  fond  des  choses,  cet 
accord  subsista. 

11  arriva  d'ailleurs  que,  dès  le  vi°  siècle,  les  philo- 
sophes-musiciens établirent  avec  une  admirable 
clairvoyance  une  physique  des  sons  qui  reste,  dans 
ses  grandes  lignes,  ina,ttaquable.  Ils  trouvèrent  le 
«  diatonique  »,  ou,  ce  qui  est  plus  exact,  ils  surent 
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le  mesurer  et  l'expliquer.  Car  le  diatonique  vulgaire 
était  déjà  vieux,  el  les  hommes,  depuis  longtemps, 
—  comme  M.  Jourdain  fil  de  la  prose,  —  en  usaient 
sans  le  savoir.  Les  philosophes  rendirent  à  cette 
échelle,  assise  sur  les  consonances  primordiales,  l'of- 
fice de  la  déclarer  sainte.  Et  de  fait  le  peuple  s'y  tint, 
laissant  aux  professionnels  de  l'art  le  poût  des  raf- 
finements et  des  subtilités,  et  le  droit  de  toucher  à 
l'idole. 

Ce  qu'on  peut  appeler  le  diatonique  vulgaire  est 
une  échelle  musicale  dont  les  degrés  procèdent  par 
Ions  et  demi-tons.  Prenons  pour  point  de  départ  le 
fa^  pour  la  raison  qu'il  marque  la  limite  grave  de  la 
voix  d'homme,  et  à  partir  de  ce  son  établissons  avec 
la  quinte',  qui  est  l'étalon  normal  et  instinctif,  la 
série  sonore  de  7  termes  ^  : 


immédiatement  'ransformable  en  une  série  diatoni- 
que continue  : 


qui,  renaissant  d'octave  en  octave,  fournira  le  clavier 
des  touches  blanches. 

Dans  une  pareille  série,  que  nous  pouvons  limiter 
à  deux  octaves,  —  dimensions  d'une  voix  humaine 
très  étendue,  —  les  musiciens  des  temps  modernes 
ont  élu  «  octave-type  »  celle  que  limitent  les  Mi; 


Les  phénomènes  sonores  qui  leur  ont  persuadé  ce 
choix  sont  assurément  d'importance,  et  le  principal 
d'entre  eux,  le  phénomène  de  la  Résonance'  supé- 
rieure (son  fondamental;  harmoniques),  tend  en 
effet  à  engendrer  la  gamme  majeure  ut  ré  mi  fa  sol 
la  si  ut.  Toutefois  on  peut  concevoir  un  art  où  le 
fait  acoustique  de  la  résonance,  moins  amplement 
perçu  que  par  les  Modernes,  soit  aussi  un  ordon- 
nateur moins  absolu  des  sons.  C'est  le  cas  de  l'Art 
Hellénique.  Entre  les  7  séries  possibles  d'octaves  : 


ce  n'est  pas  de  l'octave  d'ut  qu'il  a  fait  choix,  mais 
de  l'octave  de  mi. 

Sans  entrer  dès  maintenant  dans  toutes  les  raisons 
de  cette  préférence,   nous  pouvons  remarquer  que  si 


1.  En  aUern,int  avec  la  quarte,  renversement  de  la  quînte. 

2.  Au-dessus  du  son  le  plus  grave,  6  quintes  ascendantes  successives 
suFflsent  i  remplir  l'octave,  et  celte  constatation  a  été  faite  de  très 
bonne  heure. 

3.  J'écris  en  unifiant  l'orthographe  :  résonance,  consonance,  dis- 
sonance. 


les  Modernes  ont  pris  pour  base  normale  de  leur  lan- 
gage sonore  une  octave  divisible  en  deux  tétracordes 
ayant  chacun  le  12  ton  à  l'aigu,  les  Grecs  ont  donné 
la  prééminence  à  la  gamme  qui  place,  dans  chacun 
des  tétracordes,  le  1/2  ton  au  grave.  De  sorte  que  si 
l'on  superpose  les  deux  systèmes,  en  inversant  leurs 
directions,  on  obtient,  à  ces  directions    près,  deux 


gammes  semblables  : 


présentant  ce  caractère  commun  qu'elles  ont  chacune 
deux  Sensibles,  et  cette  différence  essentielle  que  si 
dans  l'arl  moderne  les  sensibles  ont  une  allure  as- 
cendante, dans  la  musique  grecque  elles  tendent  au 
grave.  On  reviendra  plus  loin  sur  ces  analogies  et 
sur  ces  divergences  (111)  (112). 


Lyre  frusle,  portée  par  Apollon.  —  Monnaie  do  Tarenle,  frap- 
pée vers  la  tîn  du  vie  siècle  avant  notre  ère.  Inscription  à  re- 
bours :  TAPAS.  —  Caliiiiet  des  llidailks. 

3.  Voici  comment,  dans  la  pratique,  la  gamme  de 
mi  fut  constituée.  Supposons  une  lyre  à  huit  cordes 
dont  l'accord  puisse  être  réglé  par  un  mécanisme 
simple,  et  fixons  au  la-i  la  quatrième  corde  de  l'ins- 
trument à  partir  du  grave.  Prenons  successivement 
sa  quinte  m/3  aiguë;  l'octave  grave  mù  de  cette 
quinte'".  Nous  obtenons  ainsi  les  cordes  compréhen- 
sives  de  l'octave  m/o-mi.,. 

Retournons  au  la,.  Prenons  sa  quarte  supérieure 
ré,  ;  de  là,  par  quinte  descendante,  réglons  le  soh  ;  de 
ce  sali  montons  à  l'ut,,  et  de  celui-ci  descendons  au 
fa2.  Nous  aurons,  en  partant  du  la  et  par  une  série 
de  consonances  qui  sont  des  quintes  ou  des  équivalen- 
ces de  la  quinte,  «  accordé  »  notre  lyre  à  la  manière 
des  Anciens  : 


[10] 

Les  chiffres  et  les  flèches  indiquent  clairement  1  0- 
pération.  Le  résullat  est  la  gamme  ou  mode  de  MI  : 


1  de  priMidre  l'uctave  de  mis  au  jrravi 
accorder  le  mi*  par  quarte  infi'rieure 
r.ier  pr 


,  on  pourrait,  en  par- 
L;i  quarte  étant  une 
'snue  aussi  sûr.  Lob- 


servatiou  est  générale  et  s'appUqu 


este  lie  l'opération  décrite. 
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Pour  la  construire,  les  Anciens  procédaient  comme 
nos  lulliiers  :  tout  instrumentiste,  au  temps  d'Eschyle 
ou  au  nôtre,  pour  accorder  cet  instrument,  aura  re- 
cours au  moyen  immuable,  universel,  à  l'étalon  par 
excellence,  la  Quinte,  que  la  nature  semble  avoir 
créée  pour  être,  dans  l'art  de  tous  les  temps  et  de 
tous  les  pays,  l'ordonnatrice  des  sons  musicaux. 

A  ce  Idi  central  les  (Irecs  attribuaient  un  rôle  si 
important  qu'ils  le  dénommèrent  la  mèse,  la  corde 
du  milieu,  exprimant  par  là  non  seulement  sa  posi- 
tion (thétique),  mais  sa  fonction  (dynamique).  Le  la^ 
est  pour  eux  l'ombilic  du  système  sonore.  «  Pour- 
quoi, se  demande  Aristote  [problème  XXXVI),  lors- 
que la  Mèse  est  dérangée  de  son  accord,  les  autres 
cordes,  elles  aussi,  sonnent-elles  faux,  sinon  parce 
que,  pour  toutes  les  cordes,  la  tension  est  réglée  par 
la  Mèse  '■?  » 

A  la  mèse  se  rattachent  étroitement  les  deux  mi, 
«  compréhensifs  »  de  l'octave,  et  le  &i.  Ces  quatre  sons 
constituent  l'ossature  fixe,  essentielle,  de  l'échelle  mu- 
sicale, et,  suivant  la  belle  expression  d'Aristote,  «  le 
Corps  de  l'Harmonie-  ».  Non  pas  que  les  autres  degrés 
de  l'échelle  soient  moins  intimement  reliés  au  la  par 
consonances.  Mais  on  verra  bientôt  que,  à  la  diffé- 
rence de  notre  gamme,  les  échelles  grecques  tolé- 
raient des  flottements  dans  le  réglage  des  sons  autres 
que  mi,  la,  si,  mi. 


corps   d£  IHABMONIE 


[12] 

lorsque  le  diatonique  naturel  n'était  point  pratiqué. 
Or,  même  dans  ce  cas,  c'est-à-dire  lorsque  les  Grecs 
faisaient  subir  à  leurs  gammes  les  plus  étranges  dé- 
formations, ils  décrétaient  immuable  le  Corps  de 
l'Harmonie  et  le  constituaient  gardien  des  consonances 
fondamentales. 

Une  coïncidence  existe  entre  cette  ossature  du  mode 
DE  MI  antique  et  les  notes  tonales  de  notre  Majeur 
Moderne;  et,  fait  remarquable,  les  degrés  armés 
de  if  dans  notre  gamme  de  mi  majeur  [=  gamme  à'ut 
majeur]  sont  précisément  ceux  qui  pouvaient,  chez  les 
Hellènes,  lorsque  le  Diatonique  naturel  était  rejeté 
comme  trop  naturel,  prendre  diverses  intonations  : 


D'ailleurs,  dans  cette  gamme  moderne  comme  dans 
le  mode  antique,  le  I""-,  le  IV%  le  V  et  le  VIH"  degrés 
limitent  deux  à  deux  les  létracordes. 

On  n'insistera  pas  ici  sur  ces  coïncidences,  qui  ne 
sont  pas  fortuites,  qui  impliquent  des  lois  supérieures, 
antérieures  à  tout  système  musical,  et  qui  sont  rela- 
tées seulement  pour  que  le  lecteur  y  trouve  une  mné- 
motechnie  provisoire. 


1.  Voir  le  commentaire  de  Gevaert,  ProU.  music.  d'A.,  p.  188  sqn. 

2.  Le  mot  harmonie  signifie,  en  grec,  série  mélodique  coordonnée.' 
-  Il  arrive  très  souvent  que  les  termes  français  dérivés  einriment  tout 

autre  chose  dans  notre  langue.  C'est  ainsi  que  lo  mot  symphonie  (voir 
l'épigraphe  de  ce  chapitre)  doit  se  traduire  par  consonance.  Ces  dif- 
ficuttés  terminologiques  sont  nombreuses. 

3.  M.  Francisque  Ureif,  dont  les  deux  premières  éludes  sur  la  musique 
grecque  {fteime  des  Etudes  Grecques,  1900)  font  pressentir  l'opinion 
là-dessus,  annonce  qu'il  eiposora  procha  inenientune  solution  satisfai- 
sante. Le  sera-t-elle  sur  tous  les  points? 

Copyright  hj  Ch.  Delagrave,  1913. 


Lyre  fruste,  pentacorde,  vue  sur  la  face  postérieure.  Exécution 
assez  fantaisiste  :  aspect  singulier  des  cornes.  Les  vagues  bande- 
roles qui  pendent  à  droite  et  à  gauche  sont  sans  doute  un  bau- 
drier, dont  les  cilharistes  plus  loin  feront  comprendre  l'usage,  et 
le  cordonnet  du  plectre.  —  Intaille  de  l'époque  gréco-romaine.  — 
Cabinet  des  Mêilaille.i. 

4.  Le  II  diatonique  vulgaire  )>,  celui  que  Pythagore  et 
ses  disciples  mensurèrent,  resta,  pendant  toute  l'An- 
tiquité, le  seul  régime  musical  d'une  majorité.  Et  il 
ne  faut  pas  croire  que  cette  majorité  se  recrutât  seu- 
lement dans  la  foule  illettrée.  Platon  semble  ne  pas 
avoir  admis  d'autre  échelle  que  celle  qui  procède 
par  tons  et  demi-tons.  Il  faut  poser  en  fait,  au  début 
de  cette  étude,  qu'il  y  eut  en  Grèce  deux  arts  musi- 
caux parallèles,  celui  du  «  vulgaire  »  —  sans  que 
le  mot  soit  ici  péjoratif,  car  il  implique  simplement 
l'ignorance  des  subtilités  et  des  artifices  chers  aux 
professionnels  —  et  celui  des  musiciens  de  métier 
ou  des  dilettanti  très  renseignés.  Or  celui-là  précéda 
celui-ci  et  ne  cessa  point  de  lui  coexister.  Repre- 
nons donc  la  formule  modale  qui  en  fut,  pour  Pytha- 
gore, Platon  et  pour  la  foule,  l'invariable  et  sacré 
principe,  en  l'allongeant,  au  grave,  d'une  quinte;  à 
l'aigu,  d'une  quarte.  Il  en  résultera  le  diagramme 
suivant  : 


série  diatonique  d'une  longueur  de  deux  octaves, 
qui  correspond,  à  une  tierce  près,  à  l'étendue  géné- 
rale des  voix  d'hommes  diverses,  mises  bout  à  bout. 
C'est,  en  etfel,  sur  les  dimensions  totales  de  la  voix 
masculine  que  l'échelle  type  des  Grecs  a  été  établie, 
non  seulement  pour  les  voix,  mais  pour  les  instru- 
ments. On  ne  s'explique  certaines  particularités  de 
la  notation  et  de  la  théorie  que  si  l'on  a  présent  à 
l'esprit  ce  diagramme  essentiel.  Il  faut,  pour  qu'il 
coïncide  avec  l'étendue  réelle  de  nos  voix  d'hommes 
actuelles,  lui  faire  subir  une  transposition  d'une  tierce 
(mineure)  environ,  au  grave.  Car,  dans  les  interpré- 
tations admises  jusqu'ici^,  le  diapason  des  Anciens 
est  d'un  ton  et  demi  plus  bas  que  le  nôtre;  et  il  ne 
faut  jamais  l'oublier,  lorsque  l'on  opère  une  trans- 
cription séméiographique,  d'après  le  système  de  Bel- 
lermann-Gevaert. 

5.  Ce  diagramme  [14]  était,  dès  le  milieu  du  vn"  siè- 
cle, exprimé  par  la  notation  suivante*  : 


4.  Ce  sont  là,  comme  on  peut  le  voir  par  plusieurs  signes,  des  let- 
tres qui  nous  paraissent  droites.  IM.  Greif  prétend  qu'à  l'époque  où  la 
noiation  fut  codifiée  par  les  Harmoniciens,  disciples  de  Polymneste, 
Sacad.is  et  Lasos,  les  lettres  droites  étaient  le  rc>tournement  de  celles- 
ci,  et  il  propose,  comme  Hugo  Riemann,  une  série  différente  de  signes 
primitifs.  Le  résultat  aboutit  à  une  simple  transposition,  (/jeune  des 
Etudes  Grecques,  tome  XXII,  n»  UT.) 
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empruntée  à  un  alphabet  archaïque  (?).  II  importe  de 
retenir  immédiatement  la  figuration  de  la  mèse,  du 
/■flj  et  du  /Oj,  ces  deux  dernières  cordes  délimitant 
l'octave  moyenne  des  voix  masculines,  au  diapason 
antique  : 


Diapason  antii^e  : 


Diapason    moderne 


Cette  octave  jouait  un  rôle  important  dans  la  prati- 
que musicale  des  Anciens. 

Bien  que  chacun  de  ces  caractères  pseudo-alpha- 
bétiques ait  sa  valeur  précise,  sa  hauteur  absolue,  et 
qu'il  soit  possible  de  conjecturer  que,  très  ancienne- 
ment, le  Diatonique  vulgaire  eût  recours  à  leur  seul 


emploi  et  représentât,  par  exemple,  l'octave  de  mil 
par  la  série  séméiographique  :  1 


[17] 

l'histoire  de  la  notation  grecque  ne  permet  poiut  de 
remonter  à  cet  usage  graphique  très  simple.  Dès  la 
fin  du  vil'  siècle,  le  Diatonique  vulgaire  s'exprime  par 
des  moyens  plus  compliqués  et  qui  correspondent 
aux  particularités  de  la  théorie,  artificielle,  dès  lors 
et  depuis  en  honneur.  11  ne  conserve  que  6  de  ces 
signes  et  remplace  le  second,  dans  chaque  tétra- 
corde  (en  montant)  par  un  étrange  substitut',  sur 
la  nature  duquel  la  suite  de  ce  traité  fixera  le  lec- 
teur : 

C  <  :^K  C  F  iTr 

[IS] 

L'étude  de  la  notation  est  capitale,  dans  l'histoire 
de  la  musique  grecque.  «  Beaucoup  de  bizarreries 
de  la  doctrine  harmonique  ont  leur  unique  source 
dans  les  signes  musicaux  et  ne  trouvent  qu'en  eux 
leur  explication-.  >> 


Lyre  fruste,  hexacorde.  On  voit  que  les  cordes  ne  sont  point 
ici  fixées  au  joug  par  des  chevilles,  mais  qu'elles  s'enroulent 
autour  de  lui,  séparées  les  unes  des  autres  par  des  renflements  de 
la  traverse,  qui  maintiennent  l'écartement  entre  elles.  La  main 
«auche  de  la  Sirène  est  active  et  pince  les  corde»  ;  la  main  droite 
lienl\e plectre,  dont  le  cordonnet  forme  boucle  tombante.  Le  mu- 
iicienest  ici  une  Sirène  funéraire.  Elle  est  debout  sur  un  tombeau 


et  elle  mêle  h  la  douceur  de  son  chant  aux  plaintes  du  thrène  ».      B,  651. 


6.  Considéré  par  les  Modernes,  ce  diagramme  [14] 
et  [15]  se  diviserait  en  deux  octaves.  Pour  les  Anciens 
il  n'eu  était  pas  ainsi,  et  l'échelle  musicale  était  frag- 
mentée d'une  autre  manière.  Ils  légiféraient  que  tout 
intervalle,  à  partir  de  la  tierce  mineure,  peut  deve- 
nir un  «  système  »  dans  lequel  le  demi-ton  se  dé- 
place; et  que  le  système  fondamental,  générateur 
de  toute  échelle,  était  la  Quarte  consonante.  Ils  légi- 
féraient aussi  que  parmi  les  trois  formes  de  la  quarte, 
spécifiées  par  la  place  du  demi- ton,  la  quarte  par 


Démon  redoutable  jadis,  la  Sirène  est  devenue  compatissante  aui 
hommes,  et  elle  vient  distraire  le  mort  de  son  éternel  ennui.  En 
face  de  celle-ci  se  tient  un  vieillard,  parent  ou  ami  du  défunt,  qui 
rend  visite  au  tombeau.  (Voy.  Max.  CoUignon,  les  Statues  funenii- 
res  dans  l'art  grec,  p.  SO-Sl.)  —  Vase  en  forme  de  lécythe,  à  fond 
blanc,  de  la  première  moitié  du  v^  siècle  av.  J.-C,  publié  par 
Collignon,  op.  cit.  —  British  Muséum  ;  catalogue  de  Walters,  III, 


excellence  avait  le  demi-ton  au  grave.  L'octave  mi- 
Mi  en  contient  deux  : 


[19] 

Il  semble  que  l'explication  de  ce  choix  soit  la  sui- 


1.  C'est  le  signe  de  gauche,  mais  coucliti. 

2.  Gevaeut,  Problimies  musicaux  d'ArisIote,  p.  358. 
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vanle  :  les  mélopées  lielléniqiies,  dans  leurs  formules 
conclusives,  iiianifestemenl  «  di^scendcnl  ».  De  Va  une 
manière  traditionnelle  et,  à  la  longne,  impérieuse, 
de  situer  la  sensihle  au  j^rave,  puisque  le  son  le  plus 
bas  exerçait,  apparemment,  une  attraction  sur  son 
voisin.  Nous  verions  plus  loin  que  cette  attraction 
étendait  ses  elTels,;((X7«'aî(  voisin  du  voisin  et  qu'il  se 
produisait,  à  l'intéi'ieur  de  chaque  tétracorde,  un 
resserrement  des  deux  sons  médians  contre  le  son 
de  base  : 


[201 

A  de  telles  habitudes  correspond  'normalement  la 
forme  diatonique  où  le  demi-ton,  dans  chaque  tétra- 
corde, est  à  la  troisième  place,  à  partir  de  l'aigu. 

(Juant  à  l'importance  de  la  quarte,  il  faut  croire 
que  cet  intervalle  limita  l'étendue  des  mélopées  pri- 
mitives. Les  discussions  physico-philosophiques  des 
Pythagoriciens  expliquèrent  après  coup  l'organisme 
du  tétracorde  et  le  confirmèrent  dans  ses  dignités. 

L'orientation  de  l'échelle  vers  le  grave  est  donc,  dans 
la  musique  grecque,  constitutive.  Dorénavant,  et  pour 
nous  conformer  à  l'usage  des  théoriciens  de  l'Anti- 
quité, nous  présenterons  les  diagrammes  systémati- 
ques sous  la  forme  descendante;  et,  pour  faciliter  la 
lecture,  ils  seront  transposés  en  clef  de  sol  :  les  lignes 
supplémentaii'es  se  trouveront  ainsi  supprimées. 

7.  De  ce  que  la  quarte  est  théoriquement  le  système 
générateur,  il  résulte  que  l'échelle  générale  doit  se 
résoudre  à  n'avoir  plus  toute  l'étendue  indiquée  plus 
haut  : 


Le  la  d'en  bas,  qui  complète  l'octave  grave,  est,  au  sens 
antique,  supplémentaire.  Admis  à  figurer  au  tableau, 
par  symétrie,  il  s'appelle  la  «  note  ajoutée  »  (proslam- 
banomène)  pour  bien  marquer  qu'il  est  en  dehors  des 
tétracordes  vénérés. 

Le  vrai  diagramme  est  celui-ci  : 


qui  est  fait  de  deux  systèmes  de  tétracordes  conjoints' 
deux  à  deux,  séparés  par  un  «  ton  disjonctif  »  {si-la). 

L'octave  mi-Mi  occupe  donc  le  centre  absolu  de 
cette  échelle  générale.  Elle  est  à  cheval  sur  la  Dis- 
jonction; fait  important,  car  il  aura  pour  résultat 
d'engendrer  à  cette  place  même  un  mécanisme  mo- 
dulant qui  sera  décrit  plus  loin  (10). 

Le  précédent  exposé  permet  d'ébaucher  l'histoire 
de  ce  système  général.  L'origine  en  est  l'octave  mi-Mi 
considérée  beaucoup  moins  comme  une  octave  que 
comme  la  juxtaposition  des  deux  tétracordes  sem- 
bUMes  :  [mi,  ré,  ut-si]  et  [la,  sol,  fa-mi\.  L'extension 
de  cette  octave  se  fit  par  l'adjonction  à  l'aigu  et  au 


1.  DeiK  létracordes  sont  dits  conjoints  lorsque  Ic3  3on  le  |diis  aigu 
de  l'un  sert  de  son  grave  il  l'iiutre.  Sépares  par  un  ton,  ils  sont  (lis- 
jûinis. 


grave  d'un  tétracorde  conjoint.  L'ajoutdc  ne  fut  que  le 
pendant  symétrique  du  son  le  plus  aigu  par  rapport 
au  la  central,  qui  devint,  grâce  à  elle,  le  véritable 
centre,  le  milieu  ou  Mèse^  du  système  : 


IFne  [faut  pas  o'-blier  que  la  hauteur  vraie  de  la 
Mèse  est  :    ''}'' 


:  ou,  au  diapason  moderne,  à  peu 


[24] 


près  : 


8.  Ainsi  l'octave  n'est  point  le  système  généra- 
teur de  l'échelle  musicale  grecque.  Les  tétracordes  ne 
s'associent  pas  deux  à  deux  pour  former  une  octave, 
mais  quatre  à  quatre  pour  en  former  deux,  moins 
un  ton. 

Pendant  longtemps  cette  étendue  sonore  de  14  de- 
grés fut  suffisante  pour  tous  les  besoins  musicaux. 
Lorsqu'il  lui  arriva  d'être  dépassée,  les  procédés  de 
notation  et  de  nomenclature  employés  pour  expri- 
mer les  sons  débordants  confirmèrent  la  doctrine 
primitive.  On  va  le  voir. 

Tandis  que  pour  nous  les  «  phénomènes  musi- 
caux »  renaissent  d'octave  en  octave,  semblables  en- 
tre eux,  par  la  juxtaposition  des  octaves  (A,  A,  A...), 
bout  à  bout, 


chez  les  Grecs  la  série  sonore,  dont  les  éléments  sont 
indissolublement  liés  entre  eux,  est  singulièrement 
plus  longue  et  plus  compliquée  [15].  Elle  renait  (oi, 
de  double  en  double  octave  : 


et  elle  n'est  compréhensible,  à  rencontre  de  la  niMre, 
où  la  division  tétracordale  est  tout  à  fait  secondaire, 
que  si  on  la  résout  en  une  double  paire  de  tétra- 
cordes associés. 

On  ne  devra  pas  s'étonner  que  dans  la  série  hel- 
lénique (a)  les  mêmes  noms  ne  puissent  s'appliqugr 
à  des  sons  séparés  par  une  distance  d'octave.  (?.ette 
distance,  qui  est  pour  nous  un  repère  essentiel,  ne 
constitue  point  pour  les  Grecs  un  jalonnement  uni- 
forme. Leur  diagramme  sonore  a  une  longueur  de 
14  degrés  diatoniques  :  c'est  dire  que  14  noms  dilfé- 
rents  leur  sont  attribués. 

La  MÈSE  sert  de  point  d'origine  à  la  nomenclature. 
Elle  est  la  moyenne  par  essence.  Le  tétracorde  auquel 


2.  Mèse,  corde  moyenne  =  corde  du  niili{ 
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elle  appartient  prend  le  nom  de  T.  des  moyennes. 
Celui-ci  a  pour  conjoint,  au  grave,  le  T.  des  graves. 
Au-dessus  de  la  Disjonction  se  trouve  le  T.  des  dis- 
jointes, lequel  a  pour  conjoint,  en  haut,  le  T.  des 

HÏPERUOLÉES    OU  dcS  SL'RAIGUES  : 


lia^muEs 


I^^BWW^^^ 


Lyre  fruste,  heptacorde,  tournée  du  côté  de  la  face  antérieure  ; 
les  images  VIII  et  IX,  analogues,  montrent  le  dos  de  la  carapace. 
Ici  l'on  voit  très  nettement  le  cordier,  auquel  sont  fixées  les  cordes, 
le  chetalel  qui  les  soulève  et  le  plectre,  attaché  à  la  corne  de  droite 
par  un  cordonnet  de  laine  rouge,  et  qui  semble  accroché  au  che- 
valet. Une  houppette  de  laine  orne  le  plectre.  Les  chevilles  d'ac- 
cord, ici  plutôt  des  rouleaux,  ne  sont  pas  en  nombre  égal  à  celui 

9.  Le  centre  de  ce  diagramme  [28]  est  l'octave  de  MI. 
C'est  à  celte  région  que  s'appliquent  les  noms  indi- 
viduels des  sons.  Us  sont,  comme  les  sons  eux-mêmes, 
répartis  en  deux  groupements  séparés  par  la  disjonc- 
lion  la-si  : 


o 


Â\ - 

i -1 

4 

-c       - 

r  (1 -  - 

1      

(       ] 

il 

■MI3WNÈTE   {(lerniiTc  corde   des   dis- 
<  '  jointes). 

•■RÉj  PARANÈTE  {araiit-deniure  des 
disjointes). 

Uîj  TRITE  {Iroisiémc  corde  des  dis- 
jointes). 

SIjTpARAMÈSE  {ruishe  de  la  mése 
parmi  les  disjointes). 
MÈSE  {corde  du  milieu,  principale 

des  moyennes). 
LICHANOS  [indicatrice  des  moyen, 
nés). 
-FA,    PARHYPATE    {sus-ijrme     des 

moyennes). 
^^2 ,  HYPATE  [rjrare  des  moyennes). 


[29] 
Les  noms  des  sons,  dans  les  deux  autres  létracor- 


LA,^ 
SOL, 


t.  L;i  désignation  de  celle  corde  (Irile  =  troisième)  indique  l'orien- 
tation descendante  du  diagramme. 


des  cordes;  simple  inadvertance  sans  doute.  — Amphore  k  figu- 
res rouges,  de  la  première  moitié  du  v»  siècle  avant  J.-C.  Le  per- 
sonnage ci-dessus,  éphèbe  couronné  de  myrtes,  est  poursuivi 
par  Eos  (l'Aurore)  ailée.  Dans  le  champ,  l'inscription  KAAOl 
XAAMIAÉS.  —  Collection  de  Luynes,  Cabinet  des  Médailles;  cal;i- 
logue  de  Ridder,  n»  362. 


des,  celui  des  Suraiguës  et  celui  des  Graves,  sont  les 
mêmes,  pour  la  désignation  du  rang,  que  dans  le 
létracorde  conjoint.  On  lira  donc  : 


NETE  des  hyperbolées  ou  sur- 
aigUL-s. 


PARAKETE  des  hyperbole 
TRITE  des  hyperbolées. 
-MI3    1     NÈTE  des  disjointes. 


Mtj    p    HYPATE  des  moyennes. 

LICHANOS  des  graves. 

PARHYPATE  des  graves. 
SI        i     11YP.4.TE  des  graves. 


Quant  à  la  corde  ajoutée,  le  kii  (proslambanomène),. 
elle  ne  gardait  celte  désignation  que  si  elle  n'était 
point  dépassée  en  bas  par  des  sons  plus  graves.  Lors- 
que l'étendue  primitive  de  14  sons  fut  insuftisante 
vers  le  grave,  le  la^  fut  considéré  comme  la  nélc  des 
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Siiraiguos  d'un  nouveau  système  semblable  au  pre- 
mier, et  qui  était  sa  réplique  à  la  double  octave  grave. 
De  môme,  au-dessus  du  la,  on  admit  la  réplique, 
h.  la  double  octave  aigui',  du  tétracorde  des  Graves, 
et  le  si,  devint  l'hypate  dos  (Jraves.  La  figure  31  rend 
clair  ce  mécanisme  singulier  : 


Pour  comprendre  une  mélopée  grecque,  il  est  indis- 
pensable de  lui  appliquer  son' régime  des  IV  tétra- 
cordes,  liés  entre  eux  invariablement  et  qui  donnent, 
chacun  pour  sa  part,  son  caractère  spécial  à  la  région 
mélodique  correspondante. 

L'octave  centrale  mi-Mi,  représentative  du  mode 
dorien,  1'  «  harmonie  »  nationale  par  excellence,  se 
trouve  divisée  en  2  tétracordes  par  la  Disjonction  /«- 
si.  Celle-ci  est  un  «  lieu  musical  »  important,  auquel 
s'adapte  un  méoauisme  modulant  très  usité  (10).  Aussi 
peut-on  dire  que  la  Disjonction  est  non  seulement  le 
centre  de  figure  du  diagramme  sonore,  mais  le  pivot 
de  la  modalité  fondamentale. 

Un  tableau  d'ensemble  va  présenter  la  nomencla- 
ture de  ce  diagramme  : 


nête 

■ paranfîte 

-trite 

-nète 

-paranéte 

-Irite 

Earamése 

MÈSE 

lichanos 

parhypate 

i-l %ate 

I  1  — ^lichanos 
^-4--  -parlvypate 
|3-1   -  hypate 

■  proslambanOTTiene 


On  peut,  pour  la  mnémotechnie,  remarquer  que  de 
part  et  d'autre  de  la  Disjonction  {paramèse  et  mèse) 
deux  groupements  de  3  vocables  (nète,  paranéte,  trite, 
à  l'aigu  —  lichanos,  parhypate,  hypate,  au  grave)  se 
font  pendant.  Il  faut  constater  aussi  que  la  nète  des 
DISJOINTES  est  en  même  temps  la  quatrième  corde  des 
suRAiGUEs,  de  même  que  l'hypate  des  moyennes  est 
aussi  la  première  corde  des  graves. 

Conservons  ces  désignations;  elles  sont  de  com- 
modes étiquettes.  Mais  il  vaut  mieux  traduire  lichanos 
par  «  indicatrice  »,  et  ce  terme  sera  justifié  par  le 
rôle  que  joue  la  corde  dans  la  détermination  du 
«  genre  »  (14). 


10.  Il  manque  à  cet  exposé  un  aperçu  essentiel  :  à 
ces  quatre  tétracordes,  en  effet,  ne  se  limite  pas  le  sys- 
tème-type établi  par  les  Grecs  pour  la  coordination 
des  sons.  Tel  qu'il  vient  d'élrc  décrit,  le  diagramme 
constitue  le  grand  SYSiiiaE  i'ARFait.  Il  était  complété 
par  l'adjonction  d'un  5»  tétracorde  intercalaire  et 
s'appelait  alors  système  immuable  ou  s.  non  modulant. 
Il  devenait  apte,  en  dépit  de  son  nom,  et  par  une 
contradiction  apparente,  à  moduler  d'une  quarte,  vers 
l'aigu,  si  le  musicien  voulait  momentanément  aban- 
donner le  ton  initial. 

On  insérait  dans  le  régime  tétracordal  déjà  décrit, 
et  en  prenant  le  la  comme  base,  un  système  de  quarte 
pareil  aux  quatre  autres.  De  là,  apparition  du  s/;i,  ca- 
ractéristique de  la  modulation  à  la  sous-dominante. 
Ce  si\i  coexiste  à  côté  du  siii  et  se  trouve  mis  ainsi  à 
la  disposition  du  musicien. 

La  figure  ci-dessous  rend  compte  de  celte  insertion  : 


Les  noms  attribués  aux  sons,  dans  ce  tétracorde 
intercalaire,  sont  individuellement  les  mêmes  que 
dans  les  tétracordes  plus  aigus  que  la  Disjonction  : 

NiîTE  des  conjointes. 
PARANÈTK  des  conjointes. 
TRITE  des  conjointes. 
MÈSE. 


[31] 

et  cela  en  dépit  de  l'origine  des  Conjoinles,  qui  ne 
sont  après  tout  que  la  transposition  des  Moyennes. 
Lui  et  le  ré,  dans  le  Système  Immuable,  ayant  une 
double  fonction,  suivant  qu'ils  appartiennent  au  té- 
tracorde des  Disjointes  ou  à  celui  des  Conjoinles,  ont 
aussi  deux  appellations. 

On  remarquera  enfin  que,  dans  le  cas  où  le  tétra- 
corde des  Conjointes  est  employé,  l'octocorde  mi-Mi 
se  trouve  momentanément  réduit  à  n'être  qu'un  hep- 


tacorde 


Le  mécanisme  qui  opère  cette  transformation  est 
un  des  témoignages  de  fait  les  plus  probants  en  fa- 
veur de  l'antériorité  de  l'octocorde.  C'est  de  l'octo- 
corde «  octavié  »  que  l'heptacorde  est  sorti,  et  non 
l'inverse.  Les  mélopées  enfermées  dans  les  limites  de 
sept  sons  diatoniquement  conjoints  paraissent  avoir 
été  nombreuses  ;  mais  il  n'y  a  aucune  raison  de  croire 
qu'elles  soient  primitives.  «  Les  sons  qui  forment  des 
consonances  étant  les  seuls  que  l'oreille  humaine 
puisse  déterminer  avec  précision,  et  que  l'organe  hu- 
main puisse  entonner  spontanément,  c'est  par  un 
enchaînement  de  quintes,  de  quartes  et  d'octaves  que 
tous  les  peuples  ont  découvert,  et  qu'ils  retrouvent 
continuellement  la  série  entière  des  sons  musicaux'.  » 


1.  Gevaeut,  Problèmes  musicaux  d'Aristole,  p.  177  sqq.  Sur  l'ai' 
■ord  de  la  lyre  i  7  cordes,  voy.  ibid.,  p.  182,  184,  180;  cf.  p.  ',13-4. 
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les  Grecs  employaient  —  dans  des  limites 
sévères,  il  est  vrai,  —  la  modulation  à  la 
sous-dominante,  aussi  souvent  que  les 
Modernes  exploitent  la  modulation  à  la 
dominante. 

On  trouve  ainsi,  dans  la  pratique  et  dans 
la  terminologie  des  Anciens,  une  confir- 
mation des  règles  de  prudence  édictées 
par  les  Modernes  pour  l'emploi  de  la  mo- 
dulation à  la  sous-dominante.  Sa  fadeur 
redoutée  nous  la  fait  souvent  reléguer  à 
la  fin  d'une  pièce.  Là  elle  s'associe  très 
bien  au  ton  principal,  dont  elle  n'est 
plus  que  l'humble  acolyte.  C'est  ainsi  que 
le  plus  souvent  la  traite  J.-S.  Bach. 

Parce  que  les  Grecs  eux-mêmes  eurent 
a  notion  de  cette  dépendance,  ils  ont 
jugé  la  modulation  passagère  à  la  sous- 
dominante  indigne  du  nom  de  «  métabole» 
(:=  modulationi,  et  ils  ont  donné  droit  de 
cité  au  tétracorde  des  Conjointes  dans  un 
système  dit  «  non  modulant  »-.  Les  mê- 
mes causes  qui  rendent  la  sous-dominante 
dangereuse  dans  la  Tonalité  moderne  ont 
décidé  de  son  installation  permanente 
dans  la  modalité  hellénique.  Ou  trouve 
dans  les  cantilênes  liturgiques  du  Moyen  Age  la  sur- 
vivance de  cette  pratique  des  Anciens. 

12.  Si  l'on  prend,  en  le  transposant  d'une  octave  à 
l'aigu,  le  diagramme  que  les  Grecs  estimaient  suffi- 
sant à  la  représentation  de  tous  les  sons  utilisables, 
abstraction  faite  de  V ajoutée  au  grave,  et  si  l'on  dé- 
coupe dans  cette  série  diatonique  toutes  les  octaves 
incluses,  on  obtient  les  sept  espèces  suivantes,  toutes 
différentes,  par  suite  du  déplacement  des  1/2  tons  dans 
l'intérieur  de  ces  échelles  partielles  :  [ 


Lyre  fruste,  licplacorde,  tournée  vers  la  face.  Il  faut  regarder  le 
vase  à  jour  frisant  pour  distinguer  le  pleclre  que  la  femme  tient  de 
la  main  droite,  et  qui  n'a  pas  été  reproduit  ici.  De  la  main  gauche 
la  musicienne  pince  les  cordes,  tandis  que  de  l'autre  main  elle 
s'apprête  à  les  limiter.  L'alternance  ou  la  combinaison  des  deux 
modes  d'attaque  étaient  réglées  par  le  style  des  divers  genres 
musicaux.  On  s'accorde  à  croire  que  la  main  gauctie  exécutait 
un  accompagnement  contrapontique  (à  nue  partie)  ou  harmonique 
{Symphonies  seules),  tandis  que  le  chant  était  réservé  au  plectre  de 
la  droite  (cf.  XXXIII).  Un  bundrier  devait  fixer  l'instrument  soit 
au  poignet  gauche  (cf.  image  XIII,  et  plus  loin  les  citharistes),  soit 
au  cou  de  la  musicienne,  pour 
permettre  à  la  lyre  de  prendre  la 
position  horizontale.  —  Coupe  à 
figures  rouges,    de  la  première 
moitié  du  y"  siècle  avant  J.-C.  A 
gauche  de  la  femme,  un  réchaud  ; 
à  droite,  un  autel.  —  CaUnel  des 
Médailles;  catalogue  de  Ridder, 
no581. 

11.  L'explication  de  l'antinomie  qui  existe  entre  l'é- 
tiquette du  Système  Immuable  et  ses  fonctions  modu- 
lantes doit  résider  dans  le  fait,  confirmé  jusqu'ici  par 
les  monuments,  qu'à  l'intérieur  d'une  période  musi- 
cale, aucune  autre  modulation  «  passagère  »  n'était 
admise  que  la  modulation  à  la  quarte  aigiie'.  Et  en- 
core n'étail-elle  effectuée  que  dans  le  tétracorde  des 
Moyennes,  qui  se  trouvait,  ainsi  qu'on  l'a  vu,  trans- 
posé vers  l'aigu.  Momentanément  la  fonction  de  la 
mèse  passait  du  la  au  ré,  et  l'hypate  des  Moyennes 
remplissait  l'office  d'hypate  des  Graves.  Or,  c'est  là, 
dans  notre  langage  et  pour  notre  oreille,  une  véri- 
table modulation  à  la  sous-dominante.  Elle  était  dans 
l'art  grec  si  fréquente  et  si  exclusive  qu'on  s'habitua 
à  considérer  le  tétracorde  des  Conjointes,  son  moyen 
mécanique,  comme  le  frère-né  des  quatre  autres.  En 
réalité  il  était,  dans  la  famille  tétracordale,  un  intrus. 
Mais  on  l'adopta.  Pour  mieux  marquer  ses  droits  ex- 
clusifs à  la  communauté,  et  pour  mieux  poser  l'inter- 
diction de  toute  modulation  autre,  on  proclama  le  sys- 
tème dans  lequel  on  l'avait  introduit  :  u  immuable.  » 
Cette  qualification  ne  doit  pas  donner  le  change  : 


1.  Un  des  hyinii.'S  delphiques  montre  pourtant  une  modulation  pas- 
sagère à  la  quarte  inférieure;  mais  il  ne  faut  pas  oublier  que  ce  sont  là 
des  monuments  d'assez  basse  époque. 


L'octave  mi-Mi  occupe  le  centre  du  tableau.  Au- 
dessus  et  au-dessous  d'elle  trois  octaves  se  disposent  : 
fa-Fa,  sol-Sol,  la-La,  en  haut;  ré-Ré,  iit-Ut,  si-Si,  en  bas. 
Cette  octave  maîtresse,  représentative  du  Mode  Do- 
rien,  est  apparentée  étroitement  avec  celles  qui  sont 
situées  aux  deux  extrémités  de  la  figure  : 


Les  sons  comprébensirs'-'  font,  dans  ces  trois  for- 
mules, partie  du  Corps  de  l'Harmonie  (8),  cette  ossa-  ' 
ture  essentielle  que  Jes  figures  [27]  à  [32]  mettent  en 
évidence. 

Au  contraire,  les  octaves 


s'appuient  sur  des  sons  intercalaires  dépourvus  de 


i.  Toutefois  ils  ont  pratiqué  de  véritables  modulations,  non  passa 
gères,  à  la  sous-dominante,  en  passant  d'une  strophe  à  une  autre,  oi 
d'une  section  à  une  autre  section,  dans  le  cours  d'une  pièce  longue- 
ment développée.  (Cf.  hymne  delphique.  p.  317  et  suiv.). 

3.  C'est-à-dire  ceux  qui  limitent  et  enferment  les  divers  sons 
nus  dans  l'octave. 


te- 


/IlsminE  DE  LA   MUSIQUE 


GRECE     391 


iixité.  Sans  empiéter  sur  la  théorie  des  Modes,  qui 
viendra  à  son  heure,  il  convient  d'installer  dès  main- 
tenant l'octave  mi-Mi  dans  ses  préséances,  et  de  voir 
en  elle  le  pivot  du  mécanisme  modal.  Chaque  mode, 
en  elfet,  est  (l^uré  par  l'octave  qui  exprime,  en  abrégé 
et  schématiquement,  sa  formule  mélodique  caracté- 
ristique. Au  centre  du  système  est  le  mode  de  mi;  aux 
deux  extrémités  et  apparentés  avec  lui',  le  mode  de 
La  et  le  mode  de  Si;  dans  les  régions  intermédiaires, 
le  mode  de  Sol,  le  mode  de  Fa,  le  mode  de  Hi  et  le 
mode  à'Ul-,  qui  constituent  un  groupement  naturel 
en  opposition  formelle  avec  le  premier  (192). 

Dans  l'octave  hellénique  par  excellence,  mi-Mi,  c'est 
la  Mèse  qui  joue  le  rôle  de  pivot.  Elle  avait  dans  la 
théorie  comme  dans  la  pratique  une  importance  ca- 
pitale; elle  était  vraiment  l'ombilic  de  tout  le  système 
musical  des  Grecs.  A  la  hauteur  absolue  près,  voici  sa 
place  : 


[39] 

Ce  kl-,  joue  constamment  le  rôle  d'un  jalon  sonore 
essentiel.  Nous  «  donnons  le  la  »  dans  un  sens  plus 
restreint.  Pour  nous  le  la  n'est  qu'un  diapason,  un 
son  déterminé  avec  exactitude  en  vue  de  l'accord  des 
voix  ou  des  instruments.  Pour  les  Anciens  le  la  est 
une  corde  conductrice  dont  l'emploi  permanent  cons- 
titue à  la  fois  un  repère  pour  l'oreille,  une  réduction 
à  l'unité  pour  l'esprit. 

Les  trois  dispositifs  de  l'ancienne  lyre  à  sept  cordes, 
la  «  phorminx  dorienne^  »,  étaient,  semble-t-il,  les 
suivants*.  Le  premier  : 


obtenu  par  les  opérations  suivantes  : 


On  descend  alors  l'î^/ d'un  1/2  ton  en  le  faisant  con- 
sonner  de  quinte  avec  l'hypate  mi  : 


Le  second  dispositif  : 


était  obtenu  par  les  opérations  : 


et  destiné  aux   mélopées   nombreuses   qui  ne  tou- 
chaient pas  il  la  note; 
Le  troisième  : 


provenant  du  réglage  : 


Dans  les  trois  cas  la  Mèse 
(la)  reste  la  corde  centrale 
de  l'instrument,  en  relation 
de  quarte  juste  avec  l'hypate 
mi.  D'ailleurs  le  tétracorde 
des  Moyennes,  au  grave,  de- 
meure invariable. 

VIII 

Lyre  fruste,  oclocorde,  montrant 
les  écailles,  stylisées:  l'instrument 
présente  sa  face  postérieure,  con- 
vexe, dont  les  cythares  adopteront 
le  principe.  Cf.  images  I ,  Il ,  IV, 
XI,  XX,  XXIII,  XXIX.  Les  chu- 
villes,  ou  mieux  les  roukau.r,  sont 
en  nombre  égal  à  celui  des  cordes. 
Le  plectre  est  attaché  à  l'une  des 
cordes  par  un  cordonnet  rouge  et 
orné  à  la  poignée  d'une  houppette 
en  laine,  de  même  couleur.  Ne  se- 
rait-ce point  un  de  ces  plectres  en 
cuir  durci,  taillés  par  le  savetier, 
dans  un  Mime  d'Hérondas?  (Paul 
Girard.  )  —  Amphore  à  figures 
rouges  de  la  première  moitié  du 
v"  siècle  av.  J.-C.  Inscription  ; 
KAAOS  OIONOKAES.  Même  sujet 
que  VI.  —  Ciibinel  des  Médailles; 
catalogue  de  Ridder,  n"  358. 


1 .  Les  raisons  diverses  de  la  parenté  seront  esposées  plus  loin. 
^.  Le  mode  de  lié  et  le  mode  A^Ut  sont  obligés,  dans  l'art  grec,  de 
changer  d'étiquette.  Idem  le  mode  de  Si. 


i.  PisDARE,  Olympiques,  I,  25. 

4.  Transposition  d'une  octave  à  l'aigu. 


Exr.yr.LOPÉDiE  de  la  musique  et  dictionnaire  du  conservatoire 


13.  Mais  la  Mèse  n'est  pas  seulement  la  corde  di- 
rectrice de  l'accord  des  lyres  et  des  cithares,  «  l'élé- 
ment connectif  des  sons  successifs '  >',  «  l'agent  con- 
nectif  de  toutes  les  formes  mélodiques  de  l'octave  ^  »  ; 
elle  est,  en  tant  que  depré  moyen  de  l'échelle  type, 
un  son  fréquent  dans  toute  mélodie  »  bien  faite  »,  dit 
Arislote'. 

L'une  des  raisons  de  cet  usage  tient  à  la  place  que 
la  Mèse  occupe,  absolument,  au  centre  du  parcours 
de  la  voix  d'homme.  En  effet,  si  l'on  ramène  au  dia- 
pason moderne  ce  point  central,  en  baissant  d'un  ton 
et  demi  tout  le  diagramme  des  sons,  on  obtiendra, 
pour  le  parcours  du  registre  masculin,  depuis  le 
grave  de  la  Basse  jusqu'à  l'aigu  du  Ténor,  le  schème  : 


L'octave  commune  aux  trois  voix  est  ré^  —  rê-2,  et  le 
fa'iî,  centre  de  la  double  octave,  Mèse  au  sens  anti- 
que, occupe  la  place  équivalente  à  celle  du  la^  dans 
les  diagrammes  [151,  [29],  etc.  La  théorie  des  tons 
(27)  oblige  à  installer  sur  /ujt  le  son  le  plus  grave  de 
la  voix  de  basse  chorale  chez  les  Anciens,  et  l'on  est 
amené  à  admettre  que  la  Mèse  «  sonnait  en  réalité 
comme  notre  faiii  ",  seule  condition  qui  permette  à 
l'octave  moyenne,  commune  aux  trois  voix  d'hommes, 
de  coïncider  avec  «  une  octave  accessible  à  nos  bary- 
tons, à  nos  ténors  et  à  nos  basses'  ».  Donc 


vent  ce  schème,  fondement  de  leur  musique,  sous 
le  revêtement  sonore  le  plus  riche,  tous  les  Hel- 
lènes, depuis  les  confins  de  la  Macédoine  jusqu'aux 
extrémités  de  la  Laconie,  savaient  chanter  mi  ré  ut  si 
la  sol  fa  mi.  La  suite  de  cette  étude  montrera  les 
virtuoses  de  l'Antiquité  acharnés,  d'accord  avec  les 
théoriciens,  à  couper  leurs  tons  en  quatre,  voire  en  un 
plus  grand  nombre  de  fort  vilains  petits  morceaux; 
mais  ces  subtilités,  réservées  aux  initiés,  n'ont  ja- 
mais fait  oublier  l'origine  consonanle  de  la  langue 
musicale.  En  dépit  de  la  notation,  qui  les  consa- 
crait, elles  sont  restées  lettre  morte  au  plus  grand 
nombre. 

Provisoirement,  il  faut  faire  abstraction  de  cette 
science  artihcielle,  et  s'en  tenir  à  la  pratique  courante, 
en  indiquant,  indépendamment  de  toute  théorie,  les 
transformations  que  certains  tétracordes  pouvaient 
subir.  Le  musicien,  en  effet,  même  lorsqu'il  s'adressait 
à  la  foule  illettrée,  à  celle  qui  chantait  mi  ré  ut  si  la 
sol  fa  mi.  avait  le  droit  d'apporter  à  cette  formule 
des  changements  de  diverse  nature.  Ils  n'étaient 
point  tels  d'ailleurs  que  la  formule  fût  abolie,  puisque 
dans  tous  les  cas  subsistaient  intacts  les  sept  sons  : 


De  là,  nécessité  d'une  transposition  à  la 
tierce  mineure  grave,  permanente,  pour  toute 
transcription  de  musique  hellénique  dans 
notre  écriture  moderne.  C'est  contre  cette 
transposition  que  s'insurge  M.  Francisque 
Greif,  mais  la  correction  qu'il  propose  (trans- 
position d'une  tierce  majeure i  ne  donne  pas 
la  solution  rigoureuse  du  problème,  si  l'on  se  réfère 
au  diapason  normal  des  voix. 

14.  Avant  de  mettre  le  lecteur  en  contact  avec  les 
monuments  musicaux  conservés,  il  importe  de 
l'avertir  des  modifications  subies,  dans  certains  cas, 
par  la  formule  essentielle,  représentative  du  Mode 
Dorien  : 


Cela  revient  à  dire  que,  pratiquement,  le  tétracorde 
des  Moyennes  seul  était  modifié.  Ses  modilications 
étaient  de  deux  sortes  :  par  u  enharmonie  »  et  par 
«  chromatisme  ». 

L'Enharmonique  et  le  Chromatique  sont,  avec  le 
Diatonique,  les  trois  "  genres  »  de  gammes  employés 
par  les  Grecs. 

Dan3  le  (genre)  Diatonique,  la  succession  des  sons 
se  fait,  d'un  bout  à  l'autre  de  l'échelle,  à  travers  tous 
les  tétracordes,  par  tons  et  demi-tons  : 


Construite  par  le  moyen  des  consonances  parfaites 
I  quinte,  quarte  et  accessoirement  octave),  cette  gamme 
indigène  est  empruntée  au  Diatonique  vulgaire,  uni- 
versel. Elle  reste  seule  en  usage  dans  l'art  public. 
C'est  elle  que  les  Athéniens  entendaient  au  théâtre, 
au  temple,  dans  les  chants  processionnels,  dans  les 
cantates  lyriques.  De  même  que  tous  les  Occiden- 
taux fredonnent  ut  ré  mi  fa  sol  la  si  ut,  et  retrou- 


i.  Gevaert,  Problcmes  d'Aristote,  p.  194. 

2.  Ibid.^  p.  19G.  L'explication  de  cette  formule  est  donnée  pa 
tableau  qui  se  trouve  \  la  même  page. 

3.  ProbUme  20,  ibid.,  p.  37. 


En  Enharmonique,  le  tétracorde  des  Moyennes  — 
et  par  conséquant  le  T.  des  Conjointes  —  et  celui  des 
Suraiguès  devenaient  défectifs  :  l'indicatrice  et  la 
paranèle  étaient  supprimées  : 


En  Chromatique  les  mêmes  tétracordes,  Moyennes, 
Conjointes  et  Suraigues,  prenaient  la  forme  suivante  : 


4.  Gevaert,  il/J/d/jee  antique,  p.  285.  Telles  sont  du  moins  les  néces- 
sités imposées  parle  procédé  de  lecture  imaginé  par  Bellermannet  dont 
les  avantages  sont  tels  que,  à  la  suite  de  Gevaert.  je  l'adopterai  ici. 
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En  isolant  l'octave  mi-ML  figuration  alirégée  du 
mode  doricn,  et  en  l'écrivant  sous  ses  quatre  formes, 
on  obtient  : 


15.  Or,  l'octave  centrale  mi-Mi  n'allait  point  sans 
son  cortège  de  tétracordes  accessoires.  Il  faut  bien 
se  garder  de  séparer  les  cinq  associés  si  l'on  veut 
entendre  la  musique  grecque.  Et  il  suffit  de  jeter  un 
coup  d'œil  d'ensemble  sur  les  schèmes  |o2]  à  [34]  pour 
voir  que  Moyennes  et  Suraiguës  d'iuie  part,  Graves  et 
Disjointes  de  l'autre,  sont  semblables.  Les  Suraiguës 
sont  réplique,  à  l'octave  supérieure,  des  Moyennes. 
Les  Disjointes  sont  réplique  des  Graves.  Du  moins 
parait-il  en  avoir  été  presque  toujours  ainsi  dans  les 
compositions  vocales.  La  théorie  des  Genres,  exposée 
plus  loin  dans  ses  grandes  lignes,  apportera  des  com- 
plications à  ces  notions.  Pour  l'instant  le  lecteur 
peut  s'en  tenir  à  l'essentiel  et  faire  aux  monuments 
l'application  des  pratiques  simples  énumérées  ci- 
dessus. 

La  plupart  des  fragments  musicaux  conservés 
appartiennent  au  Mode  Uorien,  comme  il  est  naturel, 
puisque  son  usage  était  prépondérant.  Cela  permet 
de  procéder  comme  les  maîtres  de  musique  au  temps 
de  Platon  et  d'Aristote,  el,  pour  se  familiariser  avec 
l'art  hellénique,  de  se  confiner  dans  le  régime  sonore 
dont  la  gamme  mi  ré  lit  si  la  sol  fa  mi  est  la  popu- 
laire expression.  Il  sera  plus  facile,  par  la  suite,  d'a- 
border l'étude  des  autres  modes,  qui  tous  se  repé- 
raient sur  le  Mode  Dorien. 

Voici  la  représentation  graphique  des  quatre  oc- 
taves précédentes  dans  la  pratique  vocale  : 


CHHOM.  O^  K  r^  "^^ 


On  peut  en  conclure  dès  maintenant  que,  dans 
chaque  tétracorde,  la  sensible  descendante  119]  est 
transcrite  par  une  lettre  couchée,  la  lettre  dite  droite 
étant  réservée  pour  le  degré  voisin  inférieur;  cette 
relation  marque,  dans  la  pratique  vocale,  la  distance 
des  degrés  séparés  par  un  demi-ton,  à  la  base  de 
chaque  tétracorde.  En  dépit  de  la  théorie  séméiogra- 
phique  (30),  c'est  donc  par  un  1/2  ton  diatonique  qu'il 
faut  traduire  les  intervalles  (^  K  et  i_  ri. 

N.  B.  Aucune  des  pièces  suivantes  n'est,  dans  la 
forme  où  elle  nous  est  parvenue,  transcrite  à  la 
hauteur  mi-^-mii.  Celte  octave  n'est  adoptée,  en  la 
transposant  elle-même  d'une  octave  à  l'aigu,  que 
pour  permettre  au  lecteur  de  se  familiariser  avec 
la  pratique  des  diagi'ammes  antérieurement  cons- 
truits, et  pour  lui  donner,  avant  même  que  l'expli- 
cation du  système  soit  fournie,  une  certaine  idée  de 
la  notation.  Les  exemples  suivants  ne  sont  présentés 
ici  qu'à  titre  de  «  solfèges  »  élémentaires. 

La  hauteur  réelle  des  sons  exprimés  par  les  signes 
est,  au  diapason  antique  : 


I^yre  rusle,  oclocorde.  L'instrument  est  vu  sur  sa  face  posté- 
rieure, comme  le  précédent.  Les  liuit  cordes  paraissent  réparties 
en  deux  groupes  distincts.  Les  clieiitlcs  it'acco7'd  font  défaut,  et  les 
cordes  sont  attacliées  directement  au  joug.  (Cf.  image  VII.)  La 
mouclieture  figurant  les  écailles,  le  hituilrk'r  et  le  cordonnet  du 
pleclre  sont  d'un  rouge  qui  tranche  sur  la  couleur  <ie  la  figure. — 
Amphore  à  figures  rouges,  de  la  première  moitié  du  vo  siècle  av. 
J.-G.  Inscription  :  KOAO£,  KAAE,  KAAOS.  L'éphèbe  représenté 
converse  avec  Hermès.  —  Collection  de  Luynes,  Cabinet  des  Mc- 
dailles;  catalogue  de  Ridder,  n»  373. 
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16.  Le  respect  des  anciens  philosophes,  théoriciens 
de  la  musique,  pour  le  Mode  Dorien,  leur  faisait  dire 
qu'il  était  l'Harmonie  absolue.  L'Harmonie  est  la 
synthèse  des  intervalles  consonants  résolue  en  sons 
successifs.  L'Harmonie  est  engendrée  parla  Sympho- 
nie, c'est-à-dire,  dans  la  langue  grecque  classique, 
par  la  consonance. 

Les  monuments  vont  révéler  l'usage  qui  était  fait 
de  cette  échelle.  Il  était  variable.  Tantôt  le  pivot  mu- 
sical était  situé  sur  le  mi  d'en  bas,  qui  prenait  alors  un 
rôle  comparable,  sinon  pareil,  à  celui  d'une  tonique; 
tantôt  il  se  transportait  sur  la  mèse,  le  la.  De  sorte 
que  les  fonctions  des  divers  degrés  de  l'échelle  étaient, 
suivant  le  cas,  dill'érentes. 

Lorsque  le  mi  d'en  bas  était  assimilable  aune  toni- 
que, la  quinte  modale,  caractéristique  du  mode,  étail, 
de  haut  en  bas,  si-mi  ; 


rondainentaleet 
FIN.^LE 


-dominante 

Lorsque  le  ia  se  substituait  au))ii  et  devenait  pseudo- 
tonique  à  son  tour,  il  entraînait  avec  lui,  nécessai- 
rement, la  quinte  modale,  qui  devenait  mi-la  : 


-dominante  H  Fondamentale  (Ipi-dorainantE 

riNALE 
[-M] 

Dans  les  deux  cas,  ainsi  que  les  figures  iJ8  et  o9  l'in- 
diquent, la  Finale  reste  la  même  :  c'est  le  mi  d'en  bas 
qui  conserve  ce  rôle  :  il  lui  est  dévolu  aussi  bien 
lorsqu'il  est  dominante  que  lorsqu'il  est  tonique. 

Il  va  de  soi  que  l'octave-type  du  Mode  Dorien  ne 
marque  pas  les  limites  absolues  des  sons  utilisés 
sous  ce  régime.  Ceux-ci  débordent  souvent  la  finale, 
au  grave,  et  il  peut  leur  arriver  de  ne  pas  atteindre 
lanète  des  Disjointes.  En  revanche,  parfois,  ils  la  dé- 
passent à  l'aigu. 


Les  tirées  appelaient  doristi  l'Harmonie  Uorienne 
ou  Mode  Dorien.  Cette  étiquette  a  l'avantage  de  cou- 
per court  à  des  confusions  que  l'inadvertance  du 
sénateur  Boèce  a  propagées,  et  qui  régnent  encore, 
entre  les  tons  et  les  modes. 

Il  faut  distinguer  deux  Doristi,  différenciées  par  la 
place  que  la  quinte  modale  occupe  dans  l'octave-type; 
et  l'on  est  amené  ainsi  à  classer  les  monuments 
musicaux  du  Mode  Dorien  en  deux  séries  distinctes. 


Lyre  de  luthier,  pentacorde.  Les  iras  sont  en  bois  courbé, 
grêles  et  de  longues  dimensions  ;  à  leur  extrémité  est  fixé  le  Joug, 
dans  une  gorge.  L'éphèbe  couché  gratte  avec  le  plfctre,  de  la  main 
droite,  et  parait  en  même  temps  «  accompagner  «  par  pincement 
des  cordes,  k  la  raam  gauche.  (Cf.  V,  XI,  XII,  etc.)  On  aperçoit  le 
baudrier,  qui,  accroché  au  poignet  gauche,  soutient  l'instrument; 
mais  la  main  gauche  est  assez  peu  visible.  —  Coupe  k  figures 
rouges  trouvée  à  Corinthe,  attribuée  à  Phintias;  de  la  première 
moitié  du  \o  siècle  av.  J.-C.  (Cf.  Klein,  Eiiphronios,  p.  3ÛS).  — 
hlusèe  du  Louvre,  salle  L. 


II.  -  LA  DORISTI  I  [DORISTI-Ml] 
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17.  Le  premier  monument  qui  sollicite  l'attention 
est  un  hymme  attribué  ou  attribuable  à  Mésomède, 
musicien  du  ii'^  siècle  après  Jésus-Chrisl,  et  qui  n'est 
ni  le  plus  ancien  ni  le  plus  important  des  testes  mu- 
sicaux conservés.  Il  fut  exhumé  en  Io81  par  Vincent 
Galilée,  savant  helléniste,  père  de  l'astronome,  en 
même  temps  que  l'hymne  à  la  Muse  et  l'hymne  à 
Némésis.  Depuis  trois  siècles  les  philologues  se  sont 
exercés  sur  ces  pièces,  dont  l'authenticité  d'ailleurs 
n'est  pas  contestée. 

La  transcription  suivante  est  celle  de  Gevaert.  La 
transposition  d'une  octave  à  l'aigu  a  pour  but  de 
rendre  comparable  plus  aisément  la  pièce  avec  les 
diagrammes  présenlés  anlérieuremenl. 

Le  parcours    de  la  mélodie   est  indiqué   par   le 


schème   [61],  oil  les  sons   employés  sont  figurés  en 
notation  antique  : 


"Voir  la  même  pièce  autrement  écrite  et  rythmée, 
exemple  [423]. 

Hymne  à  Hélios. 

r  c  r  t_  r       I-       r 


Xi    0    -   vo3-J.£-i!(a-pou  Tià-TCp        'A  -       clii;, 
I-     F  r     h    F         C  F 


po -bô    -    taociv  OQ  av -TU    ya 
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CFCi_FC        K  K 


itrav    -      oîç  utt'  l-xvtaai     ôi  -  u)   -      neii;, 
F  KFKCFCFKC 


Kpuo    -      éoi -oiv  â  -  yaX-Xoiit    -   voç     ko'[iciiç, 

FC      KCFC.-V-rL.r 


ne  -  pi       yu)-Tov    o-nti- pi-TOv     ou   -  pa-vou 

r  i_   F  C    F 


ri_      F  ri_F      FCF 


FAou       -       Kà  "bk  tTBpoi-3e  Ie  -  Kâv  -     .a. 
CF        CFFi_FC        K  K 


)(po  ■  vov       m  -  pi  ■  ov    «Yf    t'-"  ■  '^'f"  ^'. 

FC        KCFCl-r       L_FL_r 


Aeu       -      KiLv    u-Tio  oupiia  -  01      p.oo-     ;^u)v 

r  ■      i_  r     i_  1-  L_  F 


Ôk      -       lïv-  a  TIO-\Û(ITpO-ll>OV        a(L^  ■iv\tKU)v, 
F     i_   F  K  F     i_       r 


a"     -     Y^o'i'"'"^  "  ^^P'^' "  <*       Tioiy-    -  av 
Ti-F  TjchF  F 


ire  -  pi       •^axa.'H  a-naa-ov    c    -    Aicr   -  aujv 
F  K  ii        C        ii   K 


TTO  -  Ta  -  (joi  bè  o£-  8f  Y  ttu  -  pôç      c<|i  -  Ppôrou 
\-  FCK  CFF         L_r 


TiK.     -     Tou-oiY   É-nh-pa.Tov      au-     épov. 

r  I-    r   i_  F  i_        r 

Zoi  iitv  ;(0-po<;  £u-bi  -  oc        ào-TÉpiuv 

FCF  C>_FCK  K 


kqt'     Û  -   Aupnov   â-voix-Toi   ^o  •  peu    -        Ji 
K  F     K  F  C         1^  K 


oi  -  ve  -   Tov  pt-Xoç   oi-cv    a    -    ei  -       biuv^ 
F  CK  FCl-I-KK. 


"foi         -     pn-i-bi     rcpiTo  -  [le  -   voç     Aupa 


yô    vu  -  TOI  bè  T«  troi  v6  -  ot;     tû  -  Jif-vnç, 

F     C     K     CFCi-r    i_Fi_r 


TTO  -  Au   -   ti  -  uo  -vo  KDOjiov   e   -  Xva  -    oiuv. 

[62] 

Observations.  —  Le  parcours  de  la  mélodie  est 
d'une  septième  mineure;  la  quinte  modale  en  occupe 
le  centre  : 


Remarquer  le  degré  ajouté  à  l'octave  modale,  au 
grave.  Pendant  longtemps  il  fut  la  seule  addition  tolé- 
rée dans  cette  région. 

Tous  les  vers,  à  l'exception  du  quatrième,  se  ter- 
minent sur  Ml,  SI,  ou  iol  (7  sur  mi,  6  sur  ù,  5  sur  so/). 
La  superposition  des  trois  sons,  à  la  manière  mo- 


derne, inconnue  des  Anciens,  fournit  l'accord  tonal  et 
modal  Mi-so<-si,  dont  la  présence,  latente,  en  maint 
endroit  s'affirme.  La  signification  du  m  en  tant  que 
pseudo-tonique  est  assez  claire.  Kt  bien  que,  pour 
écouter  la  musique  grecque,  l'on  doive  faire  abstrac- 
tion des  habitudes  modernes,  des  convenances  et  des 
attractions  sonores  traditionnelles,  il  est  légitime 
d'évoquer  nos  constructions  tonales  dans  la  mesure 
où  le  système  musical  des  Grecs  les  pressent  et  incons- 
ciemment les  applique. 

Gevaert  observe  que  «  la  note  la  plus  rebattue  du 
morceau  »  est  la  tierce  Ipseudo-médiante).  Ce  fait  est 
important;  il  prouve  que  si,  dans  la  théorie,  les  Grecs 
ont  paru  considérer  la  tierce,  majeure  ou  mineure, 
comme  une  dissonance,  pratiquement  ils  l'ont  em- 
ployée à  noire  manière.  Dans  le  concept  antique  le 
mode  est  le  rapport  qui  s'établit  entre  le  son  conclusif 
de  la  mélopée  et  chacun  des  sons  antérieurs.  L'auteur 
de  cet  hymne  a  une  tendresse  spéciale  pour  la  tierce. 

11  termine  un  vers,  le  4%  sur  le  la,  mèse  de  l'octave 
modale,  et,  dans  notre  langage,  sous-dominante  de  la 
rinale-t<jnique.  Or  ce  i<(  fait  partie  du  Corps  de  l'Har- 
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monie,  et  l'importance  qu'il  prend,  à  la  ponctuation 
du  vers,  n'est  pas  pour  nous  surprendre. 

L'emploi  de  la  mèse  au  premier  vers,  où  elle  se 
trouve  mise  en  contact  avec  la  finale  du  mode, 


masque  momentanément  le  rôle  vrai  du  mi,  qui  pa- 
raît être  ici  non  point  tonique,  mais  dominante,  de 
sorte  que  la  pièce  semble  s'annoncer  en  Doristi  11  : 
ambiguïté  qui  tientàrévocation  de  la  sous-dominante. 
Son  emploi,  au  début  du  morceau,  est  peut-être  une 
équivoque  voulue.  Cependant,  dès  le  3'=  vers,  l'oreille 
est  orientée  vers  la  vraie  fondamentale,  et  si  la  tin  du 
i'  met  encore  la  mèse  en  vedette,  la  conclusion  de 
la  première  section  (avantla  ritournelle)  sur  le  mi  est 
naturellement  amenée. 

11  y  a  au  vers  8  un  semblant  de  modulation  au 
relatif  majeur,  dirions-nous;  à  l'harmonie  lasti,  dans 
le  langage  des  Anciens  (93).  Elle  correspond  h  notre 
gamme  de  sol  sans  fa  #,  et  la  triade  formée  par  sa 
quinte  modale  avec  médiante  incluse  est  sol-s\-ré. 

Ces  deux  triades  mi-so/-si  et  sol-si-ré,  égrenées  mé- 
lodiquement,  mais  néanmoins  perçues,  ont  pour  an- 
tagoniste la  triade  rt'-fa-LA,  qui  par  son  fa  introduit 


la  fausse  relation  de  triton  à  chaque  instant,  dans 
cursus  mélodique  : 


Le  vers  b  et  le  vers  14  font  réellement  entendre  l'ac- 
cord ré-fa-la,  puisqu'il  s'y  trouve  arpégé,  et  cet  accord 
est  en  contact  mélodique  avec  le  si  de  l'une  et  l'autre 
triades  mentionnées.  En  maint  autre  endroit,  —  no- 
tamment au  vers  7,  —  le  triton  mélodique,  jugé  si 
redoutable  par  les  poiyphonistes  de  la  Renaissance, 
et  qui  a  été  au  contraire  la  délectation  des  Anciens, 
donne  à  la  Doristi  son  caractère  d'àpreté. 

Somme  toute,  la  Doriïti  il  se  distingue  de  notre 
mode  mineur  descendant  par  l'abaissement  de  la  sus- 
tonique.  On  s'en  rend  compte  en  installant  cette  Do- 
risti sur  le  la,  porteur,  dans  notre  musique,  de  la 
gamme  mineure  type  :  il  faut  un  [i  à  la  clef,  et  il  n'y 
a  jamais  de  solrf  : 

M. 


Lyre  de  luthier,  pentacorde.  Le  sommet  des  liras  est  renflé  et  droite  lient  le  ploclre.  —  Cuupe  à  figures  rouges,  de  la  seconde 

traversé  par  un  Joug  mince.  Chevilles  d'accord.  L'exécutant  se  moitié  du  v"  siècle  av.  J.-C.  Satyre  et  Ménade.  Celle-ci  exécute 

présente  de  profil,  et  l'on  voit  qu'il  se  passe  de  baudrier  :  il  serre  des  baUmcés  du  torse,  bras  étendus  (Cf.  Danse  greei/iie  antique,  fig. 

sous  son  bras  gauche  la  carapace.  La  main  gauche  est  active.  La  89  et  lOS-111).  Emprunté  à  Gerhard,  Trinkselialen,  VL 


18.  Qu'on  ne  s'y  trompe  pas  :  de  tels  rapproche- 
ments entre  nos  conceptions  harmoniques,  notre  To- 
nalité et  l'art  des  Anciens  ne  sont  tolérables  que  si 
l'on  s'en  tient  à  des  comparaisons,  sans  vouloir  infli- 
ger jamais  aux  mélodies  grecques  l'habillage  de  nos 
accords.  La  découverte  des  faits  harmoniques  et  leur 
application  moderne  a  poussé  la  musique  vers  d'au- 
tres destinées.  Lejour  où  la  mélopée,  jusque-là  isolée 


dans  l'espace  sonore,  s'est  associé  des  compagnes 
pour  former  le  chœur  à  plusieurs  voix,  elle  a  dû  se 
soumettre  à  une  discipline  capable  de  créer  entre  les 
nouvelles  alliées  des  relations  de  voisinage.  Ce  ne  fut 
point  sans  sacrifices.  A  sa  fantaisie,  à  son  impréci- 
sion originelles,  elle  consentit  à  substituer  le  cadre 
plus  étroit  du  régime  <<  tonal  ». 
L'art  homophone  des  Anciens,  en  négligeant  une 
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part  do  la  Résonance,  —  soit  qu'il  n'ait  point  reconnu 
l'existence  du  son  5  (la  tierce  t|)  dans  la  série  des  har- 


et  repérer  le  mode,  quelques  autres  intervalles  «  de 
passase  "■  Itien  de  plus. 

Pratiquement  on  doit  s'en  teniraux  conseils  suivants: 

i"  Il  faut  subir  l'impression  harmonique  —  au  sens 
moderne  —  que  produisent  sur  nous  les  mélopées 
des  anciens  Grecs,  sans  s'y  appesantir,  sans  chercher 
des  liens  nécessaires  entre  les]vagues  accords  que  notre 
instinct  y  adapte; 

2"  quand  certains  liens  paraissent  s'imposer,  ne 
pas  en  exagérer  la  vigueur; 

3"  ne  jamais  rapporter  à  nos  sensations  polyphoni- 
ques l'impression  auditive  causée  par  ce  «  (11  »  sonore, 
sans  épaisseur,  qu'est  une  antique  mélodie.  Sa 'jus- 
tesse est  réglée  par  les  quintes  seules,  procédé  qui  est 
fort  différent  du  nôtre.  Aussi,  dans  l'intérieur  de  ces 
quintes,  convient-il  de  n'imaginer  les  tierces  [qu'avec 
uneextrèmecirconspection.  Aplus  forteraison  ne  doil- 
on  jamais  les  exprimer  au  clavier  accompagnateur; 

4"  à  respecter  le  parti  pris  des  Grecs  au  sujet  des 
tierces,  on  gagne  de  les  employer  commeJeux,'"c'est- 
à-dire  autrement  que  nous.  Il  faut  savoir  exécuter  et 
entendre  un  dilon  à  la  place  d'une  tierce  naturelle, 
lorsque  l'exécution  du  chant  homophone  justifie  cette 
manière  vocale. 


SONJIUmaMliBTAL 

[IlSl 

moniqucs,  soit  que,  ayant  perçu  cette  tierce,  il  lui 
ait,  par  une  erreur  systématique,  substitué  une  tierce 
«  inconsonante'  »,  —  en  a  pris  à  son  aise  avec  elle  : 
la  tierce  n'a  joué  dans  le  système  musical  des  Grecs 
qu'un  rôle  secondaire.  La  quinte  et  la  quarte  la  firent 
reléguer. 

L'art  polyphone   des  xv°-xvi"   siècles  a,  au  con- 
traire, fait  de  la  tierce  consonante  naturelle  la  géné- 
ratrice de  l'harmonie  moderne,  tout  en  consacrant 
les  fonctions  essentielles  des  quintes  et  des  quartes 
dans  la  construction  des  échelles,  et  quelques-unes 
de  leurs  fonctions  tétracordales.  L'insertion  perma- 
nente de  la  tierce  dans  la  quinte  a  réagi  puissam- 
ment sur  les  formes  mélodiques.  Peu  à  peu  les  nom- 
breux modes  des  Anciens  se  sonl  vus  absorbés  dans 
une  modalité  unique,  impé- 
rieuse,   celle    qui    a    pour 
schème  représentatif  la  sé- 
rie ut  ré  ml  fa  sol  la  si  ut, 
le  Mode  Majeur  en  un  mot, 
dont    le    Mineur    moderne 
n'est  qu'une  dérivation   bâ- 
tarde. 

Une  pareille  transforma- 
tion de  la  langue  musicale 
oblige  à  manier  les  mélopées 
antiques  avec  prudence.  Sans 
parler  de  celles  qui,  par  le 
Chromatisme,  l'Enharmonie 
ou  les  Nuances,  échappent 
par  hypothèse  à  toute  har- 
monisation ,  les  mélodies 
diatoniques  du  style  vocal  le 
plus  simple,  telles  que 
l'hymne  à  Hélios  et  les  au- 
tres monuments  conservés,  y 
répugnent  elles-mêmes.  II 
faut  se  garder,  si  l'on  veut 
en  saisir  le  caractère  et  en 
percevoir  le  charme,  de  leur 
infliger  un  !>ub$tratum  har- 
monique au  sens  moderne, 
de  les  envelopper  dans  une 
polyphonie  dont  l'Accord 
Parfait,  caractérisé  par  la 
tierce  naturelle,  serait  le 
facteur  constant.  On  trouvera 
dans  les  pages  suivantes 
l'instrumentation  hypothéti-  ^  . 

que   ajoutée  par   Gevaert   à 

certaines  pièces  vocales.  Elle        hyK  de  luthier,  heptacorde.  Les  bras  en  bois  courbé,  grêles,  très  ouverts,  sont  surmontés 

présente  le  maximum  d'har-    ^^"'^  pièce  rapportée  que  traverse  le  joug,  encore  plus  mince  que  précédemment.  Minuscules 

'        .      '.  '  .'    '    c/ici'i/fes.  La  main  gauche  est  active  et  pince  les  cordes.  La  main  droite  est  armée  du /;to'/re.  Un 

monisation   que   Ion   puisse    cordonnet  à  houppettes  attache  celui-ci  à  la  lyre.  Pas  de  iiiuiirier.  Le  divin  musicien  tient  la  cara- 

adapter  aux  mélopées  anti-    pace  sous  son  bras,  comme  le  Satyre  XL  —  Coupe  à  figures  rouges,  style  de  Brygos,  époque  des 

ques  :  celles-ci  tolèrent  auel-    '''^^''''^^  Médiques.  Le  dieu  Dionysos  (Bacchus),  la  tète  renversée  suivant  le  rite  propre  à  son 

.    ,  1  '  culte,  couronné  de  lierre,  ébranle  les  cordes  de  la  lyre  avec  la  main  droite.  Peut-être  chante- 

ques  quintes,  quelques  quar-    i.ii_  g^  ^gijj,  gauche  n'interviendrait  que  dans  les  interludes  instrumentaux,  entre  les  strophes 

tes,  pour  assurer  la  justesse    vocales,  le  plectre  attaquant  alors  le  <i  chant  >>  et  remplaçant  la  voix.  Dionysos  est  flanqué  de 

deux  satyres  qui  jouent  des  crotales,  castagnettes  en  forme  de  planchettes  minces  (cf.  LXIII- 

IV).  L'un  des  deux  acolytes,  peu  solide  sur  ses  jambes,  tient  dans  sa  main  gauche  —  tout  s'ex- 

1.  Voir  plus  loin  la  diUeronce  qui    jiUque  —  un  pampre  chargé  de  raisins.  —  Collection  de  Luynes,  Culiincl  (fcs  Màiliiilles ;  catalo- 
sépare  le  Jiton  do  la  tierce  (30).  gue  de  Ridder,  n"  57fi. 
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19.  L'Hymne  à  la  Muse,  conservé  par  un  manus- 
crit byzanlin,  attribué  iadis  à  un  certain  Denis,  puis 
à  Mésoméde,  a  donné  lieu  à  des  interprétations  diver- 
ses. Je  conserve  provisoirement  à  la  conjeclure  de 
Gevaert  la  forme  reconnue  erronée  aujourd'hui,  sous 
laquelle  il  a  présenté  cette  pièce.  En  réalité  il  y  a  ici 
deux  minuscules  monuments  distincts.  Cf.  [449]  [430]. 

La  partie  de  cithare  est  conjecturale.  Mais  elle  est 

Hymne  à  la  Muse. 


très  propre  à  donner  au  lecteur  une  idée  de  ce  que 
pouvait  être  l'harmonie  simultanée  chez  les  Grecs. 
Sons  employés  par  la  voix  : 
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Le  parcours  de  la  mélo- 
die, de  l'hypate  des  Graves 
à  la  trite  des  Disjointes,  est 
d'une  neuvième  mineure. 
Il  embrasse  le  télracorde 
des  Graves  et  celui  des 
Moyennes,  intégralement, 
mais  n'emploie  que  les 
deux  sons  inférieurs  des  Dis- 
jointes. 

Les  repos  importants  (fins 
des  lignes  2,  3,  S  et  6)  se 
font  sur  &ol,  mi,  so/,  mi. 

La  quinte  modale  Imi-si) 
est  affirmée  par  les  deux 
premiers  sons  de  l'hymne. 

Plus  encore  que  dans 
l'hymne  à  Hélios,  le  carac- 
tère du  mineur  sans  note 
sensible  s'affirme  ici.  Le 
ré  naturel  reparait  sou- 
vent, et  il  sert  à  établir  la 
conclusion  sur  la  pseudo- 
tonique M[. 

Le  triton  est  moins  âpre 
que  dans  l'hymne  à  Hèlios. 

Il  y  a  au  début  de  la 
seconde  strophe  (en  réa- 
lité un  autre  hymne  à  la 
Muse,  distinct  du  premier) 
un  semblant  de  digres- 
sion en  ul,  comme  si  une 
quinte  modale  passagère 
s'installait  sur  une  pseudo- 
tonique xd  : 


C'est  un  fait  musical 
rare  :  la  formule  [71]  est 
essentiellement  moderne. 
La  gamme  d'!(<  chez  les 
Anciens  n'a  pas  le  même 
sens  que  pour  nous  :  ils  lui 
assignent  fa  pour  tonique, 
et  sa  quinte  modale  est 
(du  grave  à  l'aigu)  fa-ut. 
D'ailleurs  la  conclusion 
se  l'ait  ici  sur  la  pseudo- 
tonique Ml. 

20.  Avant  de  passer  à 
la  Doiisti  II,  il  n'est  pas 
sans  intérêt  de  présenter, 
en  regard  de  la  Doristi  I, 
l'une  de  nos  plus  belles 
hymnes  liturgiques,  sur- 
vivance de  cet  antique 
mode. 
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Abstraction  est  faite  du  lytluiie  (à  la  bénédictine). 


Non  é  —   ri-pit       mor  -  ta  -li-a 


Qui    ré-gna  dât 


Les  temps  d'arrêt  se  font  sur  mi,  si,  la,  mi,  sons  qui 
constituent  le  Corps  de  l'Harmonie  en  Doristi. 
L'étendue  de  la  mélodie  est  : 


mais  l'octave  modale,  incomplète  à  l'aigu,  est  bien 
celle  de  ui,  marquée  par  la  finale.  Celle-ci,  comme 
dans  l'hymne  à  Hélios,  est  dépassée  au  grave  d'un 
seul  degré,  ce  qui  est  une  très  ancienne  tradition. 

Le  contraste  entre  la  triade  modale  mi-soZ-si  et  la 
triade  ré-fa-LA,  égrenée  aux  vers  1,  3  et  4,  se  fait 
sans  heurt,  on  pourrait  dire  avec  grâce.  Le  triton  est 
juste  assez  indiqué  pour  relever,  de  son  aigreur, 
la  douce  mélopée.  Il  est  sous-entendu  plus  souvent 
qu'exprimé. 

Il  suffit  de  souligner  les  dessins  abc  pour  que  l'œil 
perçoive  ce  qu'une  oreille  exercée  enregistre  immé- 
diatement :  rappels  qui  sont,  à  travers  cette  petite 
strophe,  i^épartis  avec  beaucoup  d'art. 

Nulle  mélopée  médiévale  n'est  plus  propre  que 
celle-ci  à  justifier  les  paroles  suivantes  de  Gui  d'A- 
rezzo  : 

«  Au  début  d'un  chant,  nous  ne  pouvons  deviner  ce 
qui  va  suivre,  mais  en  entendant  le  dernier  son,  nous 
comprenons  tout  ce  qui  a  précédé.  » 

On  peut  croire  en  effet  que  le  mode  de  ré,  annoncé 
par  le  revêlement  musical  des  mots  Crudelis  Herodes, 
sera  celui  de  la  strophe.  Le  2=  et  le  3=  vers,  en  dépit 
de  l'arrêt  sur  le  mi,  à  la  fin  du  vers  1,  et  les  7  pre- 
mières notes  du  4'=  sont,  relativement  à  la  finale  de 
celui-ci,  une  sorte  de  gageure.  Toutefois,  dès  que  la 
finale  a  été  entendue,  une  «  compréhension  rétros- 
pective '  »  se  fait  dans  l'esprit  de  l'auditeur  :  le  pro- 
blème posé  à  l'oreille  n'était  pas  une  myslificalion. 
C'est  le  propre  de  l'art  homophone,  purement  mélo- 
dique, de  laisser  en  suspens  l'auditeur  et  de  stimuler 
son  attention  en  lui  offrant  une  sorte  d'énigme  qui 


ne  se  résout  qu'à  la  longue.  De  même  que  la  signifi- 
cation d'une  phrase,  dans  la  langue  allemande,  est 
liée  au  suffixe  terminal,  de  même  dans  la  mélopée 
antique  ou  médiévale  il  faut  souvent  attendre  que  le 
dernier  son  de  la  période  ou  de  la  stiophe  soit  émis, 
pour  savoir,  sans  aucun  doute,  quel  régime  modal 
leur  est  appliqué. 

c(  Ce  qui  guide  l'intellect  ou  le  sentiment,  ce  qui 
relie  tous. les  sons  d'une  idée  musicale  en  un  seul 
faisceau,  c'est  l'Harmonie  dans  son  acception  la  plus 
large;  chez  les  Modernes  elle  se  manifeste  par  la  To- 
nalité, chez  les  Anciens  par  le  Mode.  Or,  à  l'audition 
d'une  méloilie  homophone,  les  fonctions  harmoniques 
ne  se  déterminent  que  peu  à  peu,  l'une  après  l'autre, 
et  l'harmonie  totale,  le  Mode,  ne  se  révèle  complète- 
ment qu'avec  la  dernière  note  de  la  phrase  mélodi- 
que'^... Il  Tandis  que,  dans  l'art  moderne,  «  l'oreille 
ne  reste  pas  un  moment  dans  l'incertitude  sur  les 
fonctions  harmoniques  des  sons  de  la  mélodie,  un  ou 
deux  accords  suffisant  pour  déterminer  la  tonalité'  », 
dans  l'art  antique  et  dans  l'art  du  Moyen  Age,  sa 
prolongation,  l'oreille  peut  rester  longtemps  incer- 
taine. Elle  n'est  pas  anxieuse;  il  ne  faut  pas  qu'elle 
le  soit  :  toute  inquiétude  romprait  le  charme.  Elle 
reçoit  seulement  de  cette  suspension  du  sens  modal 
une  stimulation  incessante,  qui  lui  est  source  de 
plaisir. 

11  est  possible  maintenant  de  définir  le  mode.  C'est 
un  système  de  sons  liés  entre  eux  par  des  rapports 
constants,  et  subordonnés  à  un  son  principal,  qui  n'est 
pas  nécessairement  la  finale  de  la  pièce  musicale  consi- 
dt'î't'e. L'octave  modale  sert  de  contenance  théorique  au 
mode  et  en  est  la  représentation  schématique.  On  a 
vu  déjà  que  l'étendue  de  la  mélodie  n'est  point  enfer- 
mée dans  ces  limites. 

21.  Enfin,  pour  n'y  plus  revenir,  et  pour  marquer 
mieux  le  parallèle  qui  s'impose  entre  la  «  mélopée 
antique  »  et  la  '«  mélopée  médiévale  »,  il  convient 
d'alléguer,  en  l'honneur  de  celle-ci,  les  mêmes  rai- 
sons de  ne  point  l'harmoniser  (18).  Les  cantilénes 
ecclésiastiques,  filles  des  mélopées  gréco-romaines, 
créent  comme  elles  leur  harmonisation  mélodique  par 
l'égrénement  de  ses  facteurs,  et  le  son  final  apporte  à 
la  perception  exacte  du  mode,  lorsqu'elle  est  restée 
imprécise,  la  certitude  qui  manquait.  Il  est  interdit 
d'anticiper,  par  un  placage  d'accords  intempestifs,  sur 
l'effet  esthétique  amené  par  cette  conclusion.  On  peut 
dire  des  accords  appliqués  au  Plain  Chant  que  les  meil- 
leurs ne  valent  rien.  11  serait  temps  que  celte  vérité, 
éclatante  pour  tout  observateur  averti,  passât  dans  la 
pratique.  Mais  le  clergé  catholique,  gardien  né  d'un 
art  propre  à  son  Eglise,  prend  plaisir  à  le  défigurer. 
Les  organistes  de  chœur  s'évertuent  à  revêtir  d'un 
habillage  absurde  des  chanis  qui  doivent  rester  nus; 
à  rendre  net  —  et  souvent  à  rebours  —  ce  que  le  Can- 
tor  An  Moyen  Age,  tout  comme  l'antique  [j^eXottoiÔç,  a 
conçu  «  flou  »  ;  à  donner  une  épaisseur  lourde  aux 
traits  qu'il  voulait  fins;  à  empâter  ces  traits  sous 
prétexte  de  les  renforcer.  Or,  ni  les  Antiennes  ni  les 
Hymnes  n'ont  besoin  de  ce  renfort  pour  vivre  de  leur 
vie  propre  et  singulière  :  elles  ont  même  grand  besoin 
de  s'en  passer;  et  si  on  les  affuble  d'un  attirail  harmo- 
nique qui  les  masque,  au  lieu  de  se  présenter  à  nous 
dans  toute  la  saveur  de  leur  forme  première,  elles  ne 
sont  plus  que  des  vieilleries  dépaysées '^ 


2.  Ibid. 

3.  Ibid. 


T,  Mt'lopée  antiqu 


4.  Celte  question  est  grave.  Je  lai  Iraitôe  ailleurs  :  Histoire  de  la 
Lcwfiue  Musicale,  tome  I,  th.  m  [Laurens],  et  Accomimijnement  mo- 
dal des  Psaumes  [Janin]. 
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Inslrunienl  hexacorde,  intermédiaire  entre  la  lyre,  dont  il  paraît 
avoir  gardé  les  cnnies,  et  la  cithare,  dont  il  possède  la  caisse  so- 
nore. Les  cherilles  ne  correspondent  pas  au  nombre  des  cordes. 
Le  cordier  est  volumineux.  Pas  de  chevalet  visible.  L'instrument 
est  soutenu  par  le  bamlrier,  passé  à  la  main  gauche  et  noué  à  la 
corne  de  droite.  Si  l'on  compare  XIII  à  XXXI,  on  peut  considé- 
rer la  draperie  historiée  qui  pend  sous  la  cithare  comme  Venre- 
Itippe  de  l'instrument.  Elle  est  faite  de  deux  parties,  dont  chacune 
s'applique  sur  une  des  faces  de  la  cithare.  Les  cordons  qui  pen- 
dent du  montant  de  droite  servaient  à  lier  solidement  l'enveloppe. 
L'éphèbe  porte  une  tunique  lalaire  et  par-dessus  un  court  chy- 
ton  orné,  serré  par  une  ceinture  :  costume  assez  souvent  attri- 
bué aux  musiciens.  (E.  Potlier.)  —  Vase  à  figures  rouges,  de  la 
seconde  moitié  du  vi!  siècle,  publié  par  Dumont  et  Chaplain,  Céra- 
mique de  la  Grèce  propre,  pi.  XVL  —  Musée  de  la  Société  Archéolo- 
gique d' Athènes. 


111.  —  LA  DORISTI  II  [DORISTI-LA] 


22.  L'organisme  interne  change.  On  peut  considé- 
rer le  LA  comme  la  nouvelle  pseudo-tonique.  Le  mi 
(pseudo-dominante)  reste  la  finale,  c'est-à-dire  sinon 
le  son  coordinateur  (Kondamenlale)  auquel  tous  sonl 
subordonnés,  du  moins  un  des  signes  extérieurs  les 
plus  clairs  de  la  construction  modale.  Et  c'est  la  meil- 
leure preuve  que  les  fonctions  «  tonales  »  ne  peuvent 
être  évoquées,  lorsqu'il  s'agit  de  l'art  antique,  qu'avec 
prudence  :  une  dominante  qui  porte  le  repos  principal 
aux  lieu  et  place  de  la  tonique,  est  à  coup  sûr  d'une 
autre  essence  que  la  dominante  moderne.  Toutefois 
les  analagies  sont  suffisantes  pour  tolérer  d'utiles  rap- 
proehements. 


On  ne  s'étonnera  pas  de  retrouver  parfois,  dans  li"; 
monuments  qui  suivent,  des  traces  de  la  structure' 
modale  précédente,  de  sorte  que  la  Doristi  I  y  voisin'' 
avec  la  Doristi  II.  Il  semble  que  ce  contact  qui  cré'-, 
en  quelques  régions  du  discours  musical,  quelqu'' 
ambiguïté,  soit  un  des  caractères  du  mode  national 
hellénique  :  la  Fondamentale  [pseudo-tonique]  y  est 
instable.  Rarement  une  pièce  en  Doristi,  pour  peu 
qu'elle  fût  étendue,  devait  garder,  d'un  bout  à  l'autre 
de  la  mélopée,  la  même  structure  interne.  C'est  ainsi 
que  l'hymne  à  Hélios  parait  débuter  en  Doristi  II.  La 


distinction  entre  les  deux  formes  n'est  donc  ni  per- 
manente, ni  absolue.  Ces  flottements,  assez  singuliers 
pour  nous,  devaient  être  un  agrément  pour  l'oreille 
des  Grecs,  qui  n'avait  pas  les  mêmes  exigences  que  la 
notre,  et  exerçait  autrement  son  contrôle.  L'attention 
de  l'auditeur  dans  les  deux  arts,  antique  et  moderne, 
—  homophone  et  polypbone,  —  n'est  pas  sollicitée 
par  les  mêmes  objets.  L'ambiguïté  qui  heurte  notre 
conception  moderne  des  cadres  musicaux,  est  peut- 
être  de  règle  dans  la  Doristi  des  Grecs.  Aussi  devons- 
nous  non  seulement  écouter  leur  musique  sans  lui 
prêter  notre  coloration  harmonique,  qui  repose  sur 
la  Tonalité';  mais  il  faut  réduire  notre  entendement 
et  notre  oreille,  en  face  de  ces  vieux  monuments,  aux 
intuitions  élémentaires,  incomplètes,  que  les  Hellènes 
pouvaient  avoir  de  la  Résonance. 


Lyre  (fruste?)  dont  les  cordes  n'ont  pas  été  figiu'ées  ou  peut- 
étre'ont  disparu.  Le  joug  et  le  sommet  des  bras  sont  effacés  sur 
ce  bas-relief  funéraire  ;  mais  il  est  facile  d'interpréter  la  scène  : 
le  mort,  en  l'honneur  de  qui  elle  a  été  composée,  est  le  personnage 
principal,  un  maitre  de  musique,  représenté  dans  l'exercice  de  ses 
fonctions.  Il  enseigne  à  un  garçonnet,  —  qui  suit  attentivement  sur 


1.  Le  sens  de  ce  mol  est,  par  suite  de  l'usage  et  de  l'abus  qu'on  en 
fait,  d'une  dôterminalion  assez  compliquf'C.  Le  lecteur  trouvera  dans 
VJJistrjire  de  la  L.  M.,  citée  déjà,  les  discussions  que  cela  comporte. 
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un  lexle  ii  demi  déroulé  la  déinoiislralioii  du  maître,  —  la  théorie 
ou  la  pratique  musicale.  La  main  droite  est  active,  mais  le  plcclrc 
est  invisible.  La  main  gauche  »  accompagne  «  par  pincement 
de  cordes.  —  Stèle  funéraire,  de  la  fin  du  ve  siècle  avant  J.-C. 
Appartient  à  M"»"  Honoré  Luce,  à  Beaune  ^Côte-d'Or). 

23.  Les  Hymnes  en  l'honneur  d'Apollon  (ii"  siècle 
.avant  J.-C),  glorieuse  trouvaille  faite  à  Delphes  en 
1804  par  l'Ecole  française  d'Athènes,  sous  la  haute 
direction  d'Homolle,  vont  montrer  la  Doristi  sous 
trois  formes  :  enharmonique,  chromatique  et  néo- 
chromatique. 

Les  exemples  [81]  [87]  présentent  les  mélodies  dans 
la  région  de  l'octave  mi-Mi.  Les  modulations  d'une 
section  à  l'autre  sont  supprimées;  le  lecteur  est  sup- 
posé ne  pas  connaître  encore  la  graphie  des  tons  au- 
tres que  le  ton-type.  La  transcription  e.xacte,  en  vraie 
hauteur,  avec  ses  «  métaboles  »  organiques,  sera  don- 
née plus  loin  [o42]  et  [347]  .Ceci  encore  n'est  qu'une 
leçon  de  solfège  élémentaire. 

Dans  le  premier  hymne,  les  sons  employés  appar- 
tiennent aux  seuls  diagrammes  de  l'Enharmonique 
vocal  et  du  Chromatique.  L'étendue  mélodique,  ra- 
menée au  ton  de  l'octave  type,  est  égale  à  la  longueur 
totale  du  Système  Parfait  [21 


Elle  est  autre  —  plus  restreinte  —  si  l'on  n'opère 
pas  la  transposition  à  la  quarte  inférieure  (effectuée 
pour  les  ramener  au  ton-type)  des  sections  A,  Ca,  E, 
F2,  G.  Aussi  le  texte  original  [542]  est-il  moins  mono- 
tone que  celui-ci,  en  raison  de  la  variété  de  tons  qu'il 
installe  entre  les  sections  diverses. 

Si  l'on  place,  au-dessus  des  notes  du  diagramme 
général,  les  signes  graphiques  représentant  les  sons 
employés,  on  constate  que,  par  e.xclusion  systéma- 
tique, 


le  signe  F,  correspondant  au  sol  des  Moyennes,  fait  dé- 
faut, dans  toutes  les  sections,  c'est-à-dire  dans  celles-là 


même  qui,  n'étant  point  chromatiques,  sembleraient 
diatoniquement  aptes  à  employer  ce  sol  :  A,  B,  C,, 
Cj,  D,  F,  G.  De  même  le  signe  '/.,  correspondant  au  sol 
des  Suraigués,  manque  à  leur  tétracoide,  là  où  celui- 
ci  est  employé  (section  C,)  jusqu'à  la  nète.  Et  cela  est 
rigoureux  :  le  tétracorde  des  Moyennes  et  celui  des 
Suraiguës  doivent  être  affectés  des  mêmes  modifica- 
tions, pendant  que  ceux  des  Graves  et  des  Disjointes 
conservent  le  Diatonique  normal  [14].  Cette  exclu- 
sion réduit  l'octave  type  à  la  forme  détective  annoncée 
plus  haut,  dans  laquelle  le  tétracorde  des  Moyennes 


est  transmué  eu  tricorde.  11  va  de  soi  que  si  le  tétra- 
corde des  Conjointes  intervient,  et  aussi  longtemps  que 
dure  son  intervention,  l'iU  en  est  proscrit.  De  sorte 
que  l'on  a  alors  l'échelle  partielle  suivante  : 


L'ut  ne  reparait  que' lorsque  le  si  [7  est  de  nouveau 
exprimé  ou  sous-entendu. 

Ce  sont  là  des  traces  probables  d'un  Enharmonique 
ancien,  et  cette  persistance  est  remarquable.  Dans  les 
hymnes  gréco-romains,  postérieurs  de  trois  ou  quatre 
siècles  aux  hymnes  Delphiques,  l'antique  tradition  est 
perdue,  et  le  Diatonique  intégral  règne  exclusiveinent 

L'exclusion  dusoZ — dontla  répercussion  en  l'hymne 
à  Hélios  était  presque  abusive  —  entraine  l'abolition 
de  la  triade  modale  mi-so/-si.  En  revanche,  il  convient 
de  remarquer  que  Vid  des  Disjointes  est  employé  ici 
avec  insistance.  Or  l'ut  est  la  médiante  de  la  considéré 
comme  tonique,  de  même  que  sol  (hymne  de  Méso- 
mède)  est  la  médiante  de  mi.  De  sorte  que  la  quinte 
modale  la  ui  est  subdivisée  par  la  tierce  et  fournit 
la  triade  : 


[80] 


Hymne  Delphique  I. 

K     K         K     C       C      C 


.-et'  £  -m     Tn    -   XeoKonov       râv     -     be    TTap     -  vacj-oi-  âv 
CKCic  Ci-CK  K.U. 


-^e  -Te  î)'é|iû)v. 
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<     <     <      < 


^    c 


fil  -  €  -  pi  -Tjeç,       al  VI  -f  0  -  p6   -     Xouc;  TTE^Tpas    val  -  £9'  'E  -  V  - 


£11  -  Xu  -  pav 


^ 

1_ 

1_ 

:^ 

K 

j—— 

K 

K 

-j 

K 

K 

c 

=1= 

c 

[=4= 

K. 

-^- — r — 1 

#=+= 

-i- 

-T^- 

=b= 

^ 

i- 

4=1 

4- 

-^ 

4= 

=^-M 

r  -     û)     (là  -KOI   -   pa    ira  -  po     Xip- 


nSç        î>è    yàfl  -  n  -  ae|iTO  -  Aoç  oû-pô-vi-oç    dv-vé  -  ijie-Xos 


vn-ve-  (louç     î)'é'CT-j(^ev  ai  -  6np  à  -  êX   -  Aiv        la  -  )^u-Tie 


•  tek;     ûpo^iouc;, 
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c    ai  ai    K        K    r    r 


0^     tre-pi^ 


i_i    <        <     C     i_i     c 


i:i^<<     <Cut      iir     rrc 


Tb-TE    AiTTiby    Kuv  -    6i  -  av      yàa    —     ov     é-né     -    (ia      Htoç 


irpû    -     \i   TpïT  -      u)    -      VI  -  boç 

rcrc        N-><\->c        Co»-» 


ai  -  €1   -   ô  -  Aoiç 


C    C    .-    r    r    i_   1 


Kn  -  TOC    oy  -     (i)   Poi -av  ,      i-È      Pai-av 
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<i_ii_j<<Kj>i         <Li_i        C 


ûi  -  Ôq     ett  -  ey  -      \w  4)pév'    cw6'  ujv  k  -  kei     -    \a(;       an'    ap 


-fâç   noi-n    -   0  -va      ki-kXpi    -  aico-jiev      S-ttaç 
C     L      r 


n  -  èè    BÔk  -fpv     y^t  -yen:,      Bup-aoTrAn^ 


i_i        K  <     C     Lj 


'A\ka  ffna     -     puji -bôv    bq      € -)^£iQ     ipi-TTO-ba^    Païv'é -ni     6e- 


'Aji-:j)i    nAô-KO  -  [lov    où    b'oi    -  \ûi      -     tto      t>(i<j>    -   voçkAo-Îio 

r    K    r     r       r    i_ 


TTÂe^-(x-(ie  -  voç         an  -     Xi  -  touç         Be-jit  -  M  -  ouq 
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i-ri_r        i-HT        i_i_r 

T'à|i   -  ppd-Toi       X"  ■  P'      ""P"     '"''<  ôî-va^, 

r  (h) 

rôle;    nt'Au)   -  puJi  ne  -  pi  -  TTi  -    Tvtiç  Kopai . 

rccc      Lji_ii_ii_i 

'AX-Aa  AoT     -       oûç  £  -  po  -  to  -  yAt-^a  -  pt    naî ,  peî   -  vaç  à-vu- 

^      c^i_ic     i_i<<c      ce 

nôcT-TO -TO|i     Tiaî-'boi  fàç  T'é'-ncè'vet    i    -  oiq  o 

<Ci_iC  C^^<         Cu 

àpjpa    poç     a  -pnç        g  -  ic     Tt  -   ôji     (jov-to-ctu   -  vov         oîi   at-pît- 
C      it     K     ii  <       it       < 

u)V    è'-feoç      TTO  •  Xu  ■  Ku    ■  Bei;  Xn  -  ^6  -  [i€  -voç  ai    -  XeS'     ùy- 

LJ        C 

poî   X'   -  ô  -  voç         t'v  ^â  -Xai. 

'AXX'iù   "S>oi  -  pe    CTiî)i-i;«    9t  -  ôx  -  TiaTovIlaXKâ-  Idoç       ôa-TU     kc;î 
i_CK       iiCCCi-       Cv^w 

Xa  -  ôv  kXei -vov  ,  auv    it     Bt  -  à        to^- oiv  beano-Ti      Kpn-ai-iuv 
r     i_    i_      C     C     (^     w 

KU -vû)v  T'ApTE  ■  jjiç ,    n  -"bè   AaT  -  lù    ku-^iit-  Ta-     Kai   va  -  é   -toc; 

ce  r      c     i_    i_    r 

AeX-tjiUJV   Tn-  jie  -Xti6'  a  -  ^a   TCK-voiç.omipi  -  oiç,  biju  -  jio  -oiv     ôtn- 

l_       1_     Ai      K 

Ta(oTou(;,BaKxou   9'î   -    €  -  po  -  vi'k    -    ai-oiv   tû  -  pt  •  vtîq  ^6  -  Xe  -  tê  [ir 
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ce       C    i_    c     c 


c     c 


Ipoo-no  -  Xoi  -  01 ,     Tciv    te     'bo  -  pitr  -  teti-iov  Kapte  -  ï    'Pui  -  ^loi 

rri_i-i-i_L_rc  l_        r 


èip-/àv  aû'-^eT  à  -  yn-pà-Tuji       6oiXXou-aav  <))e -pe    -  vÎk    -      av. 


<i] 


La  triade  formée  par  la  quinte  modale  el  la  mé- 
dianle  incluse,  de  la  forme  la-ué-mi,  caractéristique 
de  la  Doristi  II,  s'affirme  dans  presque  toute  l'étendue 
de  la  pièce,  et  la  Doristi  I  est  très  passagèrement 
évoquée  (par  exemple  aux  membres  23  el  20).  La 
Uoristi-LA  prédomine. 

Quant  au  triton,  cher  au.'c  Doriens,  il  est  enrobé  au- 
trement que  dans  les  hymnes  précédents.  Le  fa  parait 
ici  appartenirà  la  triade /'rt-LA-u(,  dont  la  répercussion 
mélodique  est  très  fréquente,  ou  quelquefois  à  un 
accord  de  sixte  sur  ré  ;  de  sorte  que  l'harmonisation 
latente  —  à  la  moderne  —  peut  être  grossièrement 
exprimée  par  la  formule  : 


La  modulation  à  la  sous-dominante,  appelée  par 
l'emploi  des  Conjointes,  et  considérée  comme  orga- 
nique dans  l'intérieur  du  système  létracordal,  se  pré- 
sente à  plusieurs  reprises  (sections  A,  C»,  E,  G)  dans 
les  conditions  prévues  (lOl.  Le  la  devient  l'hypate  des 
Moyennes  transposées  (Conjointes)  lant  que  le  si  h  est 
exprimé  ou  sous-entendu.  Il  a  été  dit  que  les  Grecs 
ne  voient  pas  là  une  modulation. 

Tout  autre  est  la  métabole  permanente  qui  affecte 
les  sections  B,  C,,  C-,,  D,  F,  et  qui  a  été  supprimée 
ici.  On  la  trouvera  plus  loin  [5421.  C'est  une  modula- 
tion à  la  quarte  inférieure,  à  la  dominante,  dirions- 
nous,  et  qui  apporte  une  variété  très  heureuse  dans 
le  discours  musical. 

Le  Chromatique  se  trouve  aux  sections  C^  et  E  seu- 
lement. 11  est  employé  avec  discrétion;  il  ménage  ses 
effets. 

Les  cassures  et  les  vides  des  dalles  exhumées,  si- 
gnalés au  lecteur  par  l'absence  des  signes  antiques, 
sont  assez  nombreux.  Néanmoins  le  caractère  de  la 
Doristi  11  se  dégage  de  cette  pièce,  précieuse  par  ses 
formes  mélodiques,  par  l'emploi  des  différents  Genres, 
des  métaboles  (modulations).  A  défaut  de  chefs-d'œu- 
vre consacrés  par  l'admiration  des  Anciens,  un  pareil 


1.  ûevaert  a,  dès  1874,  expliqué  une  des  formes  du  Mine 
par  l'usage  de  la  quarte  chromatique  la  sol  j^  fa  rtii  : 


décrite  par  les  théoriciens  de  la  musique  grecque  {Musique  de  l'An 
tiguité,  1,  p.  292). 

Pour  obtenir  une  de  nos  échelles  mineures,  il  suffit  de  faire  passer  ai 
grave  le  tétracorde  aigu,  de  telle  sorte  qu'il  y  ait  entre  eux  conjonction 


monument  jette  une  vive  lumière  sur  les  théories  mu- 
sicales des  Grecs. 


XV 

Lyre  fruste.  La  carapace  est  traitée  avec  minutie.  On  recon- 
nait  l'ouverture  formée  par  l'engainement  d'une  des  pattes  de  la 
tortue,  auquel  s'ajustait  un  des  liras  de  ta  lyre.  Par  comparaison 
avec  d'autres  images,  le  rôle  des  deux  mains,  en  dépit  de  ta  muti- 
lation, est  reconnaissable  :  la  gauche  pinçait  les  cordes  avpo  h  ■; 
doigts;  la  droite  tenait  le  ptectre.  Le  personnage  serre  sou-  Ir 
bras  gauche  son  instrument,  comme  fait  le  satyre  de  l'imagi.'  XI. 
Cette  musicienne  est  une  Sirène  funéraire,  d'aspect  plus  agréaMi' 
que  la  précédente  (V),  et  qui  est  devenue  femme  par  le  corps, 
Publiée  par  Max.  Collignon,  les  Statues  funéraires  dans  l'art  arec. 
p.  217  et  SUIT.  —  Statue  en  marbre  pentélique,  des  premiriv? 
années  du  ivc  siècle  av.  J.-C.  —  Musée  yalional  d'Athènes. 

24.  Le  monument  dont  la  transcription  va  être  ra- 
menée, comme  précédemment,  à  l'échelle  type,  est 
plus  curieux  encore  :  il  met  en  défaut  toutes  les  théo- 
ries connues  et  ajoute  aux  formes  tétracordales  cata- 
loguées dans  les  «  solfèges  »  antiques  qui  nous  sont 
parvenus,  une  espèce  nouvelle.  Ces  ouvrages  théori- 
ques ne  décrivent  que  le  Diatonique,  l'Enharmonique 
et  le  Chromatique.  Ici  apparaît  un  Chromatique  inédit, 
qui,  installé  à  côté  de  l'ancien  sur  les  schémas  [oS] 
[56],  porte  à  quatre  le  nombre  des  Genres. 

Ce  Néo-Chromatique  '  n'est  point  pour  les  Modernes 


approchenient  justifie  ta  forme  dite  o 
e  mineure,  peu  emptoy*^e  d,ins  le  style 


nstrument.Tle  "  de  notri 
KOCalct  ù  ]:i<|uell(>,  clin 
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un  inconnu,  puisqu'il  est  une  des  formes  tétracordales 
(1(1  l(!ur  mode  mineur.  Toulefois,  lorsqu'il  afi'ecte  l'oc- 
lave  type  de  la  Doristi  il  se  trouve,  à  rencontre  de 
son  emploi  moderne,  silii(i  au  lias  de  l'échelle  [8K]. 


tO([t  son  œuvre,  J. -S,  Bach  préfère  le  phis 
le  Majeur  voisine  avec  le  Mineur  : 


ont  la  double  L'chrllec 


Aussi  bien  la  forme  antique  est  considérée  comme  une  sorte  de 
supercherie  par  les  Occidentaui.  L'art  vocal  l'exclut,  le  plus  souvent; 
l'intervalle  de  seconde  augmentée  passant  pour  scabreux.  Il  est  très 
vrai  que  dans  la  polyphonie  chorale  son  émission  soit  difticili.',  mais 
le  chanteur  soliste  et  le  chœur  homophone  ne  sauraient  arguer  des 
mêmes  périls,  et  se  montrer  plus  timides  que  les  chanteurs  athéniens 
non  professionnels, k  qui  incombait  l'exécution  des  hymnes  delphiques. 

D'ailleurs,  le  tétracorde  que  Gevaert  appelle  «  néo-chromatique  «  est 
le  fondement  même  des  échelles  de  r.\sie  Mineure,  de  la  Syrie  et  de 
la  Grèce  moderne.  Il  est  plein  de  vie  en  Orient. 


Or  ce  tijlracordc  anormal  n'all'ecte  pas  seulement 
les  Moyennes.  Voici  ses  divers  emplois  : 


i^roma. 


[Les  notes  entre  parenthèses  sont  absentes  de  la 
mélopée.] 


Hymne  Delphique  II. 
K  C     i~     C 


E  -  \i  -  KÔ)  ■  va    pa-6ù    -    'bEvbpov 

C  5  :^       K     C 


c    r 


An -)^£- T«  ,  Al- ô(;      c  -  pippo -^lou  66  -  yaTpei;     eu    -  w   -Xe -\ 


:ii.    u.    C 


kCKK10KCi_C         Ci_  c 


(j6  -  Ae  ■T£,ou-vô  -  (^iaL-(;ov   ï  -  va     <t>oî   -     (Jov   ciii  -ba  ■  «i  -  oi   ytA- 
jr   j:     r       r      i_     i_    j: 


-\\in  -  TE  XpuCT  -  €  -    0  -  KO-  [lav. 


6'<;    a-vix  bi-Ko-  puv-pa  Ilixp  -  vco-oi    boi; 

iiC      Cit       KK        Cl_        ri_CCl_20CKi^Kii 

Tâcf-t)E  Tie    T£  -  paç   é'-'bpav'  o^l'     â-Ya-i:Au-TOi-ÉÎ(;   AeX  -  ijx'-oiv 
<Clj<         <Ci_iC         i:ii<<        <        ^    yj 


K(ja-To  -  Al  -  boQ        £  -ou  -  u  -bpou      voji-  oit'  è  -  ni    -    vic-ae  -toi. 
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A£i-(t>oy     à  -  vo   npû)    -  va  jiov    -    Tt'î    -    ov    €  -(}>é  -  nuiv  ïïà-yov . 
C30CK.itKK         KKK  KCIl-T 


"HvkAu-tÙ      jif-va-Ao-no  -  Ak;      'A9-6lç,  eu -xm  -  «i-   oi   <(>£  -p6  ■ 


tià-Tit-tiov    Ba-paiHjTov  a  -  ifi    -   oiç  'bt     peu  -  jjoT     -    oiv      Â^ 

wnr      i_T         i_i_r 


-oi-oroç  -aï  r  ci'    —     6ei    «  -  ujy 

IrtODULATLOM   A    LA    'VV  AICDr 

r    r     i_    r      ^    h    t     l.  '    c    r    k    f  «  a     f    c    T 


(in-pa   Ta  -oû-piuv  ô-jioû  'be    viv   A-paii"      otr-jiôç  èq    0- 

T""  ji   H    r       i_    r    H 


Xi -yu    bà     Xiu -Toç         (3pé  -  {iiuv     ct-ei  -  o-Xoiç        pt-At-oiv    œi 

-1    r   i_   r 


^pua-i  -a       b'à&- û-6pouç     Kt-6a-piç     uj»  -voi-oiv     à  -  va  - 

1-     r  H 


0    hk    Tf-^viT  -     (Lv      TTpo-jraç        èo-ii6ç    A8  -   Qi-ba     Xa-)^ujv 


iiisriiiHF.  /)!■:  f,  \  Mi'siori': 
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iL     <     <        uiC       Ci_i65K 

Tov    Kl  -  6a  -  pi    -  ou  kXu-tov     ïïaî-îxx    ye-yo  -  Aou    Ai-  6ç      u  - 
K     ii  <      C 


-uvou    -   01   oe  Trop      a-Kpo-'«i-<t>n 


-  olç     Trpo  -  qiai  -  vaç  Ko-^i  -  a 


Tpi-TTO-'ba   ^lav-TEi    -     ovi.  Ùjc;       ei     -     \tc,     i^-Qfôq  o\    é-4>pou 


pei        bpcx-Kujï, 


LJ       Ul       C        C 


O  -TE    Te  -  01 


-Tàv<t)u  -  dv 


-     01   pe-Ae-oiv    ê'  -  ipn   -   oaç  ai  -  o-Xov    è -Ku- 


[87] 


Le  fait  des  Suraigues  ne  figure  'pas  dans  le  texte 
précédent.  Il  se  trouve  sur  des  fragments  de  dalle 
qui  contiennent  entre  autres  le  passage  suivant  : 


[Il  y  a  aux  mesures  36  el  44-46  une  modulation  à 
la  quarte  grave  (60).  On  indiquera  plus  loin,  en  expo- 
sant la  pratique  de  la  notation,  les  témoignages  sé- 
méiograpliiques  de  cette  métabole.  Il  est  indispen- 
sable de  la  signaler  ici,  car  les  mesures  précitées 
doivent  être  mises  à  part  :  si  on  veut  qualifier  leurs 
sons,  il  faut  les  ramener  au  système  général  type  et 
les  écrire  : 


c'est-à-dire 


(891 


Le  mécanisme  du  changement  de  ton  sera  étudié 
plus  loin.] 

Abstraction  faite  de  ces  mesures,  on  peut  constater 
que,  comme  dans  le  premier  hymne  delphique  trans- 
crit ci-dessus,  le  signe  F  de  sol,  fait  défaut  partout. 
La  section  A,  qui  ne  contient  aucun  signe  chromati- 
que, n'est  donc  pas  le  Diatonique  intégral,  mais  ce 
diatonique  défectif  qu'on  peut  qualifier  d'enharmo- 
nique vocal  [56],  survivance  des  plus  anciennes  formes 
de  l'art.  Dans  la  section  C  le  tétracorde  néo-cliroma- 
tique  voisine  avec  le  tétracorde  défectif  : 

C      u.r  „c=ïi_r 
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Il  en  est  de  ce  second  hymne  comme  du  premier: 
l'absence  du  sol  abolit  la  triade  modale  propre  à  la 
Doristi  I,  m-sol-si.  La  répercussion  fréquente  de  Vut, 
jointe  à  ce  fait  que  la  nièse  et  Thypate  des  Moyennes 
sont  en  connexion  fréquente  (mesures  7,  28,  29,  39, 
52,  .ï3,  54)  et  caractéristique,  impose  à  l'oreille  la- 
ut-m,  triade  modale,  et  constitue  avec  netteté  la 
Doristi  II. 

Par  une  dérogation  aux  habitudes  établies,  il  n'y  a 
point  ici  concordance  complète  entre  les  tétracordes 
similaires  :  l'examen  de  la  figure  [86|  montre  qu'au 
létracorde  des  Moyennes,  néo-chromatique,  corres- 
pond un  tétracorde  des  Suraiguës,  chromatique.  En 
d'autres  termes,  le  chroniatisme  se  présente,  dans 
les  tétracordes  appariés,  sous  deux  formes  différentes. 
De  là  des  combinaisons  neuves  qui  font  de  cet  hymne 
un  monument  d'un  spécial  inléiêt.  Il  établit,  en  effet, 
que  la  pratique  ne  se  souciait  pas  toujours  de  con- 
former les  formes  non  plus  que  l'écriture  musicales 
aux  injonctions  des  théoriciens.  Une  telle  audace 
n'est  point  pour  nous  déplaire,  u  Existe-t-il  à  l'heure 
actuelle  un  seul  traité  d'harmonie  qui  enseigne  la 
mise  en  oeuvre  de  tous  les  accords  et  de  toutes  les 
combinaisons  polyphoniques  pratiqués  par  les  mai- 
Ires  contemporains'?  » 

Enfin  on  signalera  l'évocation  du  majeur  parallèle 
(relatif)  aux  mesures  12  à  16,  et  au  début  de  la  sec- 
lion  C.  Ici,  bien  que  la  mélopée  fasse  entendre  les 
cordes  compréhensives  du  mode  de  mi,  le  mi  prend, 
par  le  contexte  postérieur,  une  allure  de  niédiaute 
qu'il  garde  jusqu'à  ce  qu'un  fugitif  rappel  (mes.  67  à 
72)  de  la  Doristi  I  oblitère  cette  impression.  A  la 
mesure  74,  la  Doristi  II  reparait,  par  la  grâce  de  la 
tierce  enharmonique,  —  le  diton.  Tout  cela  est  indi- 
qué avec  discrétion  et  donne,  en  un  texte  malheureu- 
sement trop  court,  une  idée  de  l'activité  «  harmoni- 
que »  des  Grecs,  le  mot  étant  pris  dans  la  signification 
élargie  qu'appelle  l'examen  de  leur  art. 


1.  Gevaert,  Problèmes  d'Aristote,p.  302. 


XVI 

Cithare  Iricorde.  On  voit  au  premier  coup  d'œil  la  caractéris- 
tique de  cet  instrument,  où  l'art  du  luthier  rejette  tout  emprunt 
fait  à  la  tortue  et  aux  bêtes  à  cornes.  Une  caisse  de  résonance  de 
forme  rectangulaire,  mais  généralement  bombée  à  la  face  posté- 
rieure (cf.  XX,  XXIII,  XXIX},  se  prolonge  verticalement  par  des 
l>ras,  sans  doute  creux  comme  elle.  Leur  partie  supérieure  laisse 
passer  un  jnng  assez  menu  auquel  les  cherillcs  d'accord  fixent  les 
cordes.  Celles-ci  partent  du  cordier,  situé  à  la  partie  inférieure  de 
la  caisse.  —  Monnaie  de  M\  tilène  (île  de  Lesbos),  du  iv  siècle 
avant J. -G.  Inscription;  AITTI.  A  gauche,  un  monogramme.  A 
l'un  des  bras  de  l'instrument  le  Ixiiidrier  pour  la  main  gauche  (cf. 
XXX  et  suiv.).  La  face  de  la  monnaie  porte  une  tête  d'.\pollon  : 
la  cithare  est  essentiellement  emblématique  du  culte  de  ce  dieu.  — 
Cabinet  des  Médailles. 

25.  Il  subsiste  de  la  Doristi  chromatique  un  frag- 
ment très  mutilé,  trouvaille  sensationnelle  :  il  s'agit 
d'une  composition  d'Euripide.  Les  tragiques  grecs 
composaient  la  musique  de  leurs  ouvrages.  Musiciens 
autant  que  poètes,  ils  réglaient  aussi  l'orchestique  (la 
danse)  de  leurs  pièces,  cumulant  de  la  sorte  les  fonc- 
tions dévolues  aujourd'hui  au  librettiste,  au  musicien, 
au  maître  de  ballet. 

Le  philologue  Wessely  déchiffra  sur  un  papyrus  de 
l'archiduc  Régnier  et  publia  en  1892  une  partie  de 
la  seconde  strophe  du  premier  slasimon  d'Ûrcste.  La 
mutilation  est  telle  que  la  continuité  mélodique  est 
rompue.  Mais  le  tétracorde  caractéristique  —  celui 
des  Moyennes  —  apparaît  nettement.  Il  est  en  chro- 
matique normal.  Voici  la  version  de  Gevaert  : 


KO  -  To  -  Ao    -    it)ùp-    0  -  (lai, 


KOI    -  TO    -  Xo     -      ^Ùp  -      0    -  (101 , 


pé   -  ycc         0^  -  |ioç 


é(I    -  ppo   -  TQÎC 
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Xà  -  (ipoiQ  6  ■  Xe  -  Bpl  -  01         -     oiv      èv  kuu.  -     a  -  mv 


M) 


L'anibitiis  de  la  mélodie  ne  dépasse  pas  les  limites 
d'une  septième,  dans  les  parties  conservées.  11  excède 
d'un  ton  au  yrave,  comme  nous  l'avons  déjà  plusieurs 
fois  constaté  en  d'autres  pièces,  l'hypate  de  l'octave 
modale. 

Le  Chromatique  vocal  s'y  présente  sous  la  même 
forme  que  dans  les  hymnes  delphiques,  et  ce  fait 
donne  à  ces  derniers  monuments,  d'époque  déjà  basse, 
une  valeur  plus  grande,  par  le  respect  qu'ils  témoi- 
gnent des  traditions  classiques. 

La  transcription  ci-dessus,  à  la  transposition  près, 
est  conforme  à  l'interprélation  de  Gevaert  et  à  la 
traduction  qu'il  a  faite  de  certains  signes  instrumen- 
taux. On  a  parlé,  à  propos  de  ce  papyrus,  de  «  parti- 
tion »  antique.  Gevaert  y  voit  plus  simplement  «  une 
partie  séparée  de  chant,  indiquant  au  choreute  [clio- 
risle -danseur]  les  principales  répliques-  inslrumen- 
tales  ».  Il  n'est  pas  douteux  que  l'accompagnement 
«  orchestral  »  des  chœurs  ne  fût,  au  complet,  plus 
riche.  Non  qu'il  doive  être  considéré  comme  un  agré- 
gat d'accords  ou  une  polyphonie  véritable;  mais,  à 
coup  sûr,  il  ne  se  réduisait  pas  à  d'aussi  pauvres 
«  touches  »,  et  aussi  bizarres.  Cf.  [ri21]. 

Les  sons  employés  dans  les  deux  parties,  vocale  et 
instrumentale,  spécifiés  par  les  signes  antiques,  sont  : 


Le  tétracorde  des  Graves  est  transformé  en  penta- 
corde.  Cela  est  conforme  à  certaines  habitudes,  que 
les  échelles  notées,  transmises  par  Aristide  Quintilien, 
ont  fait  connaître.  La  présence  de  l'indicatrice  chro- 
matique (wtif)  à  côté  de  l'indicatrice  diatonique  est 


tolérée  aux  Graves.  Le  tétracorde  chromatique  des 
Moyennes  reste  normal. 

A  laquelle  des  deux  Doristi  appartient  ce  fragment 
de  chanir?  Les  lacunes  du  texte  ne  permettent  guère 
de  décider. 

Quant  aux  dissonances  de  septième,  produites  par 
l'accompagnement  instrumental,  elles  ne  sauraient 
surprendre  davantage  que  les  secondes  mentionnées 
par  Aristoxène  dans  un  passage  que  Phitarque  nous 
a  gardé,  et  qui  étaient  employées  dans  les  synaulies' 
liturgiques.  Au  surplus,  la  lecture  de  cette  page  mu- 
sicale, en  ce  qui  concerne  l'hétérophonie,  ne  laisse  pas 
d'être  conjecturale,  et  il  serait  imprudent  de  disserter 
longuement  sur  ces  septièmes 2. 


XVII 

GiLharo  tricorde,  dn  très  médiocre  exécution  :  la  caisse  sonore 
est  ridiculement  exiguë;  les  cordes  sont  fixées  on  ne  sait  où  ni 
comment.  C'est  de  l'art  gréco-romain,  devenu  grossier,  et  ce  spé- 
cimen est  présenté  pour  faire  voir  que  les  monnaies  les  plus  ré- 
centes ne  sont  pas  pour  autant  les  plus  claires  :  cette  image-ci 
n'est  qu'uni'  apparence,  dont  il  n'y  a  rien  à  tirer.  —  Monnaie  de 
MyHléne,  frappée  vers  200  av.  J.-C.  A  la  face,  tête  d'Apollon.  — 
Calnncl  des  MMailles. 


1.  Pièces  musicales  exécutées  par  deux 

2.  L'hypothèse    de   Gevaert  n'a  pas   tri 
ioTis.  Iille  n'est  rijentionnée  et  Ggurée  ici 


d.-  nùle 
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26.  La  comparaison  des  deux  Doristi  d'après  les 
monuments  appelle  les  constatations  suivantes  : 

1"  Dans  la  Doristi  I,  les  jalons  principaux  de  la 
mélodie  se  posent  sur  mi,  si,  mi;  les  repos  accessoires 
sur  LA  ; 

2°  Dans  la  Doristi  II  les  jalons  principaux  affectent 
Ml,  LA,  mi;  les  repos  secondaires  se  font  sur  si. 

La  Mode  Dorien,  dans  son  ensemble,  a  donc  pour 
cadre  : 


et  ce  n'est  pas  le  hasard  seul  qui  rend  ce  support  pa- 
reil à  celui  de  notre  Tonalité  : 


Les  deux  schèmes  ont  des  significalions  divergentes, 
mais  une  origine  commune  :  la  Résonance,  diverse- 
ment interprétée. 

Les  cordes  compréhensives  de  l'octave  de  mi,  plu- 
sieurs fois  mises  en  relation  directe,  par  saut  vocal 
de  huit  degrés,  ne  marquent  pas  les  limites  de  la 
mélopée  dans  les  hymnes  delphiques.  Fréquemment 
celle-ci  déborde  au-dessus  et  au-dessous.  Mais  l'em- 
ploi de  l'oclave   mélodique  mi-Mi  entre  la  nète  et 


1.  Nom  donné  à  l'octave  p.ir  les  Gri 
signiQffation  s'est  étrangement  altérée. 


I  un  terme  dont  la 


l'hypate  (hymne  I,  B  mes.  1  ;  hymne  II,  C  mes.  1),  à  l'ex- 
clusion de  tout  autre  «diapason'  »,  est  caractéristique. 


I.  La  QUINTE  est  la  génératrice  unique  de  l'échelle 
pythagoricienne,  qui  correspond  à  l'usage  du  Diato- 
nique vulgaire. 

II.  Le  CORPS  DE  l'harmonie  est  constitué  par  une 
ossature  de  sons  fixes,  autour  de  la  mèse,  au  moyen 
des  quintes.  - 

III.  Le  SYSTÈME  immuable,  qui  forme  le  diagramme 
usuel  des  sons,  est  un  ensemble  de  cinq  tétracordes 
indissolublement  liés,  et  dont  l'étendue  est  de  deux 
octaves  moins  un  ton. 

IV.  Le  cinquième  tétracorde,  celui  des  Conjointes, 
introduit  une  modulation  à  la  quarte  supérieure 
(sous-dominante)  dans  l'ensemble  des  sons  coordon- 
nés. Mais  cette  modulation  est  considérée  par  les 
Anciens  comme  partie  intégrante  du  système. 

V.  La  MÈ3E  est  le  centre  du  Système  Immuable,  et 
la  nomenclature  des  tétracordes  est  établie  par  rap- 
port à  elle. 

VI.  La  gamme  mi  ré  ut  si  la  sol  fa  mi,  octave  cen- 
trale de  l'échelle  générale,  sert  de  liguration  limitée  à 
l'Harmonie  grecque  par  excellence,  la  Doristi. 

VII.  11  y  a  deux  Doristi. 

La  Doristi  1  a  pour  Fondamentale  (pseudo-tonique) 
sa  finale  (mi). 

La  Doristi  II  a  pour  Fondamentale  la  mèse  la.  Sa 
finale  mi,  la  même  que  celle  de  la  Doristi  I,  est  une 
pseudo-dominante. 


XVIII 
Cithare  tétracorde.  —  Monnaie  de  Mytilène  du  iii=  siècle  av. 
J.-C.  Inscription  :  Ml'Il.  Deux  monogrammes.  A  la  face,  tète 
d'Apollon.  —  Cul/iiiet  i/c.v  Médailles. 


Cilliare  pentacorde.  La  caisse  est  trop  courte.  —  Monnaie  de 
Coloplion,  ville  d'Ionie  (Asie  Mineure\  proche  d'Eph&se;  ive  siè- 
cle av.  J.-C.  Inscription  :  Ml'TAAOS.  A  la  face,  tote  d'Apollon.— 
Cabinel  des  Médailles. 


II 

LES    HARMONIES    HELLÉNIQUES    DANS    L'ART    PROFESSIONNEL 


LES  TOXS  OL  TROPES. 


27.  Les  Grecs  eurent  besoin,  d'assez  bonne  heure, 
d'un  mécanisme  transpositeur  correspondant  aux 
exigences  des  modulations  usuelles  et  à  la  pratique 
des  voix  les  plus  employées. 

Leur   système  sonore,   d'une   étendue   de    deux 


octaves,  s'applique,  ainsi  qu'il  a  été  dit,  à  l'étendue 
totale  des  voix  d'hommes;  ce  système  devant  être 
considéré  non  comme  la  somme  de  ces  deux  octaves, 
mais  comme  un  réseau  de  cinq  tétracordes  (y  com- 
pris celui  des  Conjointes)  liés  entre  eux  par  des  rap- 
ports fixes. 

D'autre  part,  dans  les  ensembles  choraux  où  les 


inSTOIflE  DE  LA   MUSIQUE 


GRECE     'il3 


voix  de  basse,  de  baryton  et  de  ténor  se  superposaient  1  sible  à  cliaciine  des  voix,  l'aire  entendre  aussi  bien  le 
en  homophonies,  il  fallait  pouvoir,  à  Tiiitérieur  de  tétracorde  des  Graves  que  celui  des  Suraiguës.  De  là 
l'octave  commune,  seule  région  parfaitement  accès-  |  nécessité  de  déplacer  le  système  général,  à  la  manière 


diapason  antique 


Baryton 


du  clavier  mobile  d'un  harmonium  transposileur,  de 
telle  sorte  que  tel  ou  tel  tétracorde  vint  se  mettre  à 
la  disposition  du  cbanleiir,  dans  les  limites  de  la 
région  moyenne.  —  On  montrera  plus  loin  que,  dans 
les  mêmes  limites,  il  était  indispensable  de  pouvoir 
insérer  à  volonté  l'octave  représentative  de  tel  ou 
tel  mode. 

Ainsi  furent  créés  les  divers  «  tons  »  ;  le  mot  étant 
pris  dans  un  sens  analogue  à  celui  que  nous  lui  don- 
nons. La  définition  aristoxénienne  du  ton,  «  degré 
de  l'échelle  générale  des  sons,  sur  lequel  on  établit  un 
SYSTÈME  PARFAIT  »,  formulée  à  une  époque  où  cette 
échelle  comporte  une  série  continue  de  demi-tons', 
est  entièrement  conforme,  pratiquement,  à  la  nôtre. 

Mais  qu'on  y  prenne  garde  :  le  degré  sur  lequel 
nous  installons  chacun  de  nos  tons  modernes  est  sa 
tonique,  et  le  ton  est  caractérisé  par  un  heptacorde 
qui  renaît  identique  à  lui-même  d'oclave  en  octave. 


ton  fondamental: 


Pour  les  Anciens,  le  degré^sur  lequel  s'installe  le  ton 
est  la  Mèse,  pivot  des  cinq  létracordes  du  Système 
Parfait;  or  elle  est  loin  de  jouer  toujours  le  rôle  de 
tonique.  Le  mot  ton  ne  doit  donc  en  aucun  cas  ici 
évoquer  les  fonctions  harmoniques,  très  précises,  de 
notre  Tonalité.  Il  exprime  simplement  la  hauteur 
absolue  de  l'échelle. 

Telle  qu'elle  a  été  décrite,  l'échelle  grecque  type  est 
dans  le  ton  fondamental,  dit  hypolydien  (Alypius). 

Les  premiers  tons  créés  à  côté  de  ce  ton  primitif 
sont  assis  sur  les  divers  degrés  du  tétracorde  des 


Conjointes.  Il  faut  entendre  par  là,  que  si  l'on  prend 
chacun  de  ces  sons  pour  mèse,  on  aura  le  tableau  : 


ton  lydian  : 


ton  plirygien  : 


tcn  don  en . 


Leurs  noms  seront  expliqués  plus  loin-.  Ces  quatre 
tons  sont  restés,  longtemps,  les  plus  employés  de 
tous.  La  notation  primitive  en  consacre  l'usage  et 
leur  fournit  un  ensemble  de  signes  étroitement  coor- 
donnés; systématisation  qui  ne  se  retrouve  pas  dans 
les  autres  tons. 


i.  "ExOsii;  TÛv  xatà  f,|j:tT(iviov.  (Abistide  Quintimen.) 
2.  M.  F.  Greif  appelle  dorien  le  ton  lydien  et  change  toutes  les  éti- 
quettes usuelles  depuis  Bellermann.  Riemann  d^'jù  les  avait  rejetées. 


Coux-ci  s'ajoutèrent  à  ceux-là,  du  vi"^  au  iv"  siècle 
av.  J.-C,  et  formèrent  enfin  un  tonaire  complet,  aussi 
riche  —  plus  riche  même  (28)  —  que  le  nôtre;  si  bien 
que  la  notation,  qui  n'avait  point  prévu  toutes  ces 
acquisitions  postérieures,  se  trouva  en  défaut  pour 
représenter  certains  sons. 


lais  cela  est  affaire  de  convention.  Et  il  n'y  a  pour  les  Français,  je  le 
épète,  qTi'à  s'en  tenir  aux  ouvrages  où  féconde  application  a  été  faite 
le  la  lecture  adoptée  par  Gevaert,  d'après  Alypius  et  lieilormann. 


EXCYr.LOPÉDIF.  DE  LA  MfSrQUE  ET  DIC.TIOyXAinE  DI'  COSSERVATOIRE 


XX 

Cithare  pentaeorde.  vue  au  revers;  le  renflement  de  la  caisse 
est  très  apparent  et  rappelle  la  convexité  de  la  carapace  dans  la 
lyre.  —  (Cf.  I,  II,  IV,  XI,  XV.)  Monnaie  de  Mélliymna,  petit 
port  de  Lesbos,  au  nord  de  l'île;  iii*^  siècle  avant  J.-C.  Inscrii)- 
lion  :  MA6r.  Au  bas  et  à  gauche  une  amphore  minuscule.  A  la 
face,  tète  de  Pallas.  —  Cabinet  dea  Médailles, 

28.  En  se  mettant  en  face  du  lonaire  antique  au 
complet,  après  que  des  tons  nouveaux  eurent  été 
intercalés  ou  ajoutés,  on  construira  une  échelle  chro- 
matique (sens  moderne)  de  la  forme  ci-dessous  : 


Elle  figure  la  série  des  15  mèses.  Les  3  mèses  d'en 


haut,  à  l'octave  supérieure  des  3  mèses  les  plus  graves, 
n'en  sont  pas  moins,  selon  la  théorie  antique,  le  pivot 
de  3  tons  nouveaux.  Bien  que  les  systèmes  tétracor- 
daux  qu'elles  commandent,  1'  2'  3',  soient  la  réplique 
à  l'octave  aiguë  des  systèmes  1,  2,  3,  et,  dans  notre 
conception  moderne  du  ton,  n'en  différent  en  aucune 
sorte,  les  Anciens,  Aristoxène  en  tête,  y  voient  des 
échelles  distinctes.  Celte  opinion  est  importante.  Elle 
spécilie  une  dilférence  secondaire,  mais  curieuse,  qui 
sépare  nos  tons  des  tons  antiques  :  ceux-ci  étant  un 
mécanisme  transpositeur  appliqué  à  un  système  de 
sons  coordonnés,  plus  étendu  que  l'octave,  la  rela- 
tion d'octave  entre  deux  tons  n'entraine  pas  l'iden- 
tité des  fonctions,  en  dépit  de  l'identité  des  armures. 
Exemple  :  à  considérer  les  tons  qui  ont  pour  ar- 
mure commune  (p^,  mais  qui  sont  séparés  par  une 
distance  d'octave,  et  à  supposer  qu'un  musicien  an- 
tique ayant  la  notion  de  la  hauteur  absolue  des  sons 
—  aptitude  qui  a  di'i  se  rencontrer  parmi  les  profes- 
sionnels —  ait  entendu  deux  instruments  à  cordes, 
réglés  comme  ci-dessous',  égrenant  leurs  échelles,  il 
eût  attribué  à  l'octave  commune  sol^-soli  un  sens  dif- 
férent, suivant  qu'elle  était  émise  par  l'instrument 
aigu  ou  par  l'instrument  grave.  Dans  le  premier  cas 
il  eût  «  compris  »  Moyennes,  Graves  et  Proslamba- 
nomène;  dans  le  second,  Suraiguës,  Disjointes,  Mèse. 
Or,  chaque  région  tétracordale  a  son  rùle.  La  mèse, 
en  particulier,  est  le  point  d'articulation  des  Con- 
jointes. On  conçoit  que  la  place  qu'elle  occupe  soit  un 


ton  hyperlydien 


ton  hypophrygien 


des  facteurs  du  mécanisme  et  du  sens  mélodiques. 
Là  où  nous  ne  percevons  que  des  octaves  identiques, 
les  Grecs  pouvaient  entendre  réellement  des  tétra- 
cordes  dissemblables. 

29.  Les  groupements  qui  se  produisent  entre  les 
tons  antiques  et  que  leur  simple  nomenclature  éta- 
blit, sont  dérivés  des  mêmes  principes  qui  président 
à  la  naissance  et  aux  relations  mutuelles  de  nos  tons. 

1"  Nous  pouvons  enchaîner  par  quintes  ascendan- 
tes toutes  les  mèses  de  la  série  : 


[100] 


2°  Si  nous  les  groupons  trois  par  trois  de  manière 
à  exprimer  la  parenté  des  tons  voisins  (sens  moderne), 


1.  Ayant  pour  les  sons  communs  mêmes  longueurs,  mêmes  dîa 
ires,  mêmes  densités  des  cordes,  mêmes  timbres  aussi,  en  un 
donnant  des  unissons  absolus,  dans  la  région  commune. 


nous  obtenons  des  triades  analogues  à  celles  que  con- 
sacre la  nomenclature  grecque  : 

MiîSEmii'j  I   Ton  hyperdorien À 

wi:sF,  si-,.,      I    j  Ton  DORIEX 

/  MÈSE  fa-t  Ton  hypodorien  . . . 

8"    \ 

\  mèse/"(73  l   Ton  hyperphry^ien. 

MiîSE  «(3  II   {  Ton  PHRYGIEN  .  . 

!MÉSE  sol-.  Ton  hypophrygien  . 

MiîSE  S0/3  (  Ton  hyperlydien  . . . 

MiîSE  réj      m  i  Ton  LYDIEN 

MÈSE  /«2  Ton  hypolydien. . . . 

MisSE  m/3  j  Ton  hyperiastien. , . 

MiîSE  SI.2      IV      Ton  lASTIEN 

.  ysksE  faif2  '  Ton  hypoiastien  ... 
8"  J 

(  MÉSE  fa»3  [  Ton  hyperéolien  . . . 

MiisE  «/jfj    V    ]  Ton  EOLIEN 

MiîSE  S0/S2        V  Ton  hypoèlien 

[101] 

Toutefois,  pour  que  la  nomenclature  antique  ait 
un  sens  littéral,  il  faut  transformer  le  schéme  de  • 


••KM 

t^'b'V] 

[bi'] 

[b^b] 

/ifsroniE  nu:  la  mv^iqve 
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quintes  par  celui-ci,  qui  n'en  est  que  le  renversement 
par  quartes  (voir  ci-contre  ex.  [102]). 

En  ellet,  le  préfixe /(i/pc)'  signilie  "  une  quarte  plus 
haut",  et  le  prélixe  linpo  «  une  quarte  plus  bas  »  que 
le  ton  central,  ainsi  qu'on  va  le  voir. 

30.  Présentés  dans  l'ordre  de  leur  échelonnement, 
de  l'aigu  au  grave  les  tons  ou  <roj)cs  se  disposent 
comme  il  suit  : 


TONS  ou  TROPES  dans  leur  développement  maximum  et  au  diapason  antique. 

T  hyperlydiea: 


'/\/ 

w 

^^  T  hypolydien  : 

lA. 

"~^  T  Kypoéolien  ' 

\ 

■^  T  t^oplnygiea 

V 

>^T.  hypoiastien  ; 

>-T.  hypodonen  :      ^^ 


Il  est  inutile  de  faire  ressortir  la  parfaite  symétrie 
de  ce  tableau,  commentaire  de  la  liste  [101]. 

L'omission  de  la  proslambanomène  est  inlenlion- 
nelle  et  tend  à  supprimer  l'erreur  qui  consisterait  à 


voir  dans  ce  son  grave  la  base  harmonique  du  système 
général.  Réplique  de  la  raése,  à  l'octave  d'en  bas, 
celle  note  n'a  la  signilication  approchée  d'une  tonique 
qu'autant  que  la  mèse  elle-même  (DonisTiII)  prend  ce 
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Cithare  hexacorde,  de  formn  trapue.  —  Monnaie  de  Colophon, 
du  ve  siècle  av.  J.-C.  Inscriplinn  :  KOAO'tQNION  (génitif  pluriel). 
A  la  face,  tête  d'Apollon.  —  Cahinel  des  Médailles. 


rôle.  Par  conséquent,  l'armure  moderne  ne  corres- 
pond que  dans  ce  cas  aussi  aux  fonctions  pseudo- 
tonales du  mode  dorien;  pour  la  Doristi  I  elle  porte 
un  bémol  de  trop  ou  un  dièse  en  moins. 

Il  faut  donc  se  garder  délire  le  ton  antique  suivant 
toutes  nos  habitudes.  On  devrait  d'ailleurs  figurer 
éventuellement  à  la  clef  la  Irite  des  Conjointes,  et  il 
faudrait  écrire  les  armures  comme  il  suit  : 


T  "hyperlydien 


T.  hypolydien; 


T  hyparéolien: 


T.  hypoecliea; 


[104] 


Cette  graphie  répondrait  à  la  conception  des  An- 
ciens :  ils  considéraient  le  télracorde  des  Conjointes 
comme  partie  intégrante  du  Ton  aussi  bien  que  du 
Mode,  l'un  et  l'autre  se  confondant,  à  l'origine  des 
tropes.  D'ailleurs,  sans  parler  du  Moyen  Age,  qui 
adopta  les  Conjointes,  on  peut,  à  feuilleter  la  mu- 
sique du  XVI"  au  xviii'  siècle  inclus,  constater  que 
dans  les  vieilles  éditions  il  manque  souvent  à  l'ar- 
mure un  bémol  :  le  ton  de  ré  mineur  s'écrivait  sans 
armure;  celui  de  sol  mineur  se  contentait  du  si  h,  etc. 
Qu'est-ce  que  cette  pratique,  sinon  une  véritable  sur- 
vivance du  mécanisme  des  Conjointes,  puisque  la 
sous-dominante  du  majeur  relatif  ne  ligure  pas  à  la 
clef?  Ce  qui  se  conçoit,  l'alternance  du  i:  au  [i  étant 
constante. 


Cithare  hexacorde,  vue  par  la  face  postérieure  et  renflée.  — 
Monnaie  de  Melhymna,  du  m»  siècle  avant  J.-C.  Inscription  : 
MAer.  A  la  face,  tète  de  Pallas.  —  Cabinet  des  Médailles. 

31.  Si  l'on  dresse  la  liste  des  tons  employés  dans 


XN.II 
Cithare  hexacorde,  trapue.  .-Vu-dessus  du  cordier  on  devine  le 
chevalet,  qui  soulève  les  cordes  et  les  écarte  de  la  caisse.  —  Mon- 
naie de  Colophon ,  du  ivn  siècle  av.  J.-C.  Inscription  :  K0A0<I><2 
MKIAS.  A  la  face,  tète  d'Apollon.  —  Cabinet  des  Médailles. 

les  monuments  qui  subsistent,  on  trouve  que  le  ton 
lydien  (h),  apparemment  le  plus  usité,  est  celui  du 
chœur  d'Oreste  [321],  d'un  des  hymnes  delphiques 
[o42],  de  l'hymne  à  la  Muse  [449],  de  l'hymne  à  Hélios 
[473],  de  l'hymne  à  Némésis  [474],  des  exercices  et  du 
petit  air  de  l'Anonyme  [411]. 

Le  ton  phrygien  {^p)  est  celui  de  la  Pythique  de 
Pindare  [452]  et  d'un  des  nomes  delphiques  [547]. 

La  chanson  de  Traites  [443]  est  dans  le  ton  ias- 
tien  (iftf)- 
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Cithare  hexacorde,  à  cordes  évasées.  Le  cordier  et  le  chevalet  sont 
très  visibles.  —  Monnaie  de  Calymna,  île  de  la  Doride  insulain». 
à  la  hauteur  d'Halicarnasse  (Carie)  et  proche  de  cette  ville;  iv  siè- 
cle avant  J.-C.  Inscription  :  (K)AArMNlON.  A  la  face,  tête  d'Ares. 
—  Cabinet  des  Médailles. 

32.  Les  seules  pièces  assez  développées  pour  com- 
porter de  véritables  métaholes  de  ton  (modulations), 
révélées  par  la  notation,  sont  les  deux  hymnes  del- 
phiques. 

L'unité  tonale  dans  l'un  et  dans  l'autre  est  obser- 
vée. Dans  l'hymne  en  ton  lydien  [342]  voici  les  alter- 
nances d'armures  : 

Section  A   en  ton  lydien  (b) 

—       B       —     livpolvdieu (S  ) 

(5) 
lydien  .... 
hypolydien 


D 

E       —     Ivdien. 


—       F.,      — 


hypolydien 
Ivdien  . . . . 


(b) 
(i) 

13 

(W 
(:) 

(b) 


Le  commencement  et  la  Un  encadrent  la  pièce  en 
Ion  lydien,  et,  à  l'intérieur  des  sections,  le  ton  lydien 
et  l'hypolydien  alternent.  Le  passage  du  lydien  à 
l'hypolydien  correspond  [103]  à  un  saut  de  quarte  vers 
le  grave.  Nous  dirions  :  modulation  à  la  dominante. 

Dans  l'hymne  en  ton  phrygien  [547],  la  section  B 
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passe  au  ton  hyperpliry^ienf  103],  une  qiiaitc  plus  liaut, 
avec  courtes  modulations  internes'  qui  ranièuont  à 
deux  reprises  (mesures  36,  m.  44  à  4G)  le  ton  pliry- 
,'ien.  On  a  donc  pour  plan  tonal,  parfaitement  U7i  : 

Soclioii  A  on  Ion  phrygien  ([r T»)- 

—  H     -     hyperphryKien  (bl^i,). 

—  C     —     phrygien  []j},). 

Nous  dirions  :  modulation  à  la  sous-dominante. 

Il  convient  de  faire  ici  une  dili'érence  essentielle 
entre  cette  modulation  intégrale  à  la  quarte  aiguë 
—  modulation  duralile  installant  en  liyperphrygien 
le  Système  Parfait  tout  entier  —  et  la  modulation 
organique  de  l'échelle,  qui  ne  s'opère  que  par  le 
lètracorde  des  Conjointes  et  sur  ses  seuls  degrés. 
Celle-là,  dans  l'opinion  des  Grecs,  n'est  pas  une 
vraie  métabole  :  il  ne  faut  pas  se  lasser  de  le  redire. 

Les  Anciens  paraissent  donc  avoir  eu  sur  le  voisi- 
nage et  la  parenté  des  tons  les  mêmes  opinions,  et, 
dans  l'usage  des  tons  voisins,  des  habitudes  analo- 
gues aux  nôtres.  La  ligure  : 


Armures;  (fl- 


[tji  m  Lfl 


[106] 


qui  résume  pour  nous  les  affinités  tonales  de  l'échelle- 
type,  est  applicable  à  l'art  antique.  Et  cela  montre 
une  fois  de  plus  que,  malgré  les  divergences,  les 
deux  régimes,  ancien  et  moderne,  s'appuient  sur  les 
mêmes  principes  fondamentaux. 


.  Ll'  niéi-anisme  producteur  de  ces  modulations  internes  sera  étudit 
chapitre  de  la  notation  (6û). 
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Grande  cithare  hexacorde  où  toutes  les  parties  essentielles  et 
tous  les  accessoires  sont  visibles  :  iejoiig,  ses  molettes  terminales 
et  ses  clu'rillcs  il'accord,  le  cunlier  et  le  chevalet  sont  très  nets.  A 
droite,  le  tutiuirin-  \\ù\iT  la  main  gauche,  à  gauche  le  cordonnet  du 
plecire.  —  Monnaie  do  Mvliléne,  du  ivi^  siècle  av.  J.-C.  Inscrip- 
tion ;  .Mfri.  A  la  l'ace,  tète  d'Apollon.  —  Cabinet  des  Mèiiailles. 

33.  Aux  tons  voisins  ne  se  limitaient  point  les  con- 
tacts d'échelles.  Les  Grecs  goiltaient  particulièrement 
les  métaboles  à  la  seconde,  inférieure  ou  supérieure. 
Elles  étaient  toutefois,  semble-t-il,  plus  raies  que  les 
précédentes. 

34.  Bien  que  le  mécanisme  des  tons  helléniques 
soit  devenu  très  riche,  et  parfaitement  comparable 
au  nôtre,  il  vaut  niieu.x,  si  l'on  veut  se  faire  une  idée 
du  système  primitif,  qui  fut  longtemps  seul  prati- 
qué chez  les  Grecs,  se  reporter  au  tableau  [97J  et  s'y 
tenir.  Les  quatre  tons  qui  y  figurent  sont  les  seuls  qui 
puissent  être  notés  systématiquemeni,  si  l'on  attri- 
bue aux  signes  la  valeur  que  leur  donne  Alypius  dans 
son  traité. 


Cithare  heptacorde,  très  simplement  représentée.  Monnaie  de 
olophon,  frappée  vers  450.  A  la  face,  tête  d'Apollon.  —  Cubmel 
es  Médailles. 


II.  -  LES  GE\RES  ET  LA  \OT.\TH»\ 

33.  Il  a  été  déjà  (14)  fait  mention  des  Genres  dia- 
lonique,  enharmonique  et  chromatique,  tels  que  la 
pratique  vocale  les  constitua.  A  côté  de  cet  art  vul- 
gaire, réglé  par  les  mesures  pythagoriciennes,  il  y  en 
a  un  autre,  réservé  aux  musiciens  professionnels, 
spécialement  aux  instrumentistes,  et  dans  lequel  les 
Genres  ont  une  constitution  dili'érenle,  et  singulière. 
L'étude  de  la  notation  peut  seule  élucider  les  pro- 
blèmes soulevés  par  la  |)rutique  instrumentale  de  ces 
échelles  modifiées. 

C'esl,  en  elTet,  au  jeu  des  instruments,  à  peu  près 
exclusivement,  que  de  telles  subtilités  sont  applica- 
bles. II  est  difficile  de  croire  que  la  voix  humaine  se 
soit  prêtée  communément  à  un  mécanisme  aussi  arti- 

Copyriiiht  hy  Ch     Delngrave.   1913. 


Cithare  heptacorde.  —  Monnaie  de  Calvmna,  du  iv"  siècle 
avant  J.-C.  Inscription  :  (l<)AAV.MN10N.  À  la  face,  tête  d'Ares 
casqué.  —  Cabinet  des  Médailles. 

ficiel.  Les  cordes  vocales  que  possède  tout  chanteur 
ne  jouissent  pas  d'une  illimitée  liberté.  Entendons- 
nous  :  il  est  toujours  loisible  à  un  chanteur  de  chan- 
ter faux  et  de  produire,  sans  le  vouloir,  des  inler- 
valles  plus  courts  (pie  le  demi-ton.  C'est  son  droit 
imprescriptible, —  dont  il  abuse  parfois.  Mais  peut-il 
à  son  gré,  et  avec  précision,  émettre  des  intervalles 
(1/3  de  ton,  1/4  de  ton,  etc.)  que  les  consonances  fon- 
damentales (quinte,  quarte,  tierce  naturelles)  ne  lui 
permettent  ni  de  construire  ni  de  calibrer  avec  exac- 
titude? L'oreille  du  chanleur  réagit  direclement  sur 
son  gosier,  et  elle  ne  le  laisse  guère  —  à  moins  que, 
doue  d'une  sensibilité  auditive  exceptionnelle,  il  n'ait 
acquis  une  habileté  surprenante  —  contrevenir  aux 
sollicitalions  des  consonances. 

Il  n'en  est  plus  de  même  s'il  s'agit  d'un  instrument 
à  son  fixe  ou  à  son  réglé  par  une  position  déterminée 
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du  doiet.  Oïl  peut  supposer  ici  —  et  réaliser  —  des 
modes  de  réglase  qui  échappent  aussi  bien  à  la  mé- 
thode pythagoricienne  qu'à  celle  des  physiciens  mo- 
dernes."C'est  à  quoi  les  Grecs  se  sont  ingéniés,  et  il 
est  très  vrai  qu'ils  y  ont  déplorablement  réussi.  Les 
sons  exharmoniques  leur  ont  été  si  agréables  et  pa- 
raissent leur  être  devenus  si  familiers  qu'ils  furent 
érigés^n  facteurs  de  la  notation  usuelle  ! 


Cithare  heptacorde,  à  bras  très  allongés  au-dessus  du  joug.  — 
Monnaie  de  Chalcidique  (presqu'île  de  Macédoine),  du  commen- 
cement du  ivc  siècle  avant  J.-C.  Inscription  :  XAAKIA[E]aN.  A  la 
face,  tête  d'Apollon.  —  Cabinet  des  Nèdaillcs. 

36.  Le  système  graphique  employé  par  les  Grecs 
pour  représenter  les  sons  musicaux  est  en  contradic- 
tion formelle  avec  la  division  pythagoricienne  de  l'oc- 
tave. Celle-ci  est  fondée  sur  le  réglage  au  moyen  des 
quintes  :  c'est  le  Diatonique  vulgaire  ou  vocal  (-2)  (3). 
Les  musiciens  professionnels,  les  dillettantes,  accep- 
taient partiellement,  il  est  vrai,  la  construction  pytha- 
goricienne :  les  sons  fi-xes  de  l'échelle,  le  Corps  de 
l'Harmonie  étaient  installés  à  leur  place  vraie  au 
moyen  de  la  résonance  des  quintes,  par  le  procédé 
déjà  connu.  En  partant  de  la  mése,  ils  obtenaient  les 
trois  autres  sons  fixes  : 


mais  dans  ce  cadre  rigide  ils  prétendaient  insérer  des 
sons  mobiles,  non  issus  des  quintes,  par  conséquent 
échelonnés  suivant  des  degrés  plus  petits  que  les 
demi-tons  ou  plus  grands  que  les  Ions. 

Pour  cela  ils  supposaient  l'octave  linéairement  divi- 
sée en  vingt-quatre  parties  égales.  Ils  projetaient  les 
divisions  sur  une  droite,  établissant  ainsi  de  soi-disant 
distances,  représentatives  des  intervalles'. 

Chaque  intervalle  était  censé  contenir  un  nombre 
déterminé  de  ces  unités  arbitraires.  L'octave  renfer- 
mant 24  divisions,  la  quarte  en  comprenait  10,  la 
quinte  14  : 


[lOS] 


Par  celte  opération  imaginaire,  dans  laquelle  une 
figuration  pour  l'œil  remplace  les  repères  pour  l'o- 
leille,  par  la  «  catapycnose  »,  le  Corps  de  l'Harmonie 
se  trouve  ainsi  représenté  : 

Octave  =  "34  divisions  ou  dièsis. 
Quinte  =14         —  — 

Quarte  =  10         —  — 

Différence  entre  la  quinte  et  la  quarte  (ton)  =  4   dièsis. 


Ils  auraient  pu,  au  moyen  de  cette  fiction,  repré- 
senter la  gamine  diatonique  vulgaire  telle  qu'elle  a 
été  pratiquée  précédemment  :  c'eiit  été  une  gamme 
tempérée,  analogue  à  celle  de  nos  claviers  :  chaque 
ton  eût  valu  4  dièsis,  chaque  demi-ton  2  dièsis,  le 
demi-ton  étant  exactement  la  moitié  du  ton  : 


'i' 


[109] 

Un  grand  théoricien,  Aristoxène,  pressentit  ce  tem- 
pérament égal,  mais  les  professionnels  n'acceptèrent 
point  ces  successions  «  vulgaires  ».  Non  seulement  ils 
donnèrent  au  Diatonique  une  forme  différente;  ils  le 
reléguèrent  au  second  plan  et  posèrent  ce  principe 
étrange  que  la  succession  mélodique  la  plus  régu-- 
Hère,  «  la  plus  exacte  »,  était  l'Enharmonique.  Voici 
comment  ils  la  figuraient  : 


Les  deux  sons  mobiles  de  chaque  tétracorde  se  res- 
serrent contre  la  base  tétracordale  et  s'échelonnent 
par  quart  de  ton  (1  dièsis)  à  partir  de  cette  base.  Au- 
trement dit,  dans  le  tétracorde  la-mi,  le  sol  prend  la 
place  de  notre  fa,  et  le  fa  devient  un  son  exharmoni- 
que, qui  divise  le  1/2  ton  en  deux. 

La  distance  la-sol  [HO]  est  la  somme  de  2  tons  :  ce 
n'est  pas  une  tierce,  mais  un  n  diton»,  indécompo- 
sable^.  La  représentation  suivante  sera  donc  plus  si- 
gnificative que  la  précédente  : 

dilon  diton 


et  l'on  pourra  dire  que,  dans  le  tétracorde  supérieur 
mi-si.  Vut  est  prohibé.  De  même  le  sol  dans  le  tétra- 
corde inférieur.  L'astérisque  désigne  celui  des  deux 
sons  mobiles  qui,  échappant  au  système  sonore  issu 
des  consonances  fondamentales,  est  à  proprement 
parler  «  exharmonique  ». 

Ainsi  l'octave  doristi  se  trouve  enharmoniquement 
constituée  par  deux  tétracordes  à  la  base  desquels 
trois  sons  très  rapprochés  constituant  le  groupe  du 
pycnon  (=  serré)  :  le  son  inférieur  est  le  barj/pycne, 
le  son  supérieur  Voxijpycne,  et  le  son  médian  le  méso- 
pycnc.  Ce  groupe  a  une  telle  importance  que  les  créa- 
teurs de  l'écriture  musicale  ont  eu  pour  préoccupation 
majeure  de  le  représenter  avec  évidence.  La  séméio- 
graphie  va  nous  aider  à  comprendre  son  rûle  orga- 
nique : 


[112] 

Les  sons  fixes  sont  ligures  par  4  lettres  dites  droites  : 

c  K  c  r 

[113] 


1.  Cf.  l,aloy,  Aristoxène.  p.  121  elpassim. 
i.  Le  diton  est  dnilleurs   plus  grand  que  la  tierce  nwjo 
relie.  Cf.  thapilre  IV. 
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Les  sons  mobiles  du  pycnon  (raésopycne  et  oxypycne) 
ont  alFectés  de  signes  dérivés  du  Ijarypycne,  (ixe.  Il 
■si  aisé  de  voir  que  le  son  médian  est  rejirésenté  par 
.1  même  lettre  que  celui-ci,  mais  concliée,  et  l'oxy- 
lyiiie  par  la  même  lettre  retournée,  si  on  la  compare 
i  la  lettre  réiiulée  di'oite  : 


^  A£  K 


i._r 


[Ml] 

Ainsi  se  trouve  affirmé  le  caractère  essentiel  du 
iîenre  enharmonique  :  au  grave  de  chaque  tétracorde 
leux  sensibles  «penchent»  vers  le  harypycne.  I.a  no- 
aliiin  implique,  en  elTet,  que  ces  deux  sons,  altéra- 
ions  du  son  de  base,  sont  émanés  de  lui  et  attirés 
^5ar  lui.  C'est  dans  le  Genre  enharmonique  que  la  di- 
■ection  descendante  des  échelles  grecques  est  le  plus 
évidente  : 


[115] 

37.  Si  à  chacun  des  signes  de  la  série  primitive 


sillons  (droite  ',  couchée,  retournée)  sert  à  représen- 
ter le  pycnon.  Les  groupes  qui  font  apparente  excep- 
tion ne  modifient  la  lettre  de  base  que  pour  éviter 
des  incertiludes  de  lecture,  certains  caractères  se  prê- 
tant mal  à  l'horizontalité  ou  au  retournement.  Il  faut 
signaler  cependant  une  anomalie  dans  le  gi'oupe  r. 
Bien  que  les  trois  formes  régulières  soient  employées 
par  les  modernes  musicographes,  le  signe  r  est  rem- 
placé par  d  dans  les  tables  d'Alypius. 

Chaque  Ion  catapycnosé  étant  divisé  en  4  diésis,  la 
notation,  défective  en  ce  qui  concerne  le  ton  entier, 
puisqu'elle  n'alfecte  que  3  diésis  sur  4,  est  surabon- 
dante là  où  le  1/2  ton  s'intercale.  Le  résultat  est  que 
ut  et  fa  sont  à  la  fois  barypycnes  de  leurs  groupes 
pycnosés,  et  oxypycnes  des  groupes  placés  1/2  ton 
au-dessous  d'eux,  sur  si  et  mi.  Cette  double  lettre 
correspond  à  une  double  fonction  : 

I  ton  I  ton 

dièsis: 


D    ^ 

Z 

N    c   <    n    K 

< 

F  >  r 

t-    E 

h    H 

£ 

jLu,„                                       ')■           "     °     ■■     o      ..           ,,== 

1j*^ 



"  °  "^^ 

_ii_4i4 

4*4- 

[116] 


l'on  applique  la  division  catapycnosée,  la  série  ci- 
dessous  sui'gira  : 


^      XlTz     C7>i 


-'^  >  y  <     A  z 


En  prenant  pour  type  de  pycnon  le  groupe  M'^K 
■)ù  la  graphie  se  présente  si  nettement,  on  constate 
[ue,  pour  la  plupart  des  autres  groupes,  l'aspect  des 
signes  est  analogue.  Une  lettre  unique,  dans  trois  po- 


On  comprend  maintenant  le   sens  du  mot 
«  catapycnosé  »  :  il  exprime  que  l'échelle  est 
divisée  suivant  l'unité  fournie  par  le  pycnon. 
Il  peut  être  conclu  aussi  de  tout  ce  qui  pré- 
cède que  le  son  mésopycne  est  une  sorte  dç 
note  de  passage  entre  l'oxypycne  et  le  barypycne. 

38.  Lu  dépit  de  l'étonnement  que  nous  apportent 
ces  témoignages,  c'est  le  genre  Enharmonique,  éta- 
lon graphique  de  toutes  les  échelles,  qui  est  le  genre 
primordial.  Il  est  loisible  de  concevoir,  historique- 
ment, l'Enharmonique  comme  la  transformation  ins- 
trumentale i3o)  d'un  tricorde  primitif,  inventé,  dit 
la  légende,  par  l'aulèle  Olympes,  et  qui,  sous  sa  forme 
défective,  subsista  dans  l'art  vocal.  Si  bien  qu'on  don- 
nera à  l'échelle  pentaphone  ainsi  constituée  le  nom 
d'Enharmonique  vocal,   par  opposition  avec  l'autre  : 

M 


Il  arriva  que  les  aulètes  —joueurs  d'instruments 
à  anche  simple  ou  double,  improiirement  appelés 
«  flûtes  >i  —  eurent  l'idée,  pour  tiansformer  le  tri- 
corde  en  tétracorde  et  conserver  à  l'échelle  le  nom- 
bre normal  de  ses  degrés,  de  dédoubler  le  demi-ton. 
L'obturalion  partielle  d'un  trou  de  leur  instrument 
leur  permettait  d'obtenir  un  abaissement  de  quart 
de  ton,  par  à  peu  près.  Gevaert,  qui  a  fait  le  premier 
cetle  remarque,  explique  ainsi  le  mécanisme  produc- 
teur de  l'Enharmonique  instrumental  {Probleines  d'A- 
ristote,  p.  94,  240,  368). 

L'intercalation  du  son  mésopycne,  diviseurdii  demi- 
ton,  se  faisait  au  petit  bonheur.  Mais  elle  enchanta 
les  aulètes.  Elle  les  amena  à  inventer  le  pycnon,  la 


1.  M.  F.  Grcif  croit  que  l.-i  lettre  dite  Jroile  était  primitivement  une 
lettre  retournée,  et  que  Bellermanii  a  entraîné  les  musicographes  en 
une  erreur  fondamentale.  Bellermann,  en  posant  en  principe  que  les 
signes  [110]  correspondent  aux  touches  blanches  de  notre  clavier,  a 
cependant  fourni  une  clef  qui  n'est  pas  seulement  simple.  Elle  parait 
correspondre  à  la  nature  des  choses  et  expliquer  notamment  la  pente 
descendante  des  échelles  helléniques,  V.  plus  loin  (ÏH), 
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catapycnose,  et  à  créer  une  notation  qui  en  était  l'expression  graphique.  La  voici  : 

^.d, M-  _  'r_d 


Une  telle  échelle  est  éminemment  descendante; 
les  sons  fixes  marquent  la  limite  inférieure  que  les 
échelons. principaux,  constituant  le  Corps  de  l'Har- 
monie, peuvent  occuper.  Dans  le  Iricorde  d'OIympos 
,119]  le  demi-ton  situé  au  prave  implique  que  le  fa 
et  \'ul  sont  des  pseudo-sensibles;  a  forl'wri  les  quarts 
de  ton  intercalaires  donnent-ils  au  son  mésopycne  une 
tendance  au  grave.  Tout  se  passe  comme  si  les  deux 
sons  supérieurs  du  pycnon  —  dans  la  figure  [120] 
les  notes  noires  —  étaient  liés  par  attraction  au  son 
de  base.  En  d'autres  termes,  l'échelle  est  à  pente 
descendante,  parce  que  le  pycnon,  dans  son  ensemble, 
tend  à  se  serrer  contre  le  son  le  plus  grave.  Et  la 
notation,  dans  l'interprétation  de  Bellermann,  con- 
lirme  cette  construction. 

Les  signes  >f  et  ^ ,  par  exemple,  ne  sont  pas,  à  pro- 
prement parler,  des  altérations  ascendantes  de  K. 
Leur  emploi  implique  qu'ils  représentent  des  sons 
situés  dans  la  zone  où  l'attraction  de  K  se  fait  sentir. 
Tout  se  paise  en  effet  comme  si  le  son  de  base,  atti- 
rant en  permanence  le  son  voisin  supérieur  se,  exer- 
çait son  aimantation  au  delà  :  jusqu'au  voisin  M,  de 
ce  voisin,  mais  non  au  delà  d'une  distance  telle  que 
l'attraction  du  son  fixe  grave  (barypycne)  ne  puisse 
plus  s'exercer.  L'examen  de  la  notation  diatonique 
confirmera  cette  manière  de  voir. 


Cithare  heplacorde,  de  forme  évasée,  vue  par  la  face  postérieure. 
Le  renflement  de  la  cuisse  et  la  forme  des  liras  rappellent  la  cara- 
pace et  les  cornes  de  la  lyre.  Les  ornements  qui  coiffent  le  joug 
paraissent  faire  corps  avec  l'instrument.  Ceux  qui  ornent  les 
bras,  à  la  hauteur  des  cordes,  prennent  une  importance  que  les 
peintures  de  vases  accentueront  encore.  —  Monnaie  de  l'ile  de 
Uélos  (Cyclades),  frappée  vers  480.  —  CiMuel  des  Médailles. 

NOUTION    ENHARMONIQUE 

39.  Les  quatres  tons  primitifs  [97]  transcrits  à  leur 
hauteur  réelle  —  mais  au  diapason  antique,  d'une 
tierce  mineure  plus  élevé  que  le  nôtre  —  sont  repré- 
sentés par  les  schémas  [121]  [122]  [123]  [124]  : 


La  nète  manque  aux  Suraigués.  Pour  l'écrire  on 
se  sert  du  signe  atTeclé  au  son  correspondant  de  l'oc- 
tave inférieure,  et  on  le  distingue  par  un  accent,  à 
droite  (<'i.  On  obtiendra  de  même  le  signe  de  la  néte 

des  Suraiguës  dans  le  ton  suivant  : 
M. 

mi 


11231 

La  plus  parfaite  symétrie  règne  dans  la  notation 
de  ces  3  tons  :  les  sons  fixes  y  sont  représentés  par 
des  lettres  dites  droites  tirées  de  la  série  diatonique 
primitive  [tl6j  et  correspondant  aux  touches  blan- 
ches du  clavier  moderne. 

Les  sons  mobiles,  tous  groupés  en  triadesjpycno- 
sées  serrées  contre  la  base  (barypycne),  sont  visible- 
ment les  satellites  de  cette  base  vers  laquelle  ils  ten- 
dent. Ici  la  notation  est  représentative  de  la  théorie 
enharmonique.  Celle-ci  étant  aamise,  la  notation  des 
tons  ci-dessus  doit  être  regardée  comme  adéquate 
elle  remplit  exactement  sa  fonction. 

Le  4'  ton  primitif  est  moins  bien  muni.  La  mèse 
et  ses  deux  répliques  aux  octaves  inférieure  et  supé- 
rieure ne  peuvent  être  notées  par  des  signes  (lettres) 
dits  droits,  puisque  ceux-ci  alfectent  exclusivement 
les  touches  blanches  de  notre  clavier.  Elles  sont  doncj 
figurées  par  des  lettres  retournées  (correspondant  à 
nos  touches  noires).  Mais,  ce  qui  est  plus  grave,  les 


^  \  /  N  A  z  n 


jovXAaujEH 


Conjointes  n'ont  pas  de  représentation  enharmonique 
possible,  puisque  le  barypycne  est  ici  une  lettre  re 
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tournée  0).  L'expédient  employé  se  trouvera  expliqué 
plus  loin  par  la  graphie  des  autres  tons.  El  il  est 
pioliable  que  cette  difliculté  n'a  pas  été  constatée 
par  les  créateurs  de  la  noiation  ,  l'insertion  des  Con- 
jointes dans  le  système  tétracordal  ne  s'étant  faite 
qii'apiès  coup'. 

Parces  4  tons  primitifs  sont  employés  tous  les  f;rou- 
pcs  pycnosésdu  tableau  [  117],  à  l'exception  du  premier 
;roupe  (de  création  postérieure)  et  du  mésopycne  dans 
le  second. 

Do  l'examen  des  4  échelles  tonales  ci-dessus  il  ré- 
sulte déjà  que  : 


les  lettres  dites  droites  correspondent  aux  tou- 
ches hlanclies  de  notre  clavier  moderme  :  c'est  du 
moins  la  clef  proposée  par  Bellermaini; 

les  lettres  retournées  représentent  un  son  plus 
aigu  d'un  demi-ton  (diatonique)  que  le  son  figuré  par 
la  lettre  droite; 

les  lettres  couchées  figurent  des  sons  exharmoni- 
ques situés  un  quart  de  ton  (=1  diésis)  plus  haut 
que  la  lettre  droite  homologue  ; 

On  pourrait  donc  construire  avec  les  lettres  droi- 
tes et  retournées  une  échelle  chromatique  (sens  mo- 
derne) de  la  forme  suivante  [les  louches  noires  du 


E     3HHhE3HHr/<'>\F^C     DKT      JV<>CN\ZX^X 


clavier  moderne  sont  en  noir].  Mais  ce  n'est  là  qu'une 
représentation  mnémotechnique,  les  Anciens  n'usant 


11  faul  reoonnaitro  qu'ici  M.  F.  GreiT  pourrait  reprocher  à  l.i  no- 
n  interprétée  par  Bellerroann,  de  n'être  point  parfaite,  puisque 
L'se  et  deux  conjointes,  en  ton  dorien,  sont  affectées  de  signes 
uliers.  Or  le  ton  comme  le  mode  dorien  sont  sûrement  primitifs, 
rver  toutefois  que  les  Conjointes  ont  pu  n'être  mises  en  jeu  que 
postérieurement  à  l'invention  des  signes  primordiaux  ;  autrement  dit, 
\  semble  que  la  notation  ait  été  faite  pour  le  Grand  Système  Parfait 


de  pareilles  successions,  en  série  continue,  dans  au- 
cune de  leurs  échelles. 


Kularités  da 


et  non  pour  le  Système  Immuable.  D.ans  ce  ras 

la  graphie  du  ton  dorien  se  réduisent  au  signe  de  la  mèse. 

Ouant  à  la  complication  attribuée  par  M.  Greif  au  ton  dorien  de  Bel- 
lermann,  sous  prétexte  qu'il  est  armé  de  o\i,  elle  n'est  qu'un  anachro- 
nisme commis  par  les  yeui  du  subtil  commentateur  :  lire  les  «  notes  » 
antiques  avec  interposition  de  notre  écriture  musicale  moderne  est  un 
opération  bien  plus  étrange  encore  que  les  anomalies  relevées  ci-dessus. 


Grandes  cithares  heptacordes,  portées  par  des  citharèdes.  Le 
sommet  des  bras  et  les  ornements  sous-jacents  sont  en  ivoire.  La 

ain  gauche  de  l'instrumentiste  est  active  :  les  doigts  pincent  les 
cordes  [psattein]  ;  —  leur  allongement  indique  na'ivemeiit  leur 
nlcrvenlion.  Cet  accompagnement  {kroiisis),  ordinairement  im- 
provisé, dit  Th.  Reinach,  pouvait  avoir  une  réelle  importance 
ini'ludique  (cf.  Platon,  Lois,  II,  812).  Pendant  ce  temps  la  main 
Iroite,  prèle  à  l'attaque,  armée  du  plectre,  se  tenait  Jf  portée  de 
'iusiruinenl.  Dés  que  la  voix  se  taisait,  le  plectre  entrait  .n  .iclinn 
lOiir  l'intermède  [rpHirimsis'.  En  pareil  cas  la  ni;iiii  LMinhr  pun- 
fait  soutenir  par  des  cordes  pincées  le  chant  >\r  l;i  in:iiii  Jmite. 
Dans  le  solo  de  cithare  {pxilc  kitharisis],  cette  associatidn  des  deux 


mains  était  la  règle  :  le  chanl,  toujours  au  grave,  revenait  nécessai- 
rement à  la  main  droite,  à  l'attaque  énergique  du  plectre  {fies- 
sein,  krekein).  Toutefois  certains  virtuoses  rejetaient  le  plectre  et 
adoptaient  le  jeu  des  doigts  aux  deux  mains.  On  nommait  psilo- 
citharistes  les  virtuoses  instrumentistes.  (Reinach,  article  Lyra, 
op.  cit.]  On  voit  comment  le  baudrier,  passé  au  poignet  gauche,  sou- 
tient l'instrument  et  en  applique  la  tranche  contre  l'épaule  gau- 
che. Deux  des  baudriers  sont  ornés  d'effilochés  de  laine,  que  l'on 
devine  sur  certaines  monnaies  (cf.  XXV).  —  Vase  à  figures  noires, 
du  type  amphore,  avec  rehauts  de  couleur  rouge;  vi"  siècle  av. 
J.-C.  —  Collection  Wallon,  Caliinet  des  Médailles;  vase  non  cata- 
logué par  de  Ridder  (donation  récente]. 
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40.  Si  l'on  emprunte  au  ton  lydieu  ses  Moyennes 
-M 


<    l^ 

[126] 

et  au  ton  phrygien  ses  Graves, 

[1271 

on  peut  construire  Foclave  idoristi)  suivante 
n 


qui  sera  le  centre  d'un  nouveau  Système  Parfait  en 
ton  hypophrygien  (jii').  On  peut  donc  dire  que  celui- 
ci  est  i<  implicitement  »  contenu  dans  le  ton  lydien  et 
dans  le  ton  phrygien.  De  même  entre  le  ton  phrygien 
|U!'p)  et  le  ton  dorien  (bh'l^i')  on  intercalera  l'octave 
hyperdorienne  (hi'hl')  en  empruntant  un  tétracorde  à 
l'un  et  à  l'autre. 

En  raisonnant  d'après  la  théorie  moderne  des  tons, 
nous  pourrions  dire,  plus  simplement  encore,  que 
le  tétracorde  des  Conjointes  en  ton  lydien  (h)  crée  à 
lui  seul,  par  modulation  à  la  quarte  supérieure,  le 
ton  voisin  (bb),  une  quarte  plus  haut  ou  une  quinte 
plus  bas.  En  réalité  les  deux  tons  armés  de  (hi')  (hypo- 
phrygien et  hyperlydienl,  situés  à  une  octave  de  dis- 
tance, que  les  Grecs  distinguaient  l'un  de  l'autre, 
et  qui  pour  nous  ne  font  qu'un,  ont  pour  embryon 
le  tétracorde  des  Conjointes  en  ton  lydien. 

De  même  l'hypodorien  et  l'hyperphrygien  (bt'bt') 
sortent  des  Conjointes  du  ton  phrygien. 

En  regard  des  quatre  Ions  primitifs  nous  appelle- 
rons tons  implicites  ces  quatre  tons  issus  du  méca- 
nisme des  Conjointes. 

Tons  implicites.  —  Le  tableau  [H7]  va  nous  fournir 
tous  les  signes  nécessaires  : 


'NAiT     ^  u.  r  A'   3  ui  l     i  uj  i    a. 


[1301 

On  voit  apparaître  quelques  signes  nouveaux  au 


grave  pour  représenter  les  sons  que  le  tableau  [ll'î 
ne  contient  pas  dans  cette  région. 


XXXI 
Cithare  heplacorde.  Le  joiin  est  remplacé  par  une  bande  ouvra 
gée  à  l'intérieur  de  laquelle  il  semble  que  les  cordes  soient  fixérâJ 
D'ailleurs  on  aperçoit  les  chevilles  d'accord,  au  milieu  de  la  bandè^ 
Visiblement  le  personnage  est  un  «  citharède  »,  chanteur  qui  s'a 
compagne  avec  son  instrument  :  c'est  la  main  gauche  qui  est  aé 
tive.  La  droite,  qui  Uenl  le  plecire,  parait  vouloir  intervenir  à  sonl 
tour.  La  draperie  croisillée  et  semée  de  points,  qui  pend  de  Tins-  ^  ' 
trument,  est  son  einvln/i/ie,  —  Vase  à  figures  rouges,  du  type 
pelikè,  de  la  première  moitié  du  vc  siècle.  Ce  majestueux  person- 
nage semble  exécuter  un  pas  de  danse  tournant,  si  l'on  Ui-tii 
compte  du  <(  coup  de  vent  »  qui  soulève  sa  longue  robe.  G'*'-! 
peut-être  un  poète-chanteur-danseur,  que  quatre  admiraleui~ 
entourent,  deux  assis  et  deux  debout.  Malgré  les  cassures,  res- 
pectées sur  notre  dessin,  ce  musicien  a  grand  air.  —  Cabinet  des 
Médailles;  catalogue  de  Ridder,  n"  390. 

40  \lis].  RÉPLIQUES  DES  TONS  IMPLICITES.  —  Plus  tard 
on  ajouta  aux  deux  tons  précédents  leurs  répliques  à 
l'octave,  qui,  suivant  la  théorie  antique  (28),  ne  fai- 
saient pas  double  emploi.  Ces  tons  aigus  manquaient 
de  signes  dans  la  région  haute  de  leurs  échelles.  On 
convint,  suivant  une  règle  adoptée  antérieurement  au 
profit  des  tons  lydien  !^122]  et  phrygien  [12.3]  incom- 
plets à  l'aigu,  de  répéter  les  signes  du  tétracorde 
grave  correspondant  en  les  marquant  d'un  accent 
différentiel.  On  obtint  les  deux  nouveaux  tons  : 
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41.  On  voulut  tirer  de  la  notiitioti  primitive  les 
signes  nécessaires  au  ton  situé  nue  quarte  plus  haut 
(=  une  quinte  plus  bas)  que  le  ton  dorien,  et  dont 
letélracorde  caractéristique,  conjoint  en  ton  dorien, 
fournissait  le  noyau.  Malheureusement  la  graphie  de 
ce  tétracorde  était  impossible  avec  les  élémenls  déjà 
connus  :  on  se  trouva  en  fane  de  l'échelle  détective 
ci-dessous,  manquant  de  caractérisliques  : 

^^'        ^ JM 


Remarquons  que  les  sons  fixes  des  tétracordes 
sont,  à  l'exception  de  la  paramèse  et  de  l'hypate  de 
Graves,  exprimées  par  des  lettres  retournées.  L'expli- 
cation en  est  que  les  sons  correspondants  à  ces  let- 
tres retournées  sont  émis  par  les  touches  noires  de 
notre  clavier  moderne,  alors  que  la  série  des  signes 
primitifs  sur  lesquels  chaque  groupe  pycnosé  est  assis 
occupe  les  touches  blanches.  Cet  emploi  des  signes 
retournés  a  déjà  été  signalé  pour  le  ton  dorien  (39). 
Il  est  une  première  atteinte  à  la  régularité  séméio- 
graphique  du  ton  fondamental  (hypolydien),  du  ton 
lydien  et  du  ton  phrygien. 

Il  va  falloir,  pour  compléter  la  graphie  des  tétra- 
cordes des  Moyennes  et  des  Conjointes,  —  étant  donné 
qu'on  ne  veut  pas  créer  de  nouveaux  signes,  —  s'é- 
loigner de  plus  en  plus  de  la  symétrie  primitive. 

Les  difficultés,  en  etfet,  deviennent  insurmontables 
lorsqu'il  s'agit  de  construire  des  tétracordes  ayant 
pour  barypycne  une  touche  noire.  C'est  le  cas  pour 


Le  son  barypycne  étant  une  lettre  dile  retournée,  il 
n'y  a  plus  de  groupe  pycnosé  possible  sur  une  telle 
base.  Il  fallut  renoncer  à  l'homogénéilé  graphique 
du  pycnon.  Les  deux  sons  mobiles  furent  empruntés 
au  groupe  pycnosé  supérieur,  avec  exclusion  du  méso- 
pycne  de  ce  groupe;  il  est  remplacé  par  l'oxypycne '. 


1.  I.'usage  des  tons  primitifs  avait  posé  en  principe  que  la  lettre 
couchée  ne  peut  occuper  que  la  seconde  place  dans  le  tétracorde  à 
partir  du  grave. 


11  reste  donc  pour  traduire  ; 


[13G1 


les  signes  qu'on  va  lire  dans  les  létracordcs  irrégu- 
liers : 

>  >i    K    0  r)  ..   X    3    c    > 


ans  lesquels  K  et  C  doivent  être  traduits  1  diésis,  M 
«t  D  2  diésis  plus  bas  [autrement  dit  un  (|uart  de  ton 
et  un  demi-ton  plus  bas]  que  la  hauteur  écrite. 
La  graphie  du  ton  hyperdorien  sera  : 

r-J»              G 
^  ■•■   ♦  n        ■ iProsl 


Reste  à  compléter  le  tétracorde  des  Suraiguës,  sui- 
vant le  procédé  indiqué  ci-dessus  (40  bis)  : 


>'   X    K'   X 

[139] 

42.  Résumé  de  ce  qui  précède.  —  Lasérie^des  tons 
créés  jusqu'ici  peut  être  représentée  Uiéoriquemcnl , 
par  l'enchaînement  de  quintes  : 


pratiquement,  par  l'enchaineniont  des  mèses,  équiva- 
lent : 


[lit] 
chronolor/iqucment,  suivant  l'ordre  numérique  ci-des- 
sus indiqué. 

Sur  ces  neuf  tons,  les  n'">  1,  2,  3  [ton  fondamental 
(a),  ton  lydien  ((7),  ton  phrygien  (^bt,)]  ont  une  nota- 
tion régulière.  Pour  ces  trois  tons  même  elle  est  par- 
faite, en  ce  sens  que  chaque  signe  a  une  destination 
unique,  et  chaque  espèce  de  signe  une  fonction  spé- 
ciale :  les  sons  fixes  sont  représentés  par  des  lettres 
dites  droites;  les  sons  mobiles  forment  des  groupes 
pycnosés  conformes  au  tableau  [H7]; 

parfaite  aussi  la  représentation  des  tons  îJ  et  8,  hy- 
pophrygien  et  hyperlydien  (bl>),  des  tons  0  et  9,  hypo- 
dorien  et  hyperphrygien  {\^b\;b),  —  en  faisant  abstrac- 
tion toutefois  pour  ces  derniers  du  tétracorde  des 
Conjointes,  où  se  glisse  une  irrégularité  inhérente  au 
ton  dorien  ([,b(,'i-'l  ; 
irrégulière,  en  effet,  la  notation  du  ton  4,  dorien 


'll'l 


ExcYci.oPKnii':  de  la  Mrsrçr'i;  et  dictionp^awe  on  coNSEnvATOiRE 


où  les  tétracordes  sont  normaux,  —  abstraction  l'aile 
(lu  tétracorde  des  Conjointes,  que  nous  allons  retrou- 
ver en  liyperdorien,  —  si  l'on  considère  seulement 
leur  pycnon,  mais  où  la  mése  et  ses  deux  répliques 
à  l'octave  grave  et  supérieure,  tombant  sur  des  tou- 
cbes  noires,  sont  représentées  par  des  lettres  dites 
retournées; 

anormale  et  factice,  la  notation  du  ton  7,  byper- 
dorien  ([,h(J^j>)  dans  trois  de  ses  tétracordes  (Moyen- 
nes, Suraiguës,  Conjointes). 


Cithare  heptacorde  entre  les  mains  d'Apollon  Cilharéde.  Bras  do 
l'instrument  très  ouvragés.  L'activité  de  la  main  gauche,  —  dont 
le  poignet,  par  le  baudrier,  soutient  l'instrument,  est  ici  particu- 
lièrement visible.  —  Vase  à  figures  rouges,  du  type  hydrie,  peint 
vers]450.  —  Cabinet  des  Médailles  ;  catalogue  de  Ridder,  n»  441. 

43.  On  peut  tirer  de  là  les  règles  suivantes  : 

I.  Les  seuls  tétracordes  dont  la  notation  soit  primi- 
tive et  adéquate  sont,  dans  la  lecture  de  Bellermann, 
limités  par  les  touches  blanches  du  clavier  moderne  : 
leur  graphie  est  constituée  par  quatre  signes,  sur  les- 
quels trois  ne  sont  que  les  aspects  divers  d'une  même 
lettre  (pycnon).  Les  signes  compréhensifs'  sont  droits. 

II.  Les  tétracordes  limités  au  grave  par  une  tou- 
che blanche  et  à  l'aigu  par  une  touche  noire  ont  leur 
pycnon  régulier,  mais,  des  deii.^  signes  compréhensifs, 
le  grave  (touche  blanche)  est  dit  droit,  l'aigu  (touche 
noire)  est  dit  retourné. 

IH.  Les  tétracordes  limités  au  grave  par  une  tou- 
che noire  emploient  pour  le  son  grave  la  lettre  retour- 


née correspondante,  pour  le  II"  degré  en  montant  !•■ 
signe  primitif  supérieur  contigu,pour  le  111=  degré  cr 
même  signe  retourné  :  noiation  où  les  signes  soiU 
détournés  de  leur  signification  originelle. 

IV.  La  lettre  couchée  ne  s'applique  qu'aux  parhv- 
pates  et  aux  trites. 

44.  Le  ton  fondamental  et  les  dix  tons  que  nous 
disons  «  à  bémols  »  ne  suffirent  pas.  A  partir  du  iv<^ 
siècle  apparurent  successivement  les  tons  «  à  dièses  ». 
Bien  qu'à  cette  époque  l'Enharmonique  ne  soit  plus 
pratiqué  sous  sa  forme  pycnosée  et  ne  subsiste  que 
comme  gamme  défective,  on  supposera  ici,  comme 
faisaient  sans  doute  les  théoriciens  pédagogues  de 
cette  époque,  et  pour  exposer  avec  plus  de  clarté  et 
d'unité  la  genèse  et  la  transformation  des  signes,  que 
l'Enharmonique  s'applique  encore  aux  nouveaux  tons. 

Il  n'y  a  rien  d'ailleurs  à  ajouter  aux  conventions 
ci-dessus  énoncées;  elles  vont  suffire  à  noter  les 
échelles  diésées. 

A  partir  de  la  mèse  la  considérée  comme  le  pivot 
du  ton  fondamental,  si  nous  procédons  théorique- 
ment par  quintes  ascendantes, 


[142] 

pratiquement  par  quintes  et  quartes  alternées,  nous 
voyons  apparaître  les  tons  assis  sur  les  mèses  ci-des- 
sous : 


[143] 

Pour  appliquer  aisément  les  règles  empiriques  énon- 
cées plus  haut  (43),  à  propos  des  tons  «  à  bémols  «,  il 
suffit  de  remarquer  que,  dans  la  notation,  les  Grecs 
ne  font  aucune  distinction  entre  le  [>  et  le  jf  corres- 
pondants. Dans  les  tons  à  dièses  le  tableau  [12S]  va 
donc  se  trouver  modifié  comme  il  suit  (les  touches 
noires  sont  notées  en  noir)  : 


iigiifsari.liqii 


ons  qui  limitent  le  tétracorde. 


^3   HJ   h   EJI    h_M   r  y*:J^  FJl  Q_)  K  TJV 


<_>  L  N_\  ZJ.  \> 

[14(] 

En  effet,  si  on  se  reporte  au  tableau  [117],  on  cons- 
tate que  tout  signe  modifié  (lettre  couchée  ou  dite 
retournée)  représente  un  son  plus  aigu  que  le  signe 
droit,  base  du  pycnon.  L'équivalent  du  h,  qui  nous  sert 
à  marquer  l'altération  descendante,  n'existe  pas  dans 
la  noiation  grecque,  selon  la  présente  interprétation. 
Elle  ne  distingue  pas  le  1  2  ton  diatonique  du  t  '.' 
ton  chromatique.  Le  même  signe  retourné  représenti' 
la  touche  noire  qui  pour  nous  exprime  le  b  et  le  s. 

Exemples  :0K  représente  laUf-si  ou  si[>-si;F^  =  sol- 
la  b  ou  sol-solit,  etc. 

Cela  posé,  cherchons  à  établir  la  graphie  du  ton 
diésé  le  plus  simple  :  il  sera  le  plus  compliqué  de 
tous  dans  la  notation;  car,  de  même  que  le  plus 
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coin[)li(|iit;  dos  tons  à  bémols,  l'Iiyporilorieii  [133],  il 
présente  des  tétracordes  ayant  poiii-  base  une  toLiche 
blanche,  el  en  même  temps  des  téti-aenrdos  ayant 
pour  base  une  touche  noire.  Traitons  les  uns  et  les 
autres  suivant  les  règles  établies  (43)  : 

G. 
D.  I  (M 


[145] 

Dans  PC  ton  les  Moyennes,  les  Suraiguës  et  les  Con- 
jointes sont  notées  enbarmoniquement,  les  Graves  et 
les  Disjointes  artiliciellement. 

45.  Si  nous  passons  au  ton  suivant,  à  deux  dièses, 
la  régularité  va  s'établir  dans  l'anomalie  :  tous  les 
tétracordes  auront  pour  base  une  touche  noire  et  en 
seront  réduits  à  subir  la  notation  artificielle,  —  à 
l'exception  toutefois  du  tétracorde  des  Conjointes  : 

-M. 


46.  Les  autres  tons  à  dièses  employés  par  les  Grecs, 
hypoiastien  (%tf)  et  hyperéolien  (même  armure), 
éolien  {Hjfis)  et  hypoéolien  (*?jt%*^t  onl  tous  leurs 
tétracordes,  y  compris  celui  des  Conjointes,  ap- 
puyés sur  une  touciie  noire  et  suivent  la  règle  Itl 
(43).  Tous  les  cas   possibles  avaient  donc  été 
résolus  —  plus  ou  moins  logiquement  —  dans 
l'écriture  des  tons  à  bémols;  aussi  les  tons  à 
dièses  n'otlrent-ils  aucune  particularité.  Ils  sont 
dotés  de  la  notation  artificielle  née  de  l'extension 
des  premiers  signes  à  des  tons  qui  les  excluent. 
Deux  d'entre  eux  seulement  [(jf)  et  (%|]  présen- 
tent encore  des  traces  de  l'écriture  enharmoni- 
que normalement  appliquée.  Les  autres  ont  une  sé- 
méiographie  systématiquement  anormale.  11  est  inutile 
de   les   figurer  :  l'Enharmonique  intégral  était  mort 
lorsqu'ils  ont  été  créés. 

47.  Reprenons  le  ton  fondamental  et  appliquons- 
lui  la  catapycnose  tout  du  long,  inventée  en  même 
temps  que  la  notation  : 


[117] 

Celte  échelle  factice,  —  où  la  division  de  l'octave  en 
24  diésis  donnait  aux  aulètes  inventeurs  l'illusion  d'une 
coordination  exacte  des  sons  musicaux,  groupés  avec 
symétrie,  —  était  incapable  de  traduire  à  leur  hauteur 
vraie,  ou  simplement  approximative,  les  échelles  des 
Genres  chromatique  et  diatonique,  lesquels  n'étaient 


point  supprimés  par  l'iMibarmonique  et  coexistaient 
avec  lui.  La  faveur  dont  jouit  si  longtemps  la  soi-di- 
sant trouvaille  d'Olympos  ne  put  prévaloir  contre  les 
habitudes  et  les  nécessités  d'un  art  moins  subtil  :  celui 
de  Pythagore  et  de  Platon.  La  voix  humaine  ne  pou- 
vait se  plier  dans  les  ensembles  choraux  à  de  pareil- 
les intonations,  et  l'on  peut  affirmer  que,  parmi  les 
chanteurs  virtuoses,  le  nombre  de  ceux  qui  exécutaient 
à  peu  prés  exactement  les  sons  du  pycnon  était  des 
plus  restreints. 

Lorsqu'on  voulut  noter  le  Chromatique  et  le  Diato- 
nique, à  côté  de  l'Enharmonique,  ileilt  fallu  de  bonne 
grâce  reconnaître  que  la  notation  propre  ù  celui-ci 
était  inapte  à  la  transcription  de  ceux-là. 

Il  n'en  fut  pas  ainsi.  On  se  contenta  des  anciens 
signes.  Et  rien  ne  prouve  mieux  l'importance  de  l'in- 
vasion enharmonique  dans  l'art  grec,  la  persistance 
de  cette  mode  extravagante,  que  l'humble  condescen- 
dance avec  laquelle  les  Genres  diatonique  et  chro- 
matique s'évertuèrent  à  adapter  leurs  intervalles  à 
des  signes  créés  pour  un  autre.  Vaine  et  dangereuse 
servilité  :  la  notation  enharmonique,  qui  n'était  point 
faite  pour  eux,  non  seulement  se  trouva  incapable  de 
servir  leur  cause,  mais  les  atteignit  dans  leur  consti- 
tution, qu'elle  ébranla. 


XXXIII 

Grande  cithare  hP])lacoriIe,  tenue  par  Ai)ollnii  Cilliaréile.  De  la 
main  gauche,  par  le  baudrier,  il  soutient  t'iiistrutnent.  I.a  main 
droite  présente  une  pati-re  ,'i.  un  ijersonnage  deliout  en  face  du 
dieu.  —  Vase  h  figures  rouges,  du  type  lialpis  ;  peint  vers  450. — 
Culiuiet  des  Uèduilles ;  catalogue  de  Hiddor,  n»/ii:i. 
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48.  La  faute  initiale  remonte  à  la  catapycnose,  dont 
la  notation  ne  fait  qu'utiliser  les  vilains  petits  mor- 
ceaux. Si  la  division  de  l'échelle  sonore  en  sections 
égales  s'était  faite  par  12,  le  tempérament  tel  que 
nous  le  pratiquons  —  tel  d'ailleurs  qu'Aristoxène  l'a 
pressenti  et  recommandé  —  eût  pris  rang  dans  la 
pratique  musicale  dès  les  temps  anciens.  Nous  ne 
serions  pas  en  présence  d'une  technique  déconcer- 
tante. Les  archéologues  y  eussent  perdu  une  belle 
occasion  de  se  montrer  sagaces,  et  l'art  grec  ne 
passerait  point,  aux  yeux  des  musiciens  modernes, 
pour  un  casse-tête.  Il  est  vrai  aussi  que  le  tempéra- 
ment lui  eût  fait  perdre  une  part  de  sa  richesse  mélo- 
dique. De  sorte  que,  à  tout  prendre,  il  n'y  a  rien  à 
regretter. 

Tel  qu'il  nous  apparaît,  l'art  hellénique  se  laisse 
deviner  assez  clairement  pour  que,  faisant  toujours 
le  départ  entre  l'art  «  vulgaire  »  et  l'art  «  profession- 
nel »,  nous  arrivions  à  goûter  quelque  chose  de  l'un 
et  à  comprendre  —  ou  à  peu  près  —  le  mécanisme  de 
l'autre. 


XXXIV 


Cithare  heptacorde  tenue  —  on  ne  voit  pas  comment  • —  par 
une  Muse,  qui  ébranle  de  la  main  droite  les  cordes,  avec  le  plec- 
tre.  La  bouche  est  gauchement  entr'ouverte  :  la  Muse  chante.  Un 
autre  plectre,  sensiblement  plus  gros  que  le  premier,  est  sus- 
pendu k  l'instrument;  le  baudrier  ne  sert  à  rien;  longues  eflilo- 
ches.  Les  bras  sont  très  volumineux.  Le  chevalet  est  visible  au- 
dessus  du  cordier.  —  Coupe  à  fond  blanc  peinte  vers  450  av.  J.-C. 
Les  traits  noirs,  sur  l'enduit,  sont  devenus  brun-jaune  ou  rougei- 
tres  dans  les  parties  minces.  Rehauts  d'or.  Les  bandes  noires  du 
costume  figurent,  sur  l'image  présentée,  des  bandes  rouge  foncé, 
ornées  de  dessins  en  clair,  supprimés  ici.  Publiée  par  E.  Pottier, 
Monuments  Piot t  II,  1895,  pi.  VI.  — Musée  du  Louvre,  salle  L. 

NOTATIO.V    CHRGM.-mOUE 

49.  Il  a  été  montré  que,  vocaleraent,  le  létracorde 
des  Moyennes  dans  le  genre  chromatique  (14)  prend 
la  forme  : 


[14S] 

Si  l'on  suppose,  ainsi  qu'on  l'a  fait  pour  l'Enhar- 
monique, les  deux  tétracordes  de  l'octave  type  mo- 
difiés de  la  même  façon,  il  faut  pour  accorder,  par 


exemple,  une  lyre  à  8  cordes  dont  les  deux  extrêmes 
sont  mi-Mi,  recourir  aux  procédés  suivants  : 


SONS    MOBILES 


[149] 

On  se  procurera  le  fa:  et  l'uti  en  intercalant,  à 
l'estime,  et  sans  pouvoir  s'appuyer  sur  des  conso- 
nances fondamentales,  un  derai-ton  entre  faS  et  mi, 
entre  «<#  et  si.  Et  finalement  on  aura  : 


[150] 

Or  on  décréta  que  le  Genre  chromatique  aurait  la 
même  notation  que  le  Genre  enharmonique,  mais 
que  la  lettre  retournée,  attribuée  à  l'indicatrice  du 
tétracorde,  devrait  être  traduite  deux  diésis  plus  haut 
qu'en  Enharmonique.  Quant  à  la  parhypate  (lettre 
couchée),  elle  était  censée  représenter  un  son  exact, 
bien  qu'il  fût  exharmonique.  On  eut  : 

s  D.  M.  &. 

MJVosl.) 


[151] 

Le  Chromatique  est  donc  représenté  par  une 
notation  qui  lui  inflige  une  division  exharmoni- 
que du  ton.  Les  intervalles  du  tétracorde  sont, 
en  effet,  de  haut  en  bas  iprenons  pour  exemple 
le  tétracorde  des  Moyennes)  : 


[152] 

La-faS^trihémiton=z[  ton  1/2,  interlleva  indé- 
composable, comme  le  diton  de  l'Enharmonique. 

FaS-/'a  =  3  diésis  =1,2  ton  12  =  3  4  de  Ion,  in- 
tervalle exharmonique; 

Fa-mi=^i  diésis=  1/4  de  ton,  intervalle  exharmo- 
nique. 

Ainsi,  sous  prétexte  d'établir  pour  l'oeil  une  liaison 
permanente  entre  certains  degrés  de  la  gamme,  sou- 
vent dissociés  pour  l'oreille,  et  afin  de  marquer  la 
suprématie  de  l'Enharmonique  sur  les  autres  genres, 
on  inflige  au  Cliromatique  l'écriture  pycnosée  dont  il 
se  serait  fort  bien  passé  :  n'avait-on  pas  dans  les 
tableaux  [123]  et  [144]  des  moyens  efficaces  de  repré- 
senter logiquement  les  sons  du  genre  chromatique, 
—  puisqu'on  ne  faisait  pas  de  dilTérence  graphique 
entre  le  Jf  et  le  p  correspondants,  entre  le  1,2  ton 
diatonique  et  le  12  ton  chromatique'?  Autrement  dit, 
puisqu'on  croyait  aux  homotones  et  qu'on  en  usai! 
parfois,  en  passant  d'un  ton  à  l'autre. 

La  notation  chromatique  ne  peut  donc  s'appliquoi- 
au  Chromatique  vocal  (ou  vulgaire)  que  si  le  méso- 
pycne  (second  degré  du  tétracorde  à  partir  du  gravei 
est  interprété  une  diésis  plus  haut  qu'il  n'est  écrit,— 
de  sorte  que  l'écriture  et  l'émission  se  trouvent,  dans 
la  majorité  des  cas,  en  formel  conflit. 
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Les  divers  tons,  en  Chroniali(|ue,  dans  l'ordre  où 
ils  sont  nés,  se  présentent  comme  il  suit  : 

1°  Les  trois  ou  quatre  tons  priniilifs  (a)  (blCl^l'b)  (bl'b''b)'' 

2"  Les  deux  tons  implicitement  contenus  dans  les 
précédents  (|,[')  (^t'^b),  et  la  doublure  de  [l'un  d'eux  à 
l'octave; 

3°  Les  divers  tons  à  dièses,  les  plus  récents. 

50.  Tons  primitifs  : 

Ton  fondamental;  v.  ci-dessus  fljl]; 

autres  tons  à  notation  enharmonique  détournée 
de  sa  signification  primitive  : 

J  n  0-,Zk^X ~ (Prl 


>{>i'-:k):> 

[135] 

51.  Tons  implicitement  contenus  dans  les  précé- 
dents, grâce  au  létracorde  des  Conjointes  annexé,  de 
bonne  heure,  à  ceux-ci  : 


NAAT      =>.u.F/'3iiiE      3w£q. 


^^ 


51  [Ois].  Hépliques,  mais  non  doublures  (28),  à  l'oc- 
tave supérieure,  des  deux  tons  précédents  : 


[159]  '^  "^.^{_J* 

52.  Ton  postérieurement  ajouté  et  présentant  trois 
tétracorJes  anormaux  dans  le  genre  enharmonique  : 
J 


[160] 


X(D    C)> 


Or,  si  l'on  se  reporte  au  tableau  [117],  qui  fournit 
les  moyens  d'écrire  en  vraie  hauteur  les  gammes  du 
Genre  chromatique,  on  constate  (|ue  ce  sont  précisé- 
ment les  tétracordes  dont  l'écriture  est  anormale  en 
Enharmonique  qui  vont,  par  l'adoption  des  mêmes 
signes  en  chromatique,  devenir  réguliers.  Au  son  cor- 
respondra le  signe  adéquat.  Les  tétracordes  exacte- 
ment notés  seront  donc  ici  les  Moyennes,  les  Surai- 
guës et  les  Conjointes  :  il  faut  entendre  par  là  qu'ils 
correspondent  dans  leur  graphie  à  la  hauteur  vraie 
des  sons  en  Chromatique  vocal,  le  seul  que  nous 
puissions  imaginer.  Mais  ils  ne  traduisent  plus  le 
Chromatique  des  musiciens,  où  le  mésopycne  est  à 
une  diésis  seulement  (1/4  de  Ion)  du  son  de  base  (ba- 
rypycne). 

53.  Le  ton  hyperiastien  fit),  le  premier  des  tons  «  à 
dièses  »  et  qui  est  graphiquement  aftligé  d'anomalies 
analogues  à  celles  de  l'hyperdorien,  en  Enharmoni- 
que, va  se  trouver  chromatiquement  exact  dans  les 
tétracordes  anormaux  de  l'Enharmonique  (Disjointes 
et  Graves)  : 

M 
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Cithare  heptacorde,  dont  une  Muse  pince  les  cordes  avec  la 
main  gauche.  La  caisse  est  ornée  de  deux  yeux  semblables  à  ceux 
que  l'on  trouve  fréquemment  sur  les  coupes  et  qui  sont  des 
porte-bonheur.  Il  semble  que  les  bras  soient  en  ivoire.  La  musi- 
cienne suit  des  yeux  le  texte  qu'elle  interprète  et  qui  est  posé  sur 
ses  genoux  (dyptique  vu  en  épaisseur).  —  Coupe  à  fond  blanc,  de 
même  fabrication  et  de  même  date  que  la  précédente.  Bandelelte 
d'or  aux  che^ux.  Le  manteau  (himation}jeté  sur  les  genoux  a  été 
interprété  en  noir,  faute  de  mieux.  Publiée  par  E.  Poltier,  iliniii- 
menls  Piol,  1S95,  II,  pi.  V.  Ces  deux  coupes  (XXXIV  et  XXXV) 
sont  sans  pied;  elles  ont  pour  tout  support  une  saillie  circulaire, 
comme  en  ontles  assiettes.  Elles  sont  munies  d'anses  horizontales, 
légèrement  incurvées,  très  saillantes.  —  Musée  du  Louvre,  salle  L. 

54.  A  partir  de  ce  ton,  et  si  l'on  fait  abstraction  du 
tétracorde  des  Conjointes  en  iastien,  emprunté  par  ce 
ton  à  l'hyperiastien,  tous  les  autres  tons,  en  Chroma- 
tique, auront  une  graphie  exacte.  Ce  sont  : 

M 

S 


\  >  <  '\ 


A3C>>IK3=llrHrihH3 


^4     "'   '" 


A    5   C    ^ 

[164] 


54  (bis).  Réplique,  mais  non  doublure,  à  l'octave 
inférieure,  du  ton  hyperéolien  :• 


55.  A  quoi  distinguait-on  le  Chromatique  de  l'En- 
harmonique, puisque  les  mêmes  signes  affectent  l'un 
et  l'autre  genre? 

On  établit  la  règle  —  facultative,  semble-t-il  —  que 
dans  les  télracordes  ayant  pour  base  un  signe  primi- 
tif (ou,  ce  qui  revient  au  même,  d'après  Bellermann, 
une  touche  blanche  de  notre  clavier  moderne)  et  dans 
lesquels  les  sons  du  pycnon  sont  représentés  par  les 
trois  formes  du  même  signe  alphabétique  (»^K),  le 
signe  supérieur  (indicatrice)  serait  barré  d'un  trait 
diacritique  (=  différentiel).  On  aura  donc  en  Chroma- 
tique : 

^vj  C  ;  ^^  Y.,X  /  N  ;  etc 

Dans  les  létracordes  ayant  pour  base  une  touche 
noire  (signe  non  primitif)  ce  trait  fut  considéré  comme 
inutile.  En  réalité,  le  plus  souvent  c'était  à  l'interprète 
à  deviner  le  Genre  et  à  faire  son  clioi.x  entre  l'Enhar- 
monique et  le  Chromatique.  Nul  doute,  lorsqu'il  s'a- 
gissait de  chant  choral,  voire  de  chant  solo,  que  le 
Chromatique  ne  fût  implicitement  désigné.  Les  sub- 
tilités de  l'Enharmonique  n'étaient  guère  le  fait  des 
chanteurs,  même  virtuoses.  Mais  il  ne  convient  pas 
de  se  montrer  ici  trop  absolu  :  il  est  certain  que 
quelques  gosiers  très  exercés  ont  affronté  les  sons 
exharmoniques  du  pycnon  et  charmé  (?)  les  Athé- 
niens par  ces  échelles  singulières. 

56.  Dans  une  vue  d'ensemble,  on  peut  établir  la 
série  des  quintes  génératrices  des  XV-XII  tons  em- 
ployés par  les  Grecs,  depuis  l'échelle  la  plus  chargée 
en  bémols  jusqu'à  l'échelle  la  plus  chargée  en  dièses. 
On  obtiendra  ainsi  l'enchainement  des  mèses  : 

notation  enliarmonique  exacte 

I 1  B  9         10  U  12 

— +MII'  Slh  FA  UT   SOL  RÉ  LA  MI  Z\\  TA#  UT#  SOL*f-^ 

7*63521  I 1 

notation  chroaialiqtte(vocaleJexJCte 

[16S] 

Si  l'on  souligne  les  tons  pour  lesquels  la  notation 
est  exacte,  à  condition  d'adinetlre  la  pratique  des 
quarts  de  ton,  on  constate  que  le  nombre  en  est,  dans 
chacun  des  deux  genres  étudiés  jusqu'ici,  singulière- 
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ment  limité.  Les  chiffres  iiuliqiicnt  l'ordi'e  clirono- 
logique  des  créations. 

L'écriture  enharmonique  rigoureuse  n'est  appli- 
cable qu'aux  premiers  tons  créés  (.'iO),  tous  à  bémols, 
(abstraction  laite  du  tétracorde  des  Conjoinles  pour 
le  ton  dorien  ((,bi,b|,).  Le  dernier  ton  h  bémols  (hyper- 
dorien)  et  tous  les  tons  à  dièses  excluent  l'Enhar- 
monique théoriquement  et  pratiquement  :  ils  n'ont 
apparu  qu'après  l'extinction  de  l'iùiharmonique  cala- 
pycnosé,  lequel  était  d'ailleurs  un  Genre  essentielle- 
ment instrumental. 


L'écriture  chromatique  en  tant  que  traduisant  el 
Chromatique  catapycnosé  n'est  exacte  nulle  part,  et 
cela  se  conçoit,  puisqu'elle  emprunte  à  l'Knharmo- 
nique  ses  signes.  En  revanche,  là  où,  dans  l'interpré- 
tation de  Bellermanii  elle  est  anormale,  elle  devient 
capable  de  représenter  parfaitement  les  sons  du  Chro- 
matique vocal  [130],  c'est-à-dire  les  derniers  venus 
parmi  les  tons  à  dièses,  et,  dans  quelques  autres  tons, 
certains  létracordes  ayant  pour  barypycne  une  touche 
noire. 


Cilhare  oclocorde,  tvbs  complète  :  il  n'y  manque  que  le  plectre. 
—  Monnaie  de  Ghalcidique  frappée  vers  392.  Inscription  :  XAA- 
KlAEflN.  A  la  face,  tète  d'Apollon.  —  Cal/iiict  des  Médailles. 


Cilhare  oclocorde.  —  Monnaie  de  Mytilène  (ile  de  Lesbos),  du 
ivo  siècle  av.  J.-C.  Inscription  :  Mm.  A  gauche,  une  petite^am- 
phore.  —  Cabinet  des  Médailles. 


NOTATION    DIATOMOrE 

57.  De  même  que  le  Chromatique  vocal,  le  Diato- 
nique vocal  va  se  trouver  altéré  par  la  notation.  Tou- 
jours par  respect  pour  le  pycnon,  on  déclare  intan- 
gibles le  barypycne  et  le  mésopycne  et  on  garde 
leurs  signes  (icK).  On  n'ose  pas  cependant  attribuer 
celui  de  l'oxypycne  (lettre  retournée  x)  à  l'indicatrice, 
le  domaine  du  pycnon  s'étendanl,  de  par  la  théorie, 
plus  loin  que  quatre  diésis(=  1  ton),  mais  pas  si  loin 
que  cinq.  Or,  en  Diatonique,  le  son  de  base  dans  cha- 
que tétracorde  est  séparé  par  6  diésis  de  l'indicatrice. 
On  décréta  qu'on  aurait  recours,  pour  représenter 
celle-ci,  à  la  manière  graphique  que  conseillait  le  bon 
sens  :  au  signe  droit  ou  retourné  situé  4  diésis  plus 
haut  (=  1  ton)  que  la  lettre  retournée  du  pycnon  en- 
harmonique. 

Aussi  l'attraction  subie  par  l'oxypycne,  son  supé- 
rieur du  pycnon  (=:  3°  son  du  tétracorde  à  partir  de 
la  base)  et  exercée  par  le  barypycne,  son  grave  du 
pycnon  et  du  tétracorde,  cesse  de  se  faire  sentir  à 
partir  de  cinq  quarts  de  ton.  A  cette  limite  correspond 
le  changement  de  graphie.  De  sorle  que  le  Diatonique 
ne  possède  plus,  dans  un  tétracorde,  qu'une  sensible, 
tandis  qu'en  Enharmonique,  et  même  en  Chromatique, 
l'attraction  de  la  base  tétracordale  se  fait  sentir  sur 
les  deux  sons  voisins,  comme  il  a  été  dit  plus  haut  (38). 

Lorsque,  en  comptant  4  diésis  à  partir  de  la  lettre 
dite  retournée  du  pycnon  enharmonique,  on  se  trouve 
avoir  le  choix  entre  une  lettre  droite  et  une  lettre 
retournée,  — ce  qui  arrive  toutes  les  fois  que  ut  et  fa 
sont  en  cause,  —  il  faut  opter  pour  la  lettre  droite. 
Exemples  : 

<  M  CTc 


X       D     u.      F 


[167] 

58.  Voici,  sur  l'échelle  catapycnosée,  la  transcrip- 
tion du  Genre  diatonique  en  ton  hypolydien.  En  pre- 


[168] 

nant  pour  type  les  Moyennes  on  comptera  : 

entre  la  et  so/  4  diésis  =  1  ton; 

entre  sol  et  fa  5  diésis  =  1  ton  1/4; 

entre  fa  el  mi  1  diésis  =  1/4  de  ton. 

Les  deux  derniers  intervalles  sont,  vocalement,  à 
peu  près  irréalisables.  On  peut  s'exercer  à  chanter  les 
quarts  de  ton,  sous  forme  d'exercice.  De  là  à  les  exé- 
cuter exactement  dans  une  pièce  musicale  tant  soit 
peu  rapide,  il  y  a  loin! 

La  notation  enharmonique  des  Grecs  appliquée  au 
Diatonique  et  littéralement  traduite  est  donc  l'ex- 
pression d'une  gamme  systématiquement  fausse,  et 
d'ailleurs  chimérique.  Piatiquement,  le  Diatonique 
vulgaire  corrigeait  l'intonation  du  signe  couché  et  la 
haussait  d'une  diésis;  de  sorte  que  l'écriture  musi- 
cale des  Grecs,  dans  le  plus  grand  nombre  des  cas, 
imposait  à  l'exécutant  une  correction  visuelle. 

D'autre  part,  l'engouement  des  professionnels  pour 
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les  gammes  exharmoniques  compliqua  plus  encore 
ces  interprétations  de  lecture  (Cf.  le  cliapitre  suivant: 
Nuances).  Les  causes  sont  donc  multiples  des  confu- 
sions inliérentes  à  de  telles  pratiques.  Seuls  les  mu- 
siciens «  vulgaires  »  écliappaient  à  ces  incertitudes. 
Aristoxène  en  vain  (iv=  s.)  s'etforça  de  donner  à  leur 
Chromatique  et  à  leur  Diatonique  le  pas  sur  le  Chro- 
matique et  le  Diatonique  mélangés  d'Enharmonique, 
de  par  la  catapycnose. 

ChroiiKiliijiie  et  Viatmiique  «  vulgaires  »  proposés  par  Arisioxcne 
comme  les  seuls  réguliers  : 


musiciens  »  conservés  par  la  noltiUoti  : 
i  <td»     »(i-2d  =  iod 


[169] 
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Cithare  oclocorde.  L'artiste  est  en  train  de  serrer  les  ronkuiix 
d'accord.  De  la  main  gauche,  passée  au  baudrier,  il  éprouve  la  jus- 
tesse. Les  bras  s'ajustent  par  un  ressaut  à  la  caisse  sonore.  — •  Vase 
(lécythe)  funéraire,  à  enduit  blanc,  trouvé  à  Erétrie  (ile  d'Eubée). 
Des  rehauts  de  rouge  et  de  vert  égayent  cette  délicate  peinture  ; 
seconde  moitié  du  v"  siècle  av.  J.-C.  —  llusée  du  Louvre,  salle  L. 

58.  Les  transpositions  primitives  de  l'échelle  type 
[168]  sont,  en  Genre  diatonique,  les  tons  suivants  : 


Dans  le  tétracorde  des  Conjointes  de  ce  dernier 
ton  on  voit  apparaître  la  première  anomalie,  comme 
précédemment  pour  les  autres  genres  et  pour  la  même 
raison  :  ce  tétracorde  a  pour  base  une  louche  noire. 
.Son  arrangement  servira  de  modèle  à  tous  les  ana- 
logues. Fait  déjà  relevé  à  propos  du  Chromatique  :  ce 
seront  précisément  ces  irréguliers  télracorJes  qui, 
excluant  la  notation  enharmonique,  auront  une  sé- 
méiographie  exacte.  En  se  reportant  au  tableau  [H7] 
et  en  transcrivant  la  catapycnose,  on  obtient  en  effet  : 
d  vji.  z.d     =iod 


[173]   ton        '/iton 

Les  distances  en  diésis  sont  ici  conformes  au  Diato- 
nique vulgaire. 

En  continuant  l'énumération  des  tons  dans  le  Genre 
diatonique  on  va  rencontrer  des  mélanges  de  létra- 
cordes  analogues  à  ceux  qui  furent  constatés  en 
Chromatique  :  tétracordes  ayant  pour  base  une  tou- 
che blanche  et  affectés  de  la  notation  enharmonique 
pour  les  deux  sons  graves;  —  tétracordes  ayant  pour 
base  une  touche  noire  et  contraints  à  adopter  une 
notation  exacte. 

59.  Tons  implicitement  contenus  dans  les  précé- 
dents, grâce  au  tétracorde  des  Conjointes,  annexé  de 
bonne  heure  à  ceu.x-ci  : 


[175] 


)   ^    \    /< 
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59  {/j(S).  Répliques,  mais  non  doublures,  à  l'oclave 
iqiéricure,  des  deux  tons  précédents  : 


(ROME)      431 


Comme  les  tons  dont  ils  sont  issus,  ces  deux  tons 
his  sont  mal  notés,  dans  le  Diatonique  de  Pythagore, 
de  Platon,  d'Ai'isloxène.  Et  jusqu'ici  c'est  le  cas  de 
tous  les  tétracordes  diatoniques  énumérés,  à  l'excep- 
tion de  celui  des  Conjointes  en  ton  dorien  [172]. 

60.  Le  ton  liyperdorien  ou  mixolydien,  qui  pré- 
sente trois  tétracordes  anormaux  sur  cinq  (Moyen- 
nes, Conjointes,  Suraiguësl,  va  posséder,  précisément 
dans  ces  tétracordes,  une  écriture  exacte,  en  Diato- 
nique aristoxénien  : 


[178] 


61.  De  même  l'hyperiastien  aura  deux  tétracordes 
sur  cinq  bien  notés;  mais  ce  sont  les  Graves  et  les 
Disjointes  : 

jvt 


C<iiK'^Z\         C<i^KCFAr 


62.  A.  partir  de  ce  ton,  et  si  l'on  fait  abstraction  du 
tétracorde  des  Conjointes  en  iastien,  emprunté  par  ce 
ton  à  l'hyperiastien,  tous  les  autres  Ions  en  Diatonique 
auront  une  graphie  exacte.  Ce  sont  : 


[180] 


'V  K  C    H 

(IS3] 

62  [his].  Réplique,  mais  non  doublure,  à  l'octave 
inférieure,  du  ton  hyperéolien  : 


K  C   F  «\ 

[18  i] 

63.  .Si,  par  analogie  avec  le  schème  [166],  on  cherche, 
sur  la  série  des  mèses,  les  tons  à  notation  diatono- 
enharmonique  exacte,  on  constate  que  les  premiers 
Ions  créés,  seuls,  peuvent  la  recevoir  (abstraction 
faile  du  tétracorde  des  Conjointes  en  ton  doricii)  : 

notation  dialono  enharmoiiKpie  exacte 
-►Mil;  SIb  FA  UT   SOI,  RÉ   LA   MI   S%   FAff  UT«  SOL#  — 

'  •'  b  i  5  2  1  I 1 

notation  diatonique  (vocale)  exacte 
[185] 

A  partir  des  tons  où  s'insinuent  un  ou  plusieurs 
tétracordes  ayant  pour  barypycne  une  touche  noire, 
la  représentation  catapycnosée  de  ces  tétracordes  de- 
vient impossible,  et  les  professionnels  épris  du  quart 
de  ton  sont  obligés  de  l'exécuter  sans  que  la  séméio- 
graphie  les  y  invite.  En  revanche,  il  va  se  passer  pour 
le  Diatonique  vocal  ce  qui  a  été  déjà  constaté  pour 
le  Chromatique  (36).  La  notation  catapycnosée  dia- 
lono-enharmonique,  absurde  lorsqu'elle  s'applique 
au  Diatonique  vocal,  fait  place,  partiellement  dans  les 
tons  7  et  8,  intégralement  dans  les  tons  9  à  12,  à  une 
séméiographie  exacte  en  ce  même  Diatonique  vncal 
vulgaire.  Là  où  les  amateurs  de  catapycnose  devaient 


k'ii 
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gémir,  les 
valent  enfin 
pondaient. 


musiciens   épris   de  consonances    trou- 
leur  compte  :  le  signe  et  le  son  corres- 


°°°  o  o  a  oOO°° 
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Cilhare  à  XI  cordes,  avec  tous  ses  détails,  moins  les  rouleaux 
d'accord,  bien  qu'Apollon  Citharède  soil  occupé  à  les  serrer. 
Comme  le  précédenl  personnage,  il  éprouve,  de  la  main  gauche, 
la  justesse  de  l'instrument.  I.'eiirelv/ipe  de  la  cilhare,  ornée  de 
zigzags,  est  pendante.  On  en  distingue  nettement  les  deux  par- 
ties. L'attache  de  ces  enveloppes  est,  comme  de  coutume,  lixée 
au  même  bras  que  le  nœud  du  liiiiiilrier  (Cf.  XIII).  Le  chevalet  est 
énorme.  — Amphore  à  volutes,  à  figures  jaunâtres;  iv»  siècle 
av.  J.-G.  ;  style  lourd.  Publiée  par  Lenormant  et  de  Witte,  Êlile 
cérmnographique,  pi.  XXVII.  —  iliisëe  de  tiaples. 

64.  Les  théoriciens,  dans  les  œuvres  ou  fragments 
conservés,  ne  mentionnent  nulle  part  le  tétracorde 
néo-chromatique  : 


c    H  L.  r 


(  lire  une  octave  plus  bas_) 


[186] 


dont  un  des  hymnes  delphiques  a  révélé  l'emploi. 
S'il  n'y  a  pas  lieu  de  dresser  un  inventaire  complet 
des  échelles  où  ce  tétracorde  interviendrait,  il  peut 
rtre  intéressant  d'en  appliquer  la  formule  à  tous  les 
létracordes  des  tons  les  plus  anciens,  en  observant 
qti'ici,  comme  en  Enharmonique  et  en  Chromatique, 
de  pareilles  échelles  sont  sans  doute  purement  théo- 
riques. (Voir  ci-après  le  Mélange  de  (jenrcs). 
Calapycnosons  le  tétracorde  néo-chromatique  : 


i  ton  +  Vv 
[1S7] 
Les  distances  en  diésis,  fournis  par  le  tableau  [117], 
étant  connues,   il  est  aisé  de  construire   n'importe 
quel  autre  tétracorde  ayant  pour  barypycne  une  tou- 
che blanche.  On  aura  : 


[191] 

Le  tétracorde  des  Conjointes  en  ton  dorien,  appuyé 
sur  une  touche  noire,  se  refuse  à  la  catapycnose- 
type  du  néo-chromatisme. 

64  (bis).  Des  tons  implicites  on  ne  construira  ici  que 
riiyperphrygien  |o!v),  dont  la  graphie  sera  néces- 
saire à  la  lecture  en  vraie  hauteur  d'un  des  nomes 
delphiques  : 


[192 


iiisToiitK  nie  LÀ  Mrsroi'i': 
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XOTATION    DITE    VOCALE 


65.  Lu  nolalion  instrumentale  ôtudiéejusqii'ici  n'est 
))as  la  seule  que  les  Grecs  aient  pratiquée;  mais  elle 
est  la  seule  qui  puisse  retenir  notre  attention.  L'autre, 


ion  instrumenlale 


dite  n.  vocale,  simple  décalque  de  la  première,  est, 
sous  couleur  de  simplification,  la  destruction  de  tout 
système.  Autant  la  notation  instrumentale  est,  pour 
les  tons  primilil's,  coordonnée  et,  même  pour  les  tons 
à  dièses,  facile  à  saisir,  autant  la  nolalion  instrumen- 
lale échappe  à  toute  logique.  L'œil  s'y  perd,  car  l'es- 
prit n'y  peut  établir  aucun  cadre.  Postérieure  à  la 
séméiographie  enharmonique,  elle  semble  avoir  pris 
à  tâche  d'en  masquer  le  mécanisme  tout  en  en  con- 
servant l'usage. 

Les  deux  systèmes  graphiques  ont  coexisté.  11  suffit 
de  les  superposer  pour  établir  les  concordances  et 
permettre  au  lecteur  de  passer  aiséinenl  de  l'un  à 
l'autre. 


Ces  deux  désignations  sont  purement  convention- 
nelles, et  de  ce  que  la  notation  dite  instrumentale 
paraît  être  née  du  jeu  de  certains  instruments,  il  ne 
s'ensuit  pas  qu'elle  ne  puisse  s'appliquer  à  l'écriture 
des  voix,  et  réciproquement.  Les  rares  monuments, 
presque  tous  «  vocaux  »,  usent  aussi  bien  de  l'une  et 
de  l'autre  écriture. 

Le  signe  i  a  été  substitué  au  signe  t  (signalé  à 
gauche),  le  seul  que  fournissent  les  textes,  afin  que  la 
triade  graphique  fondée  sur  r  soit  complète  et  que 
la  coordination  des  signes  ne  soit  pas  interrompue. 

Les  sons  plus  aigus  que  i  sont  représentés  par  les 
sons  de  l'octave  inférieure  accompagnés  à  droile  d'un 
accent.  On  aura  donc  pour  iiti  itt'i  sj't  les  signes  n'Zo', 
etc.  On  remarquera  que  les  24  signes  de  l'alphabet 
usuel  se  succèdent  avec  continuité  entre  sol\n  et  fa.,- 
Plus  bas,  ils  se  renversent  (avec  modification  de  forme 
quand  le  dessin  de  la  lettre  se  prête  mal  au  renver- 
sement). I'"nfin,  aux  sons  compris  entre  siK-,  et  soli 
sont  appliquées  les  6  dernières  lettres  renversées, Ta 
n.  Tout  cela,  à  pieniière  vue,  parait  assez  arbitraire- 
ment réparti.  Du  moins  peut-on  constater,  par  le  sens 
même  où  l'alphabet  se  lit,  que  l'échelle  grecque  est 
essentiellement  descendante. 

Mais  on  ne  peut  étudier  le  mécanisme  organique 
de  la  notation  musicale  hellénique  que  sur  la  plus 
ancienne  graphie,  qui  seule  est  systématisée. 


m. 


LE  MÉL.WGE  DES  eE\RE«« 


66.  Le  lecteur  est  armé  maintenant  pour  faire  face 
aux  difficultés  de  la  notation  grecque,  plus  appa- 
rentes que  réelles,  caries  anomalies  s'expliquent  dés 
que  le  point  de  départ  (Ions  primitifs)  est  connu  el 
son  régime  admis,  ici  dans  interprétation  de  Belier- 
mann. 

La  plupart  des  échelles  présentées  ci-dessus  doivent 
être  considérées  comme  des  appareils  de  mnémotech- 
nie,  espèces  de  barèmes  qui  donnent  le  moyen  de  lire 
des  tétracordes  isolés,  mais  ne  représentent  point  — 
du  moins  dans  les  monuments  conservés  ^  des  échel- 
les continues.  Seules  les  échelles  du  Genre  diatonique 
peuvent  ne  pas  olfrir  de  lirisures.  Toutes  les  autres 
sont  discontinues,   par  suite    du   mélange  habituel 


ItVJJ      M/*Q      U  b  3      -^:<^ 
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des  Genres.  On  a  eu  déjà  l'occasion  de  signaler  ce  fait 
dans  la  pratique  vocale  (14).  Les  Hymnes  Delphiques 
montrent  comment  le  Chromatique  et  l'Enbarmoni- 
que  vul^'aires  sont  associés  au  Diatonique. 

Les  échelles  vraies  vont  celte  fois  être  présentées, 
et  dans  les  seuls  sons  employés  sur  les  monuments. 

Les  transcriptions  sont  en  hauteur  réelle,  —  selon 
le  diapason  antique  : 

HYMNE    DELPUIQUE' 


[191] 

L'Enharmonique  défectif,  ou  vocal,  ou  vulgaire,  — 
dans  lequel  manque  l'indicatrice  à  chaque  tétracorde 
enharmonique,  et  où  la  parhypate  (lettre  couchée) 
doit  se  traduire  une  diésis  plus  haut  que  la  notation 
ne  l'indique,  —  est  appliqué  ici  aux  Moyennes,  à  leur 
réplique  (les  Suraigués)  et  à  leur  transposition  (les 
Conjointes).  Les  autres  tétracordes  (Graves  et  Dis- 
jointes) restent  diatoniques. 


I.  l.iî  ton  principal  est  1b  lydien.  I,e  ton  fonil  imfnl;il  lliypoly.licn) 
st  employé  ici  comme  niodiitatioii  à  hi  qn;uMc  iiiri'rieuie. 


ENCYCLOPÈniE  DE  LA  MUSIQIE  ET  niCTIO\\\AinE  Dr  COSSERVATOIRE 


Les  Moyennes  sont  chromatiques,  les  Conjointes 
sont  cliromutiques  ou  enharmoniques.  Les  Graves 
sont  diatoniques,  et  les  Disjointes,  représentées  seu- 
lement parleur  son  de  base,  auraient  le  même  genre 
que  les  Graves  si  elles  étaient  énoncées.  Le  fragment 
d'Oreste  va  en  fournir  la  preuve. 

FRAGMENT    d'ORESTE 

Les  sons  conservés  de  ce  trop  court  fragment  sont, 
en  effet,  dans  la  partie  vocale,  en  ton  lydien  : 


Mo3'ennes  chromatiques.  Graves  et  Disjointes  dia- 
toniques. 

La  partie  instrumentale,  en  admettant  qu'elle  soit 
indiquée  sur  le  papj'rus,  est  trop  incomplète,  et  d'ail- 
leurs trop  conjecturale,  pour  qu'on  en  tire  des  con- 
séquences graphiques. 

AUTRE    HYMNE   DELPHIQUE 

Sections  A,  G  (ton  phrygien)  : 


2°  Or,  les  mesures  36,  44-o-6  marquées  [']  [-]  et  p]' 
sur  la  transcription  [347]  sont  inexplicables  dans  ce 
ton;  elles  présentent  les  signes  V<  lui  ne  se  trou- 
vent point  dans  cette  échelle  tonale  :  ils  font  partie 
des  Disjointes  en  ton  phrygien  [171].  Les  mesures  pré- 
citées sont  donc  une  modulation  passagère,  un  retour 
momentané  à  ce  ton  initial  (section  A).  On  s'en  rend 
compte  en  transcrivant  l'échelle  [197]  dans  le  ton 
phrygien  : 


[t  a_  X  z  \]  v_<     n  \^  *.  jj- 


N(t)4_n 


Les  Moyennes  et  les  Suraigués  sont  chromatiques, 
mais  celles-ci  seules  selon  le  Chromatique  normal. 
Les  Moyennes  sont  néo-chromatiques. 

L'indicatrice  des  Conjointes  manque.  On  suppose 
que  les  Conjointes  sont  affectées  du  même  Genre  que 
les  Moyennes,  dont  elles  sont  la 
transposition,  comme  on  sait'. 

Section  lî  (ton  hyperphrygien)  : 


3°  Cela  fait  saisir  sur  le  vif  le  mécanisme  modulant 
aux  tons  voisins  (situés  à  distance  de  quarte  ou  di- 
quinte].  Pour  plus  de  simplicité,  on  peut  se  metlir 
en  face  de  simples  échelles  diatoniques  et  répéter  \v> 
Moyennes  à  côté  des  Conjointes,  en  prenant  pour 
centre  d'expérience  le  ton  phrygien  : 


Les  Moyennes  sont  affectées  du  ion  hypophrygien 
Chroma  normal;  les  Graves  (et  les 
Disjointes)  du  Néo-Chromatique; 
les  Conjointes   n'ont   pas   d'indicatrice. 

11  y  a  lieu  de  faire,  à  propos  de  cette  section  B 
(voir  la  transcription  ■)47]i,  les  remarques  suivan- 
tes : 

1"  La  transcription  par  quatre  ;)  s'impose,  dans  le 
ton  hyperphrygien,  à  cause  du  soin  unique  qui  déter- 
mine le  tétracorde  des  Conjointes  (c'est  le  ii'i  de  la 
transcription  [87],  mesure  37i,  et  qui  est  incompati- 
ble avec  le  ton  phrygien.  Voici  le  schéme  de  ce  ton, 
conformément  au  mélange  des  Genres,  tel  qu'il  est 
ici  pratiqué  : 


■G. 

[201] 

Si  l'on  superpose  les  parties  communes 


1.  Si  [l'on  admet  que  les  Conjointes,  transpositions  des  Mojenut- 
la  quarte  aigiic,  puissent  ne  pas  ètreafTectées  du  môme  rhrnnia  quel  li- 
on doit,  pour  imiter  la  succession  tétracordale  de  ta  section  B.  adnieltr 
la  forme  ; 
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']'on  hypoi'phi'vgien 
par  Disjointes. 


Tun  ]ihryf;ien 

|Kir  Conjointes,   l 


Ton  phrygien 

par  Disjointes. 


Ton  liypophrytrien 
par  Conjointes, 


on  voit  que  le  ton  phrygien  possède  avec  chacun  de 
ses  deux  voisins,  situes  l'un  une  quarte  plus  haut,  Tau- 
Ire  une  quarte  plus  has,  trois  télracordes  communs  : 
il  diffère  donc  de  l'hyperphrygien  par  ses  Disjointes  et 
ses  Graves,  tandis  que  l'hyperphrygien  diffère  de  lui 
par  ses  Suraiguës  et  ses  Conjointes. 

De  même  le  ton  phrygien  diffère  de  l'hypophrygien 
par  ses  Suraigues  et  ses  Conjointes,  tandis  que  l'hy- 
pophrygien diffère  de  lui  par  ses  Disjointes  et  ses 
Graves.  Il  en  résulte  que  le  mécanisme  des  Conjoin- 
tes établit  entre  les  tons  voisins  un  enchevêtrement 
systématique. 

67.  Le  mélange  des  Genres  se  retrouve  dans  un  écrit 
d'Aristide  Quintilien  sous  une  forme  légèrement  diffé- 
rente de  celle  qui  vient  d'être  étudiée.  Dans  une  série 
d'exemples  malheureusement  incomplets,  le  compi- 
lateur montre  les  Moyennes  affectées  de  l'Enharmo- 
nique pur,  tandis  que  les  Graves  et  les  Disjointes,  sous 
forme  de  pentacordes,  exhibent,  à  côté  de  l'indicatrice 
enharmonique,  l'indicatrice  diatonique.  En  résumé 
(et  en  un  seul  schèrae),  il  semble  que  l'on  ait  pratiqué 
des  échelles  de  la  forme  suivante  : 


^  3  i_i  C  <  )1 
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«corde 


[201] 

Verra-t-on  surgir  un  jour  quelque  monument  qui 
fasse  application  de  ce  dispositif? 

68.  Il  reste  à  se  demander  si  les  échelles  d'Alypius, 
présentées  plus  haut,  se   trouveront  exprimées  en 


toute  leur  étendue,  dans  des  textes  à  découvrir;  en 
d'autres  termes,  si  le  Geni'o  chromatique  ou  l'IOnhar- 
monique  ont  été  jamais  employés  dans  tous  les  tétra- 
cordes  simultanément.  Un  passage  d'Aristoxène  le 
ferait  croire  :  «  Toute  succession  mélodique  est  dia- 
tonique, chromatique  ou  enharmonique,  ou  bien  for- 
mée du  mélange  des  Genres,  ou  bien  commune  aux 
trois  Genres.  "  Or  les  monuments  qui  nous  sont  par- 
venus ne  montrent,  en  fait  d'échelles  uniformes,  que 
des  échelles  diatoniques  :  les  Genres  enharmonique 
et  chromatique,  lorsqu'ils  interviennent,  ne  sont  at- 
tribués qu'à  trois  tétracordes  sur  cinq,  les  Disjointes 
et  les  Graves  restant  diatoniques.  De  sorte  que  les 
Genres  autres  que  le  Diatonique  paraissent  avoir  été 
surtout  des  éléments  de  contraste  appliqués  aux 
tétracordes  essentiels  (Moyennes,  Conjointes,  Surai- 
gues) et  chargés  d'opposer  leur  pycnon  aux  degrés 
plus  larges  du  Diatonique  intercalaire.  Le  Néo-Chro- 
matique (64),  il  est  vrai,  n'est  point  traité  comme  les 
Genres  plus  anciens  :  on  le  voit  passer  des  Moyennes 
aux  Graves,  et  il  voisine  avec  le  Chromatique  pri- 
mitif dans  les  télracordes  contigus.  C'est  Là  une 
innovation  sans  doute,  et  l'on  peut  supposer  que  les 
fondateurs  des  échelles  mixtes  ont  ignoré  ces  con- 
tacts. Gevaert  croit  que  la  présence  du  Diatonique  à 
côté  des  autres  Genres  —  leur  mélange  en  un  mot  — 
fut  le  principe  posé  par  les  premiers  constructeurs. 
Sobriété  voulue,  foit  remarquable. 

69.  Quant  aux  échelles  bâties  sur  les  sons  communs 
aux  trois  Genres,  il  est  facile,  si  l'on  s'en  tient  aux 
indications  fournies  par  la  notation,  de  les  construire  : 
elles  sont  défectives,  puisque  l'indicatrice  de  chaque 
tétracorde  se  trouve  exclue.  On  aura  donc  : 


<  XjJ 

(205) 

De  pareilles  çjammes  peuvent  avoir  eu  cours.  En 
art  »  vulgaire  »,  il  va  de  soi  que  le  signe  couché 
était  traduit  une  diésis  plus  haut  que  sa  graphie. 
On  trouve  dans  la  musique  populaire  chez  tous  les 
peuples  des  échelles  analogues,  pentaphones,  et  Wa- 
gner s'est  servi,  dans  quelques-unes  de  ses  plus 
belles  mélopées,  de  gammes  défectives'.  Le  tricorde 
du  fabuleux  Olympes  a  encore  des  imitateurs. 


1.  Ocvaerl,  Traité  dlia 
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Cithare,  sans  cordes,  en  raison  do  la  matière  employée  ;  la  figure 
est  une  statuette  do  terre  cuite.  Mais  le  relief  est  ici  précieux,  car 
il  révèle  la  concavité  de  la  caisse  et  des  bras  ;  le  profil  de  l'en- 
semble s'inscrit  dans  une  courbe,  et  cela  explique  que  dans  des 
instruments  ainsi  construits  le  chevalet  puisse  faire  défaut.  Il  est 
donc  probable  qu'ici  le  cortlier,  très  visible,  soit  la  seule  pièce  sail- 
lante appliquée  à  la  caisse  :  en  raison  de  la  forme  épousée  par  le 
cadre,  les  cordes  se  trouvent  suffisamment  éloignées  des  parois 
de  la  boite.  —  l,a  main  droite  tient  le  plectrt,  au  repos  ;  la  main 
gauche  est  certainement  active.  —  Terre  cuite  d'un  rouge  foncé 
trouvée  dans  un  tombeau  à  Egine.  Style  analogue  à  celui  de  Ta- 
nagre,  mais,  d'après  Max.  CoUignon,  fabrication  postérieure  : 
m»  siècle  av.  J.-C.  Héliogravure  dans  la  Rente  de  l'art  ancien  et 
moderne,  avril  1897  ;  cf.  ibid.  l'article  de  Max.  Collignon  :  Orcheslre 
et  Danseurs.  —  Musée  du  Louvre,  salle  M. 


XLI 

Cithare  (sans  cordes)  :  statuette  de  terre  cuite.  La  forme  rigou- 
reusement rectangulaire,  la  substitution  d'une  large  barre  au 
joug  mince  coutumier,  donnent  à  cet  instrument  une  physionomie 
spéciale.  Il  est  légèrement  concave  (cf.  XL),  ce  qui  le  dispense 
d'avoir  un  chevalet.  —  Même  fabrication  et  même  provenance 
que  le  précédent.  Collignon  (op.  cit.)  voit  dans  le  petit  Eros,  que 
regarde  la  jolie  cithariste,  un  très  jeune  musicien  qui,  «  les  bras 
levés,  fait  joyeusement  claquer  ses  doigts  ».  C'est  là  d'ailleurs 
une  musique  chère  aux  Grecs,  et  maint  monument  nous  en  ré- 
vèle le  naïf  mécanisme  (apokrolema).  —  Musée  du  Louvre,  salle  M. 


IV. 


LES  i\t!AACES 


70.  A  la  pratique  des  Genres  ne  se  borne  pas  la 
science  du  musicien  professionnel.  Il  ne  se  contente 
pas  de  s'éloigner  des  vulgaires  intervalles  dictés  par 
la  consonance  et  de  traduire  aussi  exactement  que 
possible  les  sons  que  la  notation  catapycnosée  lui 
impose.  Il  va  raffiner  sur  ces  échelles  déjà  si  compli- 
quées et  d'une  réalisation  si  étrange.  Il  est  oiseux  de 
le  suivre  très  loin  sur  ce  terrain  et  d'entrer  dans  le 
détail  de  toutes  les  «  nuances  »  mélodiques  que  les 
théoriciens  signalent;  il  est  curieux  du  moins  d'expo- 
ser le  mécanisme  de  l'une  d'elles,  afin  que  le  lecteur 
puisse,  par  analogie,  imaginer  les  sottises  auxquelles 
de  telles  pratiques  ont  donné  lieu;  il  sait  déjà,  d'ail- 
leurs, et  cela  est  un  acheminement  vers  l'élude  des 
nuances,  quels  contlils  persistent  entre  l'art  «  vul- 
gaire »  et  la  notation. 

En  effet,  —  tant  est  grande  l'iiilluence  des  signes 
graphiques,  —  les  musiciens  professionnels  sont  res- 
tés fidèles,  avec  obstination,  aux  principes  de  l'Enhar- 
monique pycnosé,  base  de  la  notation,  même  lorsque 
l'Enharmonique  eut  été  réduit  à  de  simples  traces  et 
ne  s'appliqua  plus  qu'à  des  ornements  tout  à  fait  ac- 
cessoires, qui  furent  d'ailleurs  en  usage  encore  au 
Moyen  Age  jusqu'au  xi"  siècle. 

Après  avoirfabriqué  et  pratiqué  l'étrange  létracorde  : 

,,  c  -firr 

^r;.SOARM0NIQCE\  " 

INTÉGRAL  DES   1 
1  II  MUSICIENS»  / 


issu  sans  doute  (38)  du  tricorde  : 


les  Grecs  se  rabattirent  sur  cette  vieille  formule  elle- 
même,  en  supprimant  le  son  exharmonique  indûment 
intercalé  par  des  virtuoses  trop  subtils.  Mais  au  lieu 
d'écrire  : 

C  -i      r 


=  10  d. 

3iton  ton 

où  ni"  majeur  pythagoricienne 

[20S] 

ce  qui  eût  été  à  la  fois  clair  et  exact,  ils  subirent  la 
tyrannie  de  l'écriture  musicale  et  le  joug  de  ses  gar- 
diens. 

Ce  fut  l'indicatrice  qu'on  supposa  éliminée.  De  la 
formule  [206]  il  resta  donc  : 


ENHARMONIQrEl 
DÉFRCTIF  DES  \ 
Il  MCSICIEkNS  >l  / 


=  lod 


et  ce  fut  à  exécuter  cet  absurde  tricorde  que  les  «  pro- 
fessionnels >i  s'éverluèrent.  Quant  aux  praticiens  «  vul- 
gaires», ils  eurent  le  bon  sens  de  chanter,  malgré  les 
signes  : 
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/  ENHARMONIQUE 
DI'IFECTIIT  VOCAL 
\0D  (»  VIILGAIRB» 


[210] 

C'était  la  formule  [208],  avec  cette  rpsirirlinn  rjne  l'é- 
criture ici  est  «  interprétée  »,  Voilà  doux  IracUictions 
difîéreiiles  d'une  graphie  unique,  —  deux  nuances, 
pourrait-on  dire.  Mais  les  Anciens  réservaient  ce  mot 
à  d'aulrcs  aspects  des  échelles  (12). 

71.  lui  (Chromatique  on  se  heurte  à  des  divergences 
aiialcjgiii>s. 

Les  professionnels  prétendaient  exécuter  : 


tnhémilon  , 


otlcs  musiciens  «vulgaires  »  s'en  tenaient  sagement  à: 


=  lod 

tnhemitoji  V:ton     /;;ton 

[212] 

72.  De  m("me,  en  Diatonique,  les  «  musiciens  »  qua- 
liliés  se  piquaient  d'être  fidèles  aux  signes  et  de  faire 
l'iitendre  le  tétraCorde  : 


Ils  affectaient  un  profond  mépris  pour  le  Diatoni- 
iie  des  Pythagoriciens,  où  tout  est  consonance  : 

C  F  C      r 


Il  fallait  pourtant  que  les  instrumentistes  profes- 
sionnels consentissent,  quand  les  circonstances  de 
I  ixécution  l'exigeaient,  à  renoncer  aux  intervalles 
l'xharnioniques  ;  lorsqu'ils  se  trouvaient  mêlés  à  des 
I  hauteurs,  et  accompagnaient  les  choreutes  —  chan- 
I ours-danseurs  au  théâtre  —  recrutés  dans  le  peuple 
athénien,  ils  ne  pouvaient  exécuter  que  des  tons  ou 
des  demi-tons,  sous  peine  d'intolérables  contlits  so- 
nores. Le  style  de  certaines  compositions  imposait 
IKiiharmonique  vocal,  le  Chromatique  et  le  Diatoni- 
que vulgaires.  Kn  revanche,  les  aulètes  solistes,  par 
l'ohturation  partielle  des  trous  de  la  llûte,  les  citlia- 
ristes  eux-mêmes,  par  le  tii'aillement  arbitraire  des 
cordes,  s'arrogeaient  le  droit,  imprescriptible  de  par 
la  notation,  de  couper  leurs  tons  en  quatre  ou  autre- 
mont,  lorsqu'ils  étaient  seuls  en  cause. 

72.  Ils  prétendaient  en  effet  que  dans  l'intérieur 
(lu  tétracorde,  lequel  était  considéré  comme  une 
rapacité  sonore  immuable,  les  deux  sons  mobiles 
piiuvaient  occuper  sinon  toutes  les  places  possibles 
ilii  moins  dans  des  limites  déterminées,  variables 
suivant  les  Genres,  un  nombre  indéfini  de  positions. 


Un  peut  représenter  grossièrement  cet  étrange  mé- 
canisme par  la  figure  suivante  : 


Elle  monire  que  l'indicatrice  ne  change  ni  de  nom 
ni  de  fonction  tant  qu'elle  se  tient  dans  les  limites 
comprises  entre  les  divisions  2  et  6,  et  que  la  pa- 
rhypate  peut  osciller  entre  1  et  2.  Aristoxène  déclare 
que  le  nombre  des  indicatrices  est  infini  :  "  la  voix 
produira  nécessairement  une  indicatrice,  dit-il,  en 
quelque  point  qu'elle  s'arrête  dans  l'espace  attribué 
à  ce  son.  n  Même  raisonnement  pour  la  parhypate. 

Malgré  les  différences  d'intonation  résultant  de 
cette  tolérance,  l'oreille  des  Anciens  n'hésitait  point, 
paraît-il,  à  reconnaître  le  Genre  impliqué;  et,  bien 
que  celui-ci  ne  fût  pas  établi  par  ] a  t\xa.lion  ne  varietur 
de  ses  intervalles  constitutifs,  mais  simplement  par 
les  limites  entre  lesquelles  chacun  d'eux  oscillait 
librement,  aucune  incertitude  (?)  n'en  résultait  pour 
l'auditeur  dans  l'appréciation  du  genre. 

Il  est  bien  inutile  de  calculer  ces  limites.  Les  An- 
ciens ont  là  pataugé  à  plaisir.  On  observera  seule- 
ment, en  ébauchant  celte  étrange  théorie,  qu'elle 
rend  le  nombre  des  modes  d'accord  illimité.  Toute- 
fois,—  et  en  ceci  les  Grecs  ont  contrevenu  immédia- 
tement à  ladite  théorie,  enragés  qu'ils  étaient  pour  le 
calcul  des  intervalles  et  la  mensuration  catapycno- 
sée,  —  on  ne  renonça  point  au  plaisir  de  dénommer 
les  c<  nuances  »  et,  coniradictoirement  à  leur  essence, 
de  vouloir  les  fixer'.  Il  y  eut  un  cerlain  nombre  de 
nuances  privilégiées,  correspondant  à  des  formules 
d'accord  plus  ou  moins  strictement  réglées. 

Une  seule  nuance  sera  décrite,  qui  fut  particu- 
lièrement goûtée  :  c'est  le  Chromatique  et  le  Diato- 
nique Il  amollis  ».  {Il  ne  peut  y  avoir  d'Knharmonique 
amolli;  le  terme  implique  en  effet  un  abaissement 
de  l'indicatrice  ;  or  l'indicatrice  enharmonique  se 
trouve  à  la  limile  d'abaissement  dont  elle  est  capa- 
ble [2061.) 


XI. Il 

Cilharo  hnxacorde,  de  forme  rare,  il'espoce  indéterminée.  Elle 
est  portée  par  une  Sirène  funéraire  ailée,  h  queue  et  k  pied  d'oi- 
seau, à  rapprocher  des  types  V  et  XV.  Il  ne  faudrait  pas  croire 
que  le  petit  personnage  tînt  son  instrument  de  la  main  droite  : 
ceci  est  une  intaille,  gravée  en  creux,  par  conséquent,  et  notre 
dessin  a  été  fait  à  la  chambre  claire  d'apri^s  un  moulage  i|ui  donne 
le  relief  inverse.  —  Intaille  du  i\"  siècle  av.  J.-C.  —  Caltinel  des 
ilùdailles. 

73.  Dans  le  Chromatique  amolli,  il  y  a  plusieurs 
formules  de  l'accord.  Celui-ci,  qu'Aristoxène  qualifie 


1.  Louis  Laloy,  Arislo. 


!  de  Tarenle,  p.  209  s([q. 
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d'hémiole  (sesquialtére)  en  raison  des  valeurs  numé- 
riques qu'il  lui  attribue, 


[216] 
comparé  au  Chromatique  des  musii 

C  n 


i/î-n/i  =  lod 


=  lod 


[217] 


montre  l'abaissement  de  son  indicatrice  et  en  même 
temps  l'élévation  de  sa  parhypate.  De  la  base  mi  au 
ffllf  il  y  a  3  quarts  de  ton,  et  la  parhypate  divise  en 
deux  cette  prétendue  distance.  Cet  «  amollissement» 
étant  le  plus  simple  de  ceux  qu'on  attribuait  au  Chro- 
matique, on  peut  passer  les  autres  sous  silence  1 

74.  Si  l'on  met  en  relation  de  voisinage  le  Diato- 
nique amolli  et  le  Diatonique  des  musiciens  : 


[21  S] 


j[_=  10  d 
analogue   à  celui 


Chroma  des 
Tylhagoriciens 


Diatonique  des   Diatonique  des 

{Musiciens..    Pythagoriciens 

ouD  vui 


on  voit  que,  par  un  mécanisme 
qui  a  été  appliqué  au  Chromati- 
que, l'indicatrice  est  abaissée  et  la 
parhypate  élevée.  Celle-ci  prend  la 
valeur  rationnelle  que  les  Pythago- 
riciens lui  donnent  dans  l'art  «  vul- 
gaire »,  mais  l'indicalrice  s'éloigne 
du  la  par  distension  de  la  corde.  Il 
est  inutile  d'observer  que  ce  relâ- 
chement n'était  pas  exactement 
opéré  :  dés  que  le  musicien  renonce 
à  calibrer  ses  intervalles  par  le 
moyen  des  consonances  fondamen- 
tales, il  tombe,  en  dépit  de  tous  les 
sophismes  théoriques,  dans  une 
fantaisiste  imprécision. 

Platon  déjà  se  moque  de  ces  pra- 
tiques et  de  «  ces  imbéciles  qui 
s'acharnent  à  tirailler  leurs  cordes 
et  à  les  fatiguer,  ne  cessant  de  tor- 
turer les  chevilles  d'accord  ». 

Ce  jugement  est  définitif!  D'ail- 
leurs les  maîtres  de  l'art  n'enten- 
daient point  encourager  de  telles 
Subtilités,  et  jamais  la  notation  ne  s'est  avisée  d'ex- 
primer ces  nuances  :  l'interprète  seul,  suivant  les  cir- 
constances, son  gofit  et  son  habileté,  suivant  le  style 
de  l'ceuvre,  prenait  parti  pour  tel  ou  tel  réglage  de 
l'échelle.  «  On  ne  peut  malheureusement  douter  que 
les  musiciens  antiques  ne  se  soient  consciencieuse- 
ment appliqués,  pendant  des  siècles,  à  exécuter  ces 
échelles  entremêlées  de  sons  discordants.  Mais  les  phi- 

1.  (levaerl,  Problèmes  d'Arislote,  p.  1!)2. 

2.  Des  trares  de  l'Enharmonique  peuvent  se  relever  encore  dans  la 
nolation  lin  Moyen  Age.  (Cf.  Histoire  de  la  lani/ue  musicale  (Laurcns), 
mais  surloul  (iAsToct:,  Oriijines  du  chaiil  romain  (A.  Picard). 


losophes  idéalistes,  tout  comme  le  vulgaire,  restèrent 
étrangers  à  ces  aberrations'.  » 

MÉLANGE    DES    Nl'ANXES 

75.  Si  l'on  veut  se  faire  une  idée  de  la  complexité 
introduite  dans  l'art  par  ces  raffinements,  il  convient 
de  recueillir  une  curieuse  assertion  de  Plolémée 
relative  au  mélange  des  Nuances.  De  même  qu'on 
enchevêtrait  les  Genres,  on  enchevêtrail  les  INuauces. 
Elles  alternaient  d'un  tétracorde  à  l'autre  suivant  des 
règles  assez  précises,  au  dire  de  l'astronome.  Genres 
et  Nuances  s'associaient  pour  donner  aux  formes 
mélodiques  les  inflexions  les  plus  capricieuses  et  les 
plus  tourmentées.  Il  est  vrai  que  les  receltes  pour  le 
mélange,  fournies  par  Ptolémée,  sont  trop  récentes 
(il'  s.  ap.  J.-C.)  pour  qu'on  puisse  en  faire  remonter 
l'origine  aux  musiciens  de  la  belle  époque  (vi"  et  v«  s. 
avant  notre  ère).  Les  exemples  [219]  [iiO]  et  [221]  ne 
sont  donc  présentés  que  sous  bénéfice  d'inventaire. 

76.  Il  va  de  soi  que,  en  dehors  du  Diatonique  vul- 
gaire (ou  des  Pythagoriciens),  toutes  les  nuances 
(Diatonique  amolli.  Chromatique  amolli,  etc.)  sont  le 
fait  des  professionnels.  Les  nuances,  quelles  qu'elles 
fussent,  faisaient  opposition  aux  formules  "vulgaire». 

De  ces  pratiques  il  n'a  rien  subsisté.  L'art  antique, 
en  se  perpétuant  jusqu'à  la  fin  du  Moyen  Age  dans 
les  chants  de  l'Eglise  chrétienne,  s'est  dépouillé  peu 
à  peu  de  ces  artifices.  Les  mélopées  de  l'Antiphonaire 
et  du  Graduel  ont  hérité  de  ce  qui,  elles  les  Anciens, 
était  vraiment  stable  et  trausmissible.  Les  spécula- 
tions des  théoriciens,  les  artifices  exliarmoniques 
des  praticiens,  ont  fini  par  sombrer-,  tandis  que 
seules  surnageaient  la  doctrine  pythagoricienne  et  la 
pratique  «  vulgaire  ». 


Dial.  des 
(Musiciens!)- 


Chrnma  des 

Pythagoriciens 

ou  Chr vulgaire. 


iatoniqne  des   Chr  des  Pythagoriciens. 

Musiciensi' 
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n  II  n  01 

]).desiMusiciensi)I).de5Py'-''39'"">"6"s    D  des» Musiciens» 
oii  D-vulgaire.  - 


1)  amolli 


77.  Il  convient  toutefois  d'observer  que  la  musique 
moderne,  sans  retomber  dans  la  chimère  des  nuan- 
ces, n'est  pas  exempte  d'intonations  tlotlanles,  dans 
l'agencement  de  la  polyphonie.  En  une  symphonie 
avec  chœurs  écrite  pour  orgue  et  orchestre,  les  ins- 
truments à  cordes,  accordés  par  quintes  justes, 
fournissent,  au  moins  sur  les  cordes  à  vide,  des  inter- 
valles  pythagoriciens   d'une  justesse   absolue^.  Les 


clruplcs  < 
parce  qu 


violonistes,  obligés  de  .tempérer  leurs  quintes,  ne  peuvent  se 
'exceptionnellement  de  leurs  cordes  à  vides  (triples  et  qua- 
ordes).  MéloJiquement  les  cordes  à  vide  sont  détestables. 
elles  sont  justes,  et  que  le  reste  de  l'orchestre  no  l'est  pas. 


lIISTOinE   DE   LA   MUSIQUE 
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instruments  de  cuivre,  tuyaux  sonores,  produisent 
(les  tierces  ualurolles,  plus  courtes  que  les  tierces 
pjlliagoriciennes.  L'orfçue  ne  donne  que  des  inter- 
valles tempérés.  Les  voix  humaines,  tiraillées  eu  tout 
sens  par  ces  influences  diverses,  ne  peuvent  émettre 
que  des  sons  de  «  compromis  )i,  dont  la  justesse  est 
toute  relative.  Kt  cependant  notre  oieille  réduit  à 
l'unité  ces  éléments  de  discord.  Pourvu  que  les  diver- 
gences n'excèdent  point  certaines  limites,  elle  se  tient 
pour  satisfaite.  Les  modulations  de  la  langue  musicale 
moderne  reposent  en  partie  sur  la  confusion  systéma- 
tique do  sons  dill'érents,  suffisamment  voisins,  le  ; 
et  le  K  dits  homolones,  et  aussi  «  enharmoniques  », 
dans  un  sens  du  mot  bien  dilFérent  du  sens  antique. 

Par  une  opération  analogue,  mais  artiliciellement 
aggravée,  l'oreille  des  Crées,  chez  les  professionnels 
très  exercés,  se  plaisait  à  introduire  dans  la  ligne 
mélodique  des  oscillations  inquiétantes.  Dans  cet  art 
homophone,  où  les  échelles  étaient  à  nu,  le  danger 
de  «  l'iujustesse  "  était  moins  apparent  que  dans  le 
nôtre.  Néanmoins,  à  force  de  tirailler  les  cordes  de 
la  lyre  et  d'obturer  partiellement  les  trous  de  leurs 
tliUes,  les  professionnels  se  virent  obligés  de  faire 
bande  à  part  et  de  laisser  au  «  vulgaire  »  le  soin  de 
perpétuer  et  de  transmettre  les  vraies  traditions  de 
l'art. 

Sous  la  complication  stérile  de  la  musique  grec- 
que se  cache  un  art  plus  simple,  un  art  normal,  qui 
coexista  à  celui  des  théoriciens  et  des  virtuoses,  et 
qui  lui  survécut.  De  cet  art-là  le  nôtre  sortit,  par 
l'intermédiaire,  des  modes  médiévaux,  et  le  mot  de 
Platon,  «  l'échelle  musicale  est  consonance  »,  a  une 
portée  très  générale. 


1.  Quatre  tons  primitifs  : 

1.  l'ijndamental{hypoltjdien);  armure  (ti). 

2.  Lrjdien;  armure  (|i). 

3.  l'Iirygien;  armure  (|»'i,l. 
4-.  Dorien;  armure  ([iH|J>). 

II.  La  notation,  —  quelle  que  soit  la  lecture  adoptée 
(Alypius-Bellermann-Gevaert ;  Hugo  Hicmann;  F. 
Greif),  —  est  faite  pour  ces  quatre  tons  seulement 
(#){[>)  {jj'ji)  (bl't-h-'l  sans  Conjointes,  et  ahstraction  faite 
de  leurs  étiquettes  verbales.  Elle  ne  s'étend  aux  au- 
tres tropes  que  par  artifice,  et  elle  ne  peut  s'y  mon- 
trer aussi  nettement  coordoimée. 

III.  Les  tons  antiques  s'enchaînent,  comme  les 
nôtres,  par  quintes  justes. 

IV.  Les  modulations  tonales  les  plus  employées  se  ' 
font  à  la  quinte  ou  à  la  quarte,  chez  les  Anciens 
comme  dans  notre  art. 

V.  Les  Genres  autres  que  le  Diatonique  se  réfèrent 
à  un  système  sonore  artificiel  où  les  sons  exharmo- 
niques interviennent. 

VI.  La  notation  est  l'expression  immédiate  de  la 
catapycnose,  division  hypothétique  et  irréalisable 
des  tétracordes  (et  de  l'octave)  en  petits  intervalles 
égaux  entre  eux,  imaginée  parles  professionnels. 

Vil.  Le  mélange  des  Genres,  comme  celui  des 
Nuances,  prouve  que  le  tétracorde  est  la  division 
théorique  essentielle  de  l'échelle  musicale  hellénique. 
Ici  les  formules  sonores  ne  renaissent  pas  identiques 
à  elles-mêmes  d'octave  en  octave.  C'est  le  tétracorde 
ou  le  groupement  des  tétracordes  qui  sont  déclarés 
prévaloir. 


•^   O  o    0    o     o 


XLIII 


Harpe  (Irigonon?)  à  XI  cordes,  dont  le  c;idre,  triangulaire, 
impose  aux  cordes  des  longueurs  différentes.  La  main  gauche 
est  active  (psallei).  La  droite  tient  le  ptectre  [krelcei).  —  Vase  en 
forme  de  lécythe  arybaliesque  k  figures  rouge -orangé,  avec 
rehauts  de  blanc;  style  lourd;  iv"  siècle  av.  J.-C.  —  Cabinet  de 
Médailles;  catalogue  de  Ridder,  n°  10 iS. 


XLIV 

Harpe  triangulaire,  qui  coniiHUlnil    peni-rirp  dnux   rangs  de 

cordes  parallèles:  il  semble  i:u  .iiil  -in'il  y  ;iil.  (  n  li.is  deux  bras 

distincts.  La  musicienne,  en  i'..ii i!.'iii:il,  ,i  1rs  deux  mains 

actives,  sans  plectre.  L'inslruincul  païait  élre  de  iHuvenance  exo- 
tique. Les  cordes  ont  été  ajoutées  sur  le  dessin,  et  leur  nombre 
est  conjectural.  —  Amphore  à  volutes  ;  figures  rouge-orangé  ;  style 
lourd;  iv^  siècle  av.  J.-G.  Publiée  par  Gerhard  (ApiiUsche  Vascii, 
pi.  XVI,  E).  —  Musée  de  Ucrliii. 
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III 


LES    HARMONIES    BARBARES 


I.  —  LES  DEIX  GROUPES  DHARMOMES 

78.  «Il  y  a,  dit  Aristote  (Po/tVJfywe,  IV,iii),deiix  types 
principaux  de  constitution,  Démocralie  et  Oligarchie, 
de  môme  qu'on  dislingue  deux  vents  principaux. 
Nord  et  Sud,  et  que  certains  réduisent  à  deux  le  nom- 
bre des  harmonies  :  doristi  et  piinYGisTi  ».  —  Gevaert  a 
indiqué  comment  les  divers  modes  employés  pai- l'art 
grec  peuvent  être  répartis  en  deux  groupes.  Cette 
classification,  vraiment  logique,  a  sur  toute  autre, 
indépendamment  de  l'honneur  que  lui  vaut  le  patro- 
nage d'Arislole,  l'avantage  d'établir  deux  classes  mo- 
dales naturelles,  qui  se  prêtent,  sans  qu'il  soit  besoin 
de  solliciter  les  textes,  à  des  rapprochements  piécieux 
entre  l'art  antique  et  le  nôtre. 

79.  La  première  famille  modale  est  constituée  par 
le  mode  dorien  sous  ses  deux  formes  : 


Fondamentale 


[223]       ïondamentale 
et  par  les  deux  harmonies  qui  sont,  de  par  la  consti- 
tution de  l'échelle  générale,  étroitement  apparentées 
à  celle-là. 

Reprenons  le  schéma  du  Système  Parfait  : 

_florf 


On  y  constate  que  les  deux  Doristi  sont  charpentées 
par  les  sous  stables  des  télracordes  et  que  le  Corps 
de  l'Harmonie  est  précisément  le  cadre  modal.  En 
faisant  application  de  ce  principe  aux  tétracordes 
débordants,  on  les  reliera  à  une  portion  de  l'octave 
centrale,  et  l'on  construira  les  deux  octaves  : 


"  Fondamentale 


[225]  [226] 

qui  ont  respectivement  la  même  quinte  modale  que  le 
Doristi  1  et  le  Doristi  II,  —  qui  ne  sont  par  conséquent, 
pour  employer  un  terme  de  notre  technique,  que  des 
renversements  de  ces  deux  échelles  :  mi-la-mi  deve- 
nant la-mi-la  et  mi-si-mi  devenant  si-mi-si. 

GROUPE    DORIEN 

80.  Or  ces  deux  octaves  [22.S]  et  [226]  sont  précisé- 
ment considérées  par  les  Grecs  comme  représentatives 
de  deux  modes 

[225]  ^  mode  éolieii  ou  harmonie  éolionne. 

Eolisli. 
[226]      =  mode  mixolydien  ou  harmonie  mixolydienne. 


et  ces  deux  harmonies,  installées  sur  les  sons  stables 
comme  les  deux  précédentes  [222]  [223],  empruntant 
comme  elles  leurs  cadres  tétracordaux  aux  conso- 
nances constitutives  de  l'échelle  générale,  vont  former, 
avec  ces  deux  Doristi,  la  famille  dorienne,  groupe  des 
modes  indigènes  : 


[227j  -'-J/ÎJ?^ 

Le  sous-groupe  dorio-éolien  a  pour  fondamen- 
tale LA. 

Le  sous-groupe  dorio-mixolydien  a  pour  fondamen- 
tale Ml. 

Ces  fondamentales  sont  loin  d'avoir  toutes  les  pré- 
rogatives de  nos  toniques  modernes;  elles  ne  pren- 
nent que  partiellement  leur  rôle. 

Noire  tonique  moderne,  toujours  annoncée  par  une 
sensible  inférieure,  est  impérieuse,  évidente.  Elle  est, 
dans  l'art  classique  I  Bach,  Mozart,  Beethoven),  révélée 
dés  le  début  d'une  pièce  musicale,  et  toujours  elle 
lui  sert  de  conclusion.  Les  fondamentales  antiques, 
flanquées  d'une  sensible  supérieure  dans  un  mode  sur 
deux  seulement,  sont  bien,  elles  aussi,  le  centre  d'at- 
traction vers  lequel  certains  élémenls  du  mode  con- 
vergent; mais  cetle  réduction  à  l'uuilé,  moins  claire 
que  dans  notre  musique  tonale,  est  combattue  sou- 
vent par  la  forme  mélodique.  A  côlé  de  la  fondamen- 
tale, en  elïet,  il  y  a  la  «  finale  »,  et,  dans  un  mode  sur 
deux,  finale  et  fondamentale  sont  distinctes.  Il  est 
certain  que  l'art  antique,  incomplètement  renseigné 
sur  la  résonance,  n'a  pas  subi  les  contraintes  harmo- 
niques qui  se  sont  exercées  sur  le  nôtre,  presque 
tyranniquement.  De  là  l'ordinaire  imprécision  de  ses 
formules  modales,  et  aussi  le  charme  de  leurs  énig- 
mes. Il  faut  chercher  la  Fondamenlale,  la  pseudo- 
tonique :  elle  se  cache.  Kt  si  bien,  que  Wesiphal,  un 
des  plus  ingénieux  pionniers  de  l'art  musical  hellé- 
nique, s'est  mépris  sur  les  raisons  qui  la  déterminent 
et  sur  les  signes  extérieurs  qui  la  révèlent.  Ils  seront 
indiqués  plus  loin. 

81.  Sont  juxtaposées,  dans  ce  tableau  d'ensemble, 
les  échelles  complètes  des  modes  spécifiés  : 


ÏOLISTI 


lORISTI  lETlI 


MIXDLYDISTl 


Les  finales  si-mi-la  sont  à  distance  de  quarte.  Nor- 
malement, dans  chaque  mode,  le  son  le  plus  grave 
sert  de  finale.  Il  en  résulte  que  cette  finale  est,  d'a- 
près la  place  occupée  par  la  quinte  modale,  tantôt  la 


HISTOIRE  DE   LA   MUSIQUE 


GRÈCE      4'il 


tonique,  laïUôt  la  dominaïUe,  ces  deux  ternifs  étant 
employés  <lans  un  sens  imprécis  el  n'impliquant  point 
identité  do  fonctions  avec  les  toniques  et  les  domi- 
nantes modernes. 

'l'ellcs  qu'elles  sont  éciites  ci-dessus  (en  Diatoiiiipie 
vulgaire),  les  quatre  échelles  fournissent,  dans  l'inté- 
rieur de  chaque  quinte  modale,  des  tierces  mineures  : 


[229] 

Aussi  peut-on  définir-  le  groupe  dorien  :  vn  ensem- 
ble coordonné  de  quatre  modes  ayant  pour  centre  la 
Doristi  sous  ses  deux  formes  ;  tous  appuyés  sur  les  sons 
fixes  du  Grand  Système  Parfait  :  répartis  en  deux  sous- 
iiroupcs  autour  des  fondamentales  la  et  mi,  et,  dans  le 
Diatonique  vuUjaire,  divisant  tous  leur  quinte  modale 
par  une  tierce  mineure,  à  partir  de  la  base  de  cette 
quinte,  qui  est  la  fondamentale  du  mode  {pseudo-to- 
nique). 

OROl'I'E    l'HRYGlO-LYDlEN 

82.  Des  sept  oclaves  incluses  dans  le  Système  Par- 
fait on  vient  de  voir  les  deux  extrêmes  et  l'octave  cen- 
trale servir  de  cadre  à  quatre  modes  :  ce  sont  celles 
qui  appuient  leurs  cordes  conipréhensives  sur  des 
sons  (ixes.  Heste  à  construire  des  oclaves  sur  les  sons 
mobiles  intercalés  dans  l'ossature  des  tétracordes  : 
sol-sol  et  fa-fa,  ré-ré  et  ut-ut,  de  part  et  d'autre  des 
deux  doristi  centrales.  Or  ces  octaves  sont  considé- 


modes  du  groupe  dorien,  appuyées  à  l'aigu  sur  un 
son  (ixe  : 


83.  Il  est  utile  de  réunir  les  deux  groupes  modaux 
en  un  tableau  d'ensemble.  Les  vieux  noms  des  modes 
sont  conservés  de  préférence  à  des  désignalions  plus 
récentes  : 

Harmonies  du  Groupe  national  Dorien 

installù  sur  les  sons  fixes  du  Grand  Système  Parfait. 
Tierce  mineure  incluse  dans  la  V"  modale. 


Harmonies  du  Groupe  exotique  Phrygio- Lydien 

iiistalli'  sur  les  Sons  mobiles  .lu  Grand  Syslhiio  Parfait. 
Tierce  majeure  incluse  dans  la  V"  modale. 


>*w- 


rées  par  les  tjrecs  comme  représentatives  de  quatre 
autres  modes.  Les  deux  plus  aigus  ont  leur  quinte 
modale  en  bas  de  l'échelle,  suivant  le  modèle  Eolisti. 
Les  deux  plus  graves  l'ont  en  bas,  suivant  le  modèle 
Mixolydisti.  De  sorte  que  la  figure  [2.30]  est  symétrique. 
On  verra  plus  loin  quelles  conséquences  il  faut  tirer 
de  cette  symétrie,  apparemment  systématique. 

Par  analogie  avec  les  conclusions  du  §  81,  on  dira 
de  ce  nouveau  groupe  qu'il  est  constitué  par  un  en- 
semble de  quatre  modes,  tous  appuyés  sur  les  sons  mo- 
biles du  Grand  Système  Parfait,  répartis  en  deux  sous- 
groupes  autour  des  fondamentales  sol  et  fa,  et,  dans  le 
Diatonique  vulyaire,  divisant  tous  leur  quinte  modale 
par  une  tierce  majeure,  à  partir  de  la  base  de  cette 
quinte,  qui  est  la  fondamentale  du  mode.  Celle  famille 
est  le  groupe  phrygio -lydien  qu'Aristote  ramène, 
dans  le  texte  cité  plus  haut,  à  l'unique  étiquette  de 

la  PHRYGISTI  : 


Comme  dans  le  groupe  dorien,  en  chaque  mode 
le  son  le  plus  grave  de  l'octave  modale  sert  de  finale 
normalement.  De  sorle  que,  dans  un  mode  sur  deux, 
cette  finale  est  pseudo-ionique,  dans  un  mode  sur 
deux  elle  est  pseudo-domiiiaute,  ces  ternies  mar- 
quant, comme  plus  haut,  de  lointaines  analogies. 

Quant  aux  tierces  majeures  de  la  quinte  modale, 
elles  sont,  Il  rencontre  de  ce  qui  s'est  produit  dans  les 


Par  les  exemples  déjà  fournis  el  par  ceux  qui  vont 
suivre,  le  lecteur  constatera  que  les  sons  marqués  sur 
ce  tableau  sont  précisément 
ceux  dont  la  lépercussion 
est,  dans  les  mélopées  anti- 
ques, le  plus  fréquente  :  les 
cadres  théoriques  et  la  pra- 
tique sont  d'accord. 
Sans  vouloir  pousser  liop  loin  la  comparaison  avec 
l'ait  moderne,  il  semble  que  les  Crées  aient  jugé 
comme  étant  leur  bien  propre  les  modes  où  un  Mi- 
neur —  plus  mineur  que  le  nôtre  (109)  —  règne  en 
souverain  incontesté,  el  qu'ils  aient  toujours  consi- 
déré comme  entachés  d'exotisme  les  modes  où  s'ins- 
talle un  Majeur,  qui  d'ailleurs  dilfère  quelque  peu 
du  nôtre.  De  sorte  qu'  «  on  pourrait  voir,  jusqu'à  un 
certain  point,  dans  la  doctrine  antique  des  deux 
familles  d'harmonies  un  lointain  avant-coureur  du 
système  modal  de  la  musique  européenne  des  temps 
modernes'  )>. 

Le  «  vieil  art  national,  représenté  par  l'harmonie 
de  l'Hellade  européenne  »,  semble  se  séparer  de  «  la 
musique  des  Asiates,  importée  par  les  aulètes  de  la 
Phrygie  »,  par  le  même  caractère  qui  nous  fait  dilTé- 
rencier  aujourd'hui  les  deux  variétés  majeure  et  mi- 
neur du  seul  mode  [ut]  survivant.  Seulement  chez  les 
Grecs,  et  pour  des  raisons  que  j'ai  tenté  de  dégager 
ailleurs'-,  c'est  le  mineur  qui  eut  la  prédominance. 
Pour  nous  le  canon  musical  est  ut  ré  mi  fa  sol  la  si  ut. 
L'art  hellénique,  au  contraire,  considère  la  série  mi  ré 
ut  si  la  sol  fa  mi  comme  la  norme  et  le  majeur  comme 
un  accident.  Il  l'a  toléré,  mais  en  témoignant,  par  les 
noms  dont  il  l'alfublait,  qu'il  le  traitait  comme  un 
i<  barbare  »,  réconcilié. 

Que  la  distinction  fondamentale  entre  le  groupe 
dorien  et  le  groupe  phrygio-lydien  réside  dans  la 
constitution  des  cadres  modaux,  ici  vacillants,  —  puis- 


I  V 


1.  Gevaert,  Problèmes  d'Avistote,  p.  2Gfi. 

t.  lîist.  de  la  Langue  Musicnlc.  Vuy.  à  l'Inde 

oy.  aussi  Accompagnement  modal  des  Psaumes 


;   .MICLODrQUR 

(iiiton). 
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que  coiislruits  sur  des  sons  mobiles,  —  là  inébranla- 
bles, —  puisque  appuyés  sur  des  sons  fixes,  —  c'est  ce 
que  la  théorie  établit  avec  évidence.  Pratiquement  ce 
n'est  point  la  nature  de  ses  cadres  qui  révèle  le  mode 
àl'auditeur  :  ce  n'est  pas  non  plus  l'arrangement  des 
intervalles  à  l'intérieur  des  tétracordes',  c'est  la  place 
occiipce  par  la  Disjonction  [238]  à  l'intérieur  de  l'octave 
modale.  Or,  parmi  les  sons  dont  la  répercussion  est 
le  plus  fréquente,  —  et  aide  le  mieux  à  reconnaître  par 
l'oreille  la  place  de  la  Disjonction,  —  la  pseudo-mé- 
diante,  c'est-à-dire  le  son  diviseur  de  la  (juinte  mo- 
dale, a  un  rôle  important.  Dans  le  groupe  dorien  cette 
médiante  est  à  une  distance  de  la  fondamenlale 
(pseudo-tonique)  égale  au  plus  à  une  tierce  mineure; 
dans  le  groupe  phrj'gio-dorien  elle  se  trouve  éloi- 
gnée de  la  pseudo-tonique  d'au  moins  une  tierce  ma- 
jeure :  il  est  impossible  que  l'oreille  des  Anciens  n'ait 
pas  senti  cette  divergence. 

En  tout  cas,  Aristote,  en  relatant  l'opi- 
nion de  théoriciens  qu'il  parait  approuver, 
nous  fournit  un  moyen  excellent  «  d'ima- 
giner »  les  rapports  des  modes  antiques 
entre  eux,  à  défaut  de  monuments  qui 
nous  fassent  intégralement  connaître  la 
structure  organique  de  ces  modes,  et  en 
attendant  plus  amples  informations. 

84.  Les  deux  groupes  se  divisent,  de  par  la  théorie, 
en  quatre  paires.  On  va  voir  que  pratiquement  il  en 
était  ainsi  et  que  le  mécanisme  modulant  le  plus 
simple  appelait  la  formation  de  ces  couples. 

Qu'on  se  propose,  en  effet,  avec  le  moins  de  cordes 
possible,  de  mettre  à  la  disposition  du  cithariste 
deux  modes  dilférents  :  il  faudra  laire  choix  de  deux 
échelles  modales  telles  que  le  passage  de  l'une  à 
l'autre  n'exige  qu'un  seul  accident,  c'est-à-dire  l'ad- 
dition d'une  seule  corde. 

Or  les  quatre  associations  précédentes  seules  cor- 
respondent à  ce  mécanisme  simple  :  9  cordes  suffi- 
sent pour  deux  octaves  modales  : 


les  étiquettes^.  A  cela  près,  le  tableau  suivant  est 
symétrique  : 

Hypodorisli 


loristi  I 


On  peut  disposer  autrement  les  huit  modes  et  reve- 
nir aux  tranches  d'octaves  découpées  dans  le  Système 
Parfait;  c'est  le  schème  [230]  augmenté  des  noms 
correspondants  : 


[234] 


Les  modes  sont  donc,  par  paires,  intimement  liés  dans 
la  pratique. 

85.  La  terminologie  musicale  refléta  ces  concep- 
tions et  ces  pratiques.  Aux  vieux  noms  de  l'Eolisti, 
de  l'iasti  (aussi  lonisti)  se  substituèrent  des  vocables 
marquant  les  affinités  et  permettant  les  symétries. 
L'Eolisli  devint  l'Hypodoristi;  l'Iasti  (lonisti)  s'appela 
Hypophrygisti.  Seule  la  Mixolydisti  conserva  sa  dési- 
gnation ancienne,  énigmatique,  et  rompit  la  symétrie 
de  l'ensemble.  Mais  le  fait  que  la  Doristi  élait  double 
(D.  I  et  D.  Il)  devait  entraîner  une  irrégularité  dans 

i.  Cet  arrancrenient  détermine  les  Genres. 


[238] 

Ces  diverses  figurations  montrent  la  relation  des 
distances  modales  relevées  sur  le  Système  Parfait  : 
les  modes  fondamentaux  Doristi,  Phrygisti,  Lydisti, 
sont  séparés  des  modes  »  hypo  »  correspondants  par 
une  quarte.  Toutefois  le  préfixe  liypo  n'a  point  pour 
effet  de  désigner  une  harmonie  (=;  un  mode)  située 
sur  le  tétracorde  supérieur;  Hypodorien  veut  dire 
un  peu  dorien,  teinté  de  dorien,  quasi-dorien,  etc.,  et 
exprime  la  dépendance  de  ce  mode  vis-à-vis  du  do- 
rien. De  même  ailleurs. 

Les  modes  <•  hypo  »  et  la  Doristi  I  ayant  leur  quinte 
modale  en  bas  de  l'octave,  confondent  leur  linale 
avec  la  fondamenlale  du  mode.  Les  modes  sans  pré' 
fixe  et  la  Mixolydisti  ont  la  quinte  modale  en  haut  et 
leur  finale  sur  la  pseudo-dominante. 

A  cette  dill'érence  de  fonctions  chez  la  linale  cor- 
respond précisément,  à  l'intérieur  de  l'oclave,  l'une 
ou  l'autre  répartition  des  consonances  fondamen- 
tales, la  quinte  et  la  quarte.  Les  Ihéoriciens  consi- 
déraient comme  cclielles  directes  celles  où  la  quinte 
modale  —  limitée  par  les  pseudo-tonique  et  domi- 
nante —  est  au  grave;  comme  indirectes  les  autres. 

Celles-ci  et  celles-là  ont  pour  assises  les  quintes 
incluses  dans  l'octave  type  : 


[237] 

Mais,  suivant  que  la  quarte  complémentaire  s'ins- 
talle au-dessus  ou  au-dessous,  la  finale  théorique  du 
mode  prend  un  rôle  modal  ou  un  autre.  Aussi  est-il 
nécessaire,  pour  écouter  la  musique  antique,  de  se 
départir  des  habitudes  modernes,  de  ne  point  exiger 
de  la  finale  mélodique  qu'elle  cumule,  avec  cette 
fonction  conclusive,  celles  d'une  tonique.  La  finale, 
dans  les  échelles  indirectes  (Doristi  II,  Mixolydisti, 
Lydisti,  Phrygisli),  fait  fonction  de  dominante,  et  la 
pseudo-tonique  est  située,  comme  de  juste,  une  quarte 
au-dessus. 


[îernnrquer 


il,  dans  le  groupe  do 


i  que   la  Mixolydisti  a  un 


ellepo 


■  tout  à  fait 
Te  quinte  di- 


lllSrOIISE    DE   LA   Ml-SfQl'E 
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LES    QUINTES   MODALES 

86.  I.c  lecteur  se  demandera  sans  doute  s'il  n'y 
a  pas  d'autres  raisons,  plus  décisives,  qui  aient  fait 
adopter,  à  l'exclusion  de  toutes  autres,  les  quintes 
modales  dont  les  types  sont  : 

V'donennell      V  phrygienne    V  lydienne      VMonenne  I 


[238]  • 
Pourquoi  les  quintes  suivantes  ont-elles  été  inca- 
pables,  dans   l'opinion  des   Anciens,  de  fournir   le 
même  appui  à  des  modes? 


[239] 
En  d'autres  termes,  pourquoi  les, modes  de  ré  et 
d'ut,  de  la  forme  : 


ont-ils  été  bannis  de  la  langue  musicale  bellénique? 
Un  texte  de  Gaudence  rend  compte  de  cette  pros- 
cription 2.  Ce  texte  est  un  commentaire  de  la  doctrine 
aristoxéiiicnne,  laquelle,  en  cette  matière,  est  le  rellet 
de  la  piali(]ue.  Aristoxène,  en  faisant  l'examen  de  la 
doctrine  moilale  et  en  analysaiit  la  structure  des  har- 
monies, avait  dressé  le  bilan, 
reproduit  par  Gaudence,  de 
toutes  les  constructions  conso- 
nantes  de  l'oclave,  c'est-à-dire 
de  toutes  ses  divisions  par 
quinte  et  quarte.  Or  il  avait 
éliminé  précisément  celles  où 
la  quinte  prend  la  forme  la-ré 

oujla  forme  sol-iU.  Ni  les  Éléments  harmoniques  d'A- 
ristoxéne  ni  les  commentaires  de  Gaudence  ne  don- 
nent la  méthode  d'assemblage  des  quintes  et  des 
quarles  à  l'intérieur  de  l'octave.  Mais  Gevaert  en  a 
dégagé  le  principe  :  n'ont  été  jugées  régulières  que 
les  octaves  modales  dont  les  deux  consonances  cons- 
titutives se  composent  de  sons  ayant  une  équivalence 


correspondance  tétracordale  des  quintes  considérées, 
on  voit  immédiatement  que  : 

S, M. 


dans  la  quinte  mi-la,  —  lue,  comme  celles  qui  vont 
suivre,  de  l'aigu  au  grave,  —  les  deux  sons  occupent 
les  sommets  respectifs  de  leurs  tétracordes; 

dans  la  quinte  si-mi,  les  deux  sons  occupent  les 
bases  tétracordales; 

dans  la  quinte  ré-sol,  les  deux  sons  tiennent  le  3= 
rang  à  partir  de  la  base; 

dans  la  quinte  ut-fa,  les  deux  sons  sont  à  la  seconde 
place. 

An  contraire,  dans  la  quinte  la-ré,  la  est  un  sou 
fixe,  et  ré  un  son  mobile;  car  la  est  un  son  4,  et  ré  un 
son  3; 

Dans  la  quinte  sol-ut.  sol  est  un  son  3,  vt  est  un  son  2. 

Ces  deux  quintes  furent  jugées  incorrectes  et  inap- 
tes à  constituer  l'ossature  essentielle  d'un  mode, 
tant  était  fort  et  rigide  le  lien  théorique  qui  unissait 
tous  les  tétracordes  du  Système  Parfait. 

87.  Faut-il  se  récrier  contre  cette  subtilité?  Les 
Grecs,  par  un  respect  absolu  pour  des  cadres  sonores 
dont  ils  exagéraient  l'importance,  n'onl-ils  commis 
là  qu'une  erreur  de  logique? 

Il  semble  qu'il  y  ait  d'autres  raisons.  Kn  voici  une  : 
on  doit  tenir  compte  de  la  pratique  professionnelle. 


i5  diesis(V.'juste  =  i'f) 


i5  dié5is(V^uste=l'»J 
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[311] 

de  position  dans  le  .Système  Parfait.  D'où  radiation 
des  assemblages  o,  6,  li,  12-'. 
En  effet,  si  l'on  figure,  sur  le  schème  suivant,  la 

1.  U  signe  A  marqueta  Disjonction  (0)  [22]. 

2.  Il  est  évident  que  la  S'-  diminuée  fa  [mi  ri!  lU]  si  s'exclut  d'elle- 
même. 


en  ce  qui  concerne  la  quinte  sol-ut.  D'accord  avec  la 
notation,  les  virtuoses  s'efforçaient  d'émettre  les  ut 
et  les  fa  à  une  diésis  de  la  base  seulement.  Les  quin- 
tes sol-ut  sont  donc  discordantes,  puisque  sol  occupe 
sa  place  normale  dans  l'échelle  construite  par  conso- 
nances, tandis  que  ut  est  arliiiciellement  abaissé  d'une 
diésis.  La  quinte  ut-fa  reste  consonante,  car  ses  deux 
sons  subissent  le  même  abaissement,  mais  ses  deux 
sons  compréhensifs  instables,  exposés  à  tous  les 
tiraillements  que  Platon  raillait,  ne  constituaient  pas 
des  cadres  assez  solides  pour  qu'une  Quinte  Modale 
y  prit  son  assiette. 

iîevaert  [Mélopée  antiiiue)  a  montré  la  persistance, 
jusqu'au  x"  siècle,  de  l'exclusion  des  modes  ré-la-Ré. 
ut-sol-Vt.  Le  chant  de  l'Église  chrétienne,  qui  a  em- 
prunté à  la  musique  hellénique  les  seuls  modes  de 
Ml,  LA,  SOL,  FA,  SB  terminant  sur  la  fondamentale  har- 


monique, a  exclu,  comme  l'art  antique,  les  octaves 
modales  appuyées  sur  les  quintes  la-ré  et  sol-ut.  Cette 


s.  Aristoxène  supprime  au 
formule  i,  cette  inconséquei 
qui  la  dissiperait  fuit  défaut. 


i  la  formule  7,  mais  puisqu'il  admet  la 
B  ne  doit  être  qu'apparente.  Le  texte 
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persistance  dans  les  «  mœurs  harmoniques  »  impli- 
que autre  chose  qu'une  bévue  prolongée.  Il  y  eut  de 
la  part  des  Grecs  et  de  leurs  successeurs,  les  canlores 
primitifs  de  l'Iiglise  chrétienne,  une  sorte  de  répul- 
sion pour  les  modes  de  ré-la-ré,  iit-sol-ut.  On  obser- 
vera que  notre  Majeur  est  l'un  des  deux  proscrits  :  il 
devait  se  venger  plus  tard.  Quant  au  pseudo  Mineur 
moderne,  qui  n'a  vraiment  pas  droit  à  l'existence 
individuelle,  —  car  il  n'est  qu'un  plat  vassal  du  Ma- 
jeur, —  il  sortira  de  l'éclielle  r<)-la-ré.  Cf.  illislùire  de 
la  Lamjue  musicale,  p.  .3't6,  487,   290,  471,  48a,  etc.) 

N0.ME.N'CLATURE   DES    «   HARMONIES  » 

88.  Avant  de  passer  à  l'examen  des  trop  rares  mo- 
numents musicaux  où  les  modes  autres  que  la  Doristi 
sont  employés,  il  faut  considérer  un  instant  les  voca- 
bles des  modes:  le  texte  d'Aristote  qui  a  permis  de 
grouper  en  modes  nationaux  d'une  part,  en  modes 
exotiques  d'autre  part,  les  harmonies  usitées  dans 
l'art  hellénique,  recevra  de  cet  examen  rapide  une 
véritable  confirmation. 

A  côté  de  l'harmonie  Doristi,  qui  est  le  centre  au- 
quel tout  est  ramené,  les  Grecs  ont  toléré,  puis  enrôlé 
un  certain  nombre  d'harmonies  étrangères  :  l'Eolisli, 
l'Iasti  ou  lonisli,  la  Phrygisti  et  la  Lydisli.  Il  est 
bon  de  prendre  ces  désignations  dans  leur  sens  géo- 
graphique, sans  épiloguer  sur  l'histoire  des  migra- 
tions musicales  des  modes  :  tenons  seulement  pour 
certain  que  les  Eoliens,  les  Ioniens,  les  Phrygiens  et 
les  Lydiens  ont  importé  en  Grèce  leurs  <'  musiques  » 
diverses.  Or  les  Eoliens  et  les  Ioniens  sont  d'anciens 
habitants  du  Péloponèse,  chassés  d'Europe  par  les 
invasions  doriennes.  Les  Eoliens  se  fixèrent  dans  l'A- 
sie Mineure  côtière,  en  face  d'Eubée.  Us  peuplèrent  l'ile 
de  Lesbos.  Alcée  et  Sappho  ont  chanté  en  dialecte 
éolien.  Les  Ioniens  s'installèrent  en  Asie,  sous  le 
même  parallèle  que  l'Atlique.  Smyrne,  Kphèse,  Milet, 
les  îles  de  Chio,  de  Samos,  la  plupart  des  îles  de  l'Ar- 
chipel (mer  Egée),  sont  peuplées  par  eux.  Homère, 
Hésiode,  Héroilote,  sont,  par  la  langue,  des  Ioniens. 

Tout  autres  sont  les  Phrygiens  et  les  Lydiens  :  il 
faut  les  ranger  parmi  les  »  barbares  •>.  Leurs  luttes 
contre  les  colonies  grecques  éoliennes  et  ioniennes 
ont  été  constantes.  Conquise  par  les  entreprenants 
rois  de  Lydie,  la  Phrygie  passa,  avec  sa  maîtresse, 
sous  la  dominalion  persane.  Il  n'y  a  rien  de  commun 
entre  l'àme  de  ces  Asiates  et  l'âme  grecque. 

Géographiquement,  le  groupe  des  modes  nationaux 
devrait  donc  être  constitué  par  les  harmonies  do- 
rienne,  éolienne,  ionienne  {=  iastienne).  Il  est  pos- 
sible d'ailleurs  qu'il  en  fût  ainsi  dans  le  principe. 
Grecs  d'Europe  et  Grecs  d'Asie  devaient  s'entendre 
«  musicalement  »,  malgré  des  ditTérences  dialectales, 
tout  comme  .Sappho,  Hérodote,  étaient  compris  par 
les  Attiques. 

Le  désordre  survenu  dans  le  groupement  des  mo- 
des (Mixolydisti  associée  à  une  Doristi,  lonisti  à  une 
Phrygisti)  prouve  avec  évidence  que  les  harmonies 
exotiques  primitives  furent  châtrées,  et  contraintes 
de  s'encadrer  dans  les  exigences  tyrauniques  du  Sys- 
tème Parfait.  Les  anciennes  désignations  devaient 
s'appliquer  h  des  échelles  moins  conciliables  avec  la 
Doristi.  En  admettant,  pour  les  raisons  ci-dessus,  que 
les  harmonies  éolienne  et  ionienne  fussent  bien,  sous 
leur  forme  originelle,  des  modes  comparables  à  ceux 
de  la-mi-La  et  de  sol-ré-Sol,  il  est  impossible  d'ad- 
mettre que  les  échelles,  empruntées  aux  barbares  de 
la  Phrygie  et  de  la  Lydie  eussent,   dans  l'art  de  ces 


deux  pays,  la  forme  que  les  Grecs  daignent  leur 
attribuer. 

En  réalité,  le  tableau  des  modes  —  qu'on  les 
groupe  deux  à  deux  seulement,  ou  quatre  par  qua- 
tre —  nous  met  en  face  d'un  système  homogène, 
coordonné,  ramené  à  l'unité,  peut-on  dire,  —  cette 
unité  étant  la  Doristi,  — par  conséquent  hellénisé  du 
haut  en  bas,  par  les  Grecs  d'Europe;  Laloy  l'a  vu 
avec  clarté.  Les  modes  étrangers  ont  été  adaptés  aux 
habitudes  mélodiques  des  musiciens  du  continent.  Par 
un  phénomène  pareil  à  celui  que  les  grammairiens 
reconnaissent  dans  l'évolution  des  formes  du  langage 
parlé,  par  !'«  analogie  «  ils  se  sont  peu  à  peu  rappro- 
chés du  mode  national  des  Attiques. 

Ils  y  ont  perdu  leur  saveur  première,  et  se  sont 
acheminés,  par  plus  de  régularité  dans  leurs  échelles, 
vers  l'époque  basse  où  l'on  a  pu  dresser  les  tableaux 
[230]  à  L2:i61.  Us  cori-espondent  à  une  sorte  de  péda- 
gogie qui  eût  étonné  les  musiciens  poètes  du  v"  siècle, 
Pindare,  Eschyle,  Sophocle,  et  aussi  les  virtuoses 
instrumentistes,  leurs  contemporains  ;  en  ce  temps- 
là,  les  harmonies  diverses  que  la  Grèce  tolérait  à 
cùté  de  la  Doristi  avaient  sans  aucun  doute  gardé 
quelque  chose  de  leurs  formes  caractéristiques. 

Platon  lui-même  parait  avoir  connu  encore  des 
modes  barbares  presque  aussi  éloignés  du  mode 
naiional  que  les  costumes  tapageurs  des  .asiates  res- 
semblaient peu  à  la  tunique  dorienne,  si  belle  en  son 
simple  arrangement.  Il  proteste  contre  un  «  exo- 
tisme »  plus  accentué  que  celui  dont  le  tableau  [233] 
dresse  le  bilan.  Sans  quoi  il  semble  absurde  que  l'au- 
teur du  Lâchés  et  des  Lois  ait  pu  séparer  la  Doristi 
de  ses  compagnes  avec  tant  d'indignation.  «  Chez 
l'homme  vertueux  les  actions  et  les  paroles  s'accor- 
dent entre  elles,  parfaitement,  à  la  manière  (des  sonsi 
de  l'harmonie  dorienne,  et  non  pas  selon  les  harmo- 
nies iastienne,  phrygienne  ou  lydienne.  Car  l'har- 
monie dorienne  seule  est  hellénique.  »  {Lâches.) 

La  vérité  doit  être  que  les  traditions  musicales  de 
l'Orient  importées  en  Grèce  ne  perdirent  leur  vie 
propre  que  vers  la  lin  du  iv'=  siècle.  Alors  on  jugea 
à  propos,  pour  consacrer  par  des  mots  la  coordina- 
tion des  harmonies,  de  remplacer  l'Eolisti  par  l'Hy- 
podoristi,  l'Iasti  par  l'Hypophrygisti.  Que  l'harmonie 
éolienne  ait  pu,  sans  trop  d'altérations,  devenir  com- 
parse de  la  dorienne,  cela  n'est  point  scandaleux. 
Mais  il  se  trouva,  tant  l'adaptation  au  système  pure- 
ment hellénique  avait  effacé  les  distances,  que  l'har- 
monie ionienne  et  la  phrygienne,  l'une  hellénique  et 
l'autre  barbare,  formèrent  une  de  ces  couples  rangées 
sous  même  rubrique  :  hypophrygisti  et  phrygisti.  Il 
y  a  là  une  trace  de  remaniements  certains. 

Qu'étaient  les  harmonies  exotiques  primitives?  On 
a  le  droit  de  supposer,  d'après  les  légendes  relatives 
aux  aulèfes  de  la  Phrygie,  que  l'usage  des  intervalles 
plus  petits  que  le  demi-ton  a  été  importé  d'Orient  en 
Grèce  continentale. 

89.  La  terminologie  nouvelle  ne  prévalut  guère 
que  parmi  certains  professionnels.  Les  Grecs  restaient 
si  jaloux  de  leur  dignité  en  face  des  «  barbares», 
que,  même  après  avoir  enrégimenté  les  modes  étran- 
gers dans  l'art  hellénique  et  leur  avoir  ûté  la  plus 
grande  part  de  leurs  caractères  propres,  ils  conti- 
nuaient à  les  désigner,  non  sans  quelque  mépris, 
par  les  vieux  noms. 

C'est  à  une  distinction  quasi  dédaigneuse  qu'est  due 
la  réduction  de  tous  les  modes  aux  deux  (groupes  d'| 
harmonies  Doristi  et  Phrygisti.  Le  pi'emier  groupe 
ne  renferme  que  des  modes  helléniques;  cai'  l'éolien 


llfSTOinE  DE  LA   MUSIQUE 


GRECE     4',5 


l'st  un  (lialecto,  et  la  mixolydisti  parait  exprimer, 
par  son  étiqiielle  niT^nie,  qu'elle  est  un  mode  iialio- 
nal  teinté  seiilenieiit  d'exotisme.  Ici  les  cadres  sont 
rif.'ides  et  le  Diatonique  vul{,'aire  s'installe  normale- 
ment. Le  second  f^roupe  évoque  les  échelles  orien- 
tales, imprécises,  où  les  sons  exliarmoniques  peuvent 
ilevenir  les  Jalons  mômes  du  mode,  aux  risques  et 
périls  du  Diatonique  vulgaire,  qui  y  manque  d'assises 
robustes.  Or  ce  Génie  cher  à  Pythaf.'ore,  Platon,  Aris- 
tote,  fut  toujours,  en  dépit  des  musiciens  profession- 
nels, le  centre  vers  lequel  convergeaient  tous  les  res- 
sorts de  la  musique. 

90.  11  est  cependant  une  section  de  la  théorie  mu- 
sicale des  Anciens  où  les  noms  nouveaux  s'implan- 
tèrent; et  il  faut,  pour  en  finir  avec  celte  termino- 
logie compliquée,  —  pour  éclaircir  aussi  le  sens  de 
plusieurs  étiquettes  étranges,  —  retourner  un  ins- 
tant au  tonaire.  Dans  la  pratique,  en  effet,  —  et  ce 
l'ut  un  malheur,  on  adopta  pour  la  désignation  des 
tons  les  épithétes  qui  spécifiaient  les  modes.  L'his- 
toire pourrait,  ainsi  que  le  remarque  Gevaert,  jusli- 
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fier  cette  confusion  :  primitivement  elle  était  volon- 
taire. Le  mode  et  le  ton  étaient  liés  l'un  à  l'autre  : 
le  mode  dorion  appelait  le  ton  dorien,  le  ton  pliry- 
gieri  était  insépai'able  du  mode  phrygien,  etc. 

Au  temps  où  la  lyrique  chorale  régentait  encore 
la  musique  (vi°  siècle  av.  J.-C),  les  moyens  d'exécution 
dont  elle  disposait  —  le  chœur  à  voix  d'hommes  — 
l'ohligérent  à  régler  pour  la  région  moyenne  des 
voix  masculines  l'usage  des  modes  divers.  Il  fallait 
que  dans  les  limites  ci-dessous  : 


au  diapason  antique 


,au  diapason  moderne 


les  divers  modes  pussent  être  exprimés;  c'est-à-dire 
que,  dans  cette  octave,  les  demi-tons  devaient  s'or- 
ganiser de  sept  manières  dilférentes,  correspondant 
aux  sept  échelles  partielles  de  la  figure  [i'.^O]. 
L'opération  revient  àconstruire  les  séries  suivantes  : 


[2i61 

On  voit  qu'eniro  fa.,  et  fii^'  l'échelle  commune,  |  mèses  de  chaque  ton  la  série  des  finales  modales,  on 
sans  altération  d'aucune  sorte,  fait  entendre  l'octave  |  obtient  le  schème  : 
de  l'hypolydisti  ;  que,  dans  les  mê- 
mes limites,  l'échelle  haussée  d'une 
quarte  (armée  d'un  bl  fournil  l'oc- 
tave de  la  lydisti,  etc.  D'où  ies  noms 
de  ton  hypolydien,  ton  lydien,  etc., 
lesquels  sont  éminemment  logiques. 

91.  Si   l'on  superpose,    dans    une 
figure   d'ensemble,   à  la  série   des  [247] 

I  et  l'on   en  tire  cotte  constatation  que  les  échelles 


I.  Au  diapason  aalitpie. 
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(les  Ions,  rangées  du  grave  à  l'aigu,  sont  dénom- 
mées à  l'envers  des  octaves  modales  découpées  sur 
l'échelle  commune  et  qui  se  succèdent  de  l'aigu  au 
grave. 

Le  malheur  voulut  que  Boèce  (vi"  s.  ap.  J.-C.l,  en 
transcrivant  les  échelles  des  tons,  qu'il  prit  pour  des 
échelles  modales,  et  ne  s'apercevant  point  de  sa 
bévue,  légua  aux  canlores  du  Moyen  Age  une  erreur 
qui  fut  entretenue  avec  piété.  Ils  appliquèrent  ces  dé- 
nominations à  leurs  octaves  authentes  et  plagales... 
«  Or,  comme  la  série  des  tons  et  celle  des  modes  sui- 
vent chez  les  Grecs  une  marche  inverse  [247],  le  sys- 
tème mndal  se  trouva  entièrement  pris  à  rebrousse- 
poil.  Mille  ans  ont  passé  depuis  lors,  et  la  nomen- 
clature de  Notker  et  du  pseudo-Hucbald,  retapée  au 
xvi"  siècle  par  Glaréan,  est  toujours  en  usage  parmi 
les  plainchanlistes...  bien  que  son  absurdité  fon- 
damentale ait  été  mise  hors  de  doute  depuis  long- 
temps' !  » 

Cette  cause  de  confusions  persistantes  devait  èlre 
signalée  ici  :   elle  empêche  les  praticiens  du  chant 


Guitare  {pandoura  ?)  tenue  par  une  des  Muses  qui  décoraient  à 
Mantinée  la  base  d'un  groupe  de  Praxitèle.  Les  trois  cordes  que 
PoUux  attribue  à  la  pandoura  conviendraient  parfaitement  au 
manche  de  l'instrument  représenté  ici,  vu  sa  largeur.  La  main 
droite  gratte  les  cordes  (avec  un  plectre,  semble- t-il).  L'attitude 
de  la  main  gauche,  qui  serre  les  cordes  contre  le  manche,  est 
excellemment  rendue.  Malgré  la  mutilation  des  parties  fragiles, 
la  forme  de  l'instrument  est  très  reconnaissable.  —  Bas-rcliet 
découvert  à  Mantinée  par  Fougères,  et  remontant  au  milieu  du 
ive  siècle.  Voy.  l'article  cité  de  Th.  Reinach,  Renie  des  Eludes 
Crecqnes,  1893;  et  Max.  Collignon,  les  Statues  funéraires  daus  l'art 
ijrec,  lîg.  92.  —  hlusée  national  d'Athènes. 


ecclésiastique  d'y  voir  clair  lorsqu'ils  veulent  remon- 
ter aux  sources  antiques  de  leur  art-. 

Lorsque  le  tonaire  antique  fut  complété  par  les  néo- 
aristoxéniens  (i"''  siècle  de  l'ère  chrétienne),  la  termi- 
nologie se  compliqua.  L'intercalationdes  tons  à;  entre 
les  tons  à  h  entraîna  sinon  la  création  de  termes  nou- 
veaux, du  moins  un  usage  nouveau  des  termes  anciens: 
redoutable  cause  d'erreurs.  Il  y  eut,  à  côté  du  ton 
hypodorien,  un  ton  éolien,  alors  que,  dans  le  domaine 
des  harmonies,  Hypodoristi  et  Eolisti  désignent  le 
même  mode.  Les  tons  hypodorien  et  éolien  n'ont, 
au  contraire,  aucun  contact.  Il  en  est  de  même  des 
tons  hypophrygien  et  iaslien. 

On  a  vu  plus  haut  (29)  que  le  sens  des  préfixes  hypo 
et  hyper,  dans  la  terminologie  des  tons ,  est  nette- 
ment établi  par  les  dislances  séparalives  (quartes), 
tandis  que,  en  ce  qui  concerne  les  modes  (8b),  l'in- 
terprélation  de  hypo  est  tout  autre. 


1.  Gevaert,  Mélopée  antique,  p.  i!6. 

2.  M.  Francisque  Greif  apporterait -il,  par  son  liypothès 
i  cet  imbroglio? 


,  UD  remède 


XL  VI 

Guitare  (pandoura  ?)  tenue  par  une  jeune  Béotienne.  De  l'instru- 
ment il  ne  reste  que  la  partie  supérieure  de  la  caisse  et  la  nais- 
sance du  manche.  Mais  les  doigts  de  la  main  droite  qui  pincent  les 
cordes  et  ceux  de  la  main  gauche  qui  u  font  «  la  note  sont  clai- 
rement expressifs.  Th.  Reinach  observe  que  la  musicienne  — 
publiée  par  lui  dans  l'article  précité  (XLV)  —  tient  son  instrument 
horizontal.  —  Figurine  de  terre  cuite  trouvée  à  Tanagra  (Béotiel, 
modelée  au  iv"  siècle  av.  J.-C.  —  Musée  du  Lourre.  salle  L. 


II.  —  LES  H.IRMOMES  COXSERVÉES  PAR 
LES   llO\l.ME.\TS 

92.  11  reste  à  présenter  les  monuments  antiques 
qui  fournissent  des  exemples  de  modes  autres  que 
la  Dorisli.  Ils  sont  [)eu  nombreux.  Ils  prennent  ici  la 


forme  de  leçons  de  solfège  :  les  diverses  harmonies 
seront  ramenées  à  la  notation  que  l'échelle  naturelle 
(ton  hypolydien  d'Alypiusl  leur  intlige,  et  transposées 
d'une  octave  à  l'aigu,  afin  que  soient  confiées  à  la 
seule  clef  de  iol  toutes  les  transcriptions. 
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On  passera  en  revue  :  1°  les  monuments  du  ^l'Oiipe 
national  dorieii,  et  2"  ceux  du  groupe  exotique. 

De  la  Mixolydisti  il  ne  subsiste  rien. 

De  l'Kolisti  (Hypodoristi)  les  seules  survivances  sont 
de  petites  pièces  iuslrumentales,  sans  intérêt,  et  le 
début  de  la  V  l'ytlii(|uo,  —  dont  l'authenlicité  est  con- 
testable. 

Eolisti, 


'  quinte  modale 

[2-iS] 

Une  Métliode  de  cithare,    écrit  anonyme  du  n"  ou 
111°  siècle  de  notre  ère,  fournit  quelques  exemples  de 
ce  mode.  Les  deux  suivants  seuls  méritent  d'être  cités. 
Ils  sont  limités  à  l'étendue  de  la  quinte  modale  : 
C<C<C  tiiÇ 


[249] 

Cette  pièce-ci,  d'un  autre  rythme,  ne  nous  apprend 
pas  grand'chose  de  plus  : 

C         K  it  <       C      <   L 


C        K  ^  <      i:      <  ^ 


[250] 


Observer  l'importance  que,  dans  ces  deux  petits 
airs,  prend  la  tierce  de  la  fondamentale,  Wit  mé- 
dianle.  L'accord  la-ut-mi  est  exprimé  deux  fois.  Il  est 
vrai  que  si  l'instrumenlisle  se  conforme  à  la  nota- 
tion et  fait  de  Vut  un  son  exharmonique,  cet  accord 
est  piteux.  Mais  le  Diatonique  vulgaire  n'était-il  pas 
le  plus  souvent  préféré  dans  la  pratique  de  Véolisli, 
«  la  plus  citharodique  de  toutes  les  harmonies  »  au 
dire  d'Aristote,  la  plus  apte,  par  conséquent,  à  accom- 
pagner la  voix  du  citharède'?  Il  est  vrai  que  là  même 
en  Diatonique,  le  réglage  pythagoricien  donne  à  Vut 
une  position  telle  que  l'accord  la-ut-mi  est  faux. 
Aussi  les  Grecs  ne  l'ont-ils  jamais  pratiqué  en  sons 
superposés. 

Ces  modestes  exercices  soulignent  l'importance 
de  la  quinte  modale.  Ils  en  révèlent  le  sens  harmo- 
nique; ils  en  présentent  avec  insistance  les  jalons 
principaux  :  en  Eolisti  la  finale  est  en  même  temps 
la  pseudo-tonique  du  mode. 

Le  père  Kircher,  au  xvn°  siècle,  copia  (?),  dans  un 
mamiscrit  appartenant  à  un  couvent  de  Sicile,  la 
première  strophe  —  moins  le  dernier  vers  —  de  la 
1"'  Pythique  de  Pindare.  Ce  manuscrit  n'a  pas  été 
retrouvé;  et  s'il  n'y  a  pas  de  raisons  musicales  ab- 
solues qui  permettent  d'accuser  le  père  Kircher  de 
supercherie,  cette  Hypodoristi  a  un  parfum  moderne 
quelque  peu  troublant.  Ce  monument  est  donc  sus- 
pect. J'en  donne  ici  la  version  de  Gevaert.  Le  texte, 
autrement  rythmé,  se  trouvera  plus  loin  [4j2],  avec 
ses  deux  graphies  juxtaposées. 


XpuCT-t  -  a  ftiop  -jiiYï/A  -no'A-Au)  -  vo;  koù  i  -  ottAo  -Kli-^^uuv 


oûv-bi  -  KOvllVIoinaâvKTe  -a  -  vov,  làc;  â  -  KOÙ  -ei     ^tv  fo  oiQ,  is^Ka-  v  -  ac       dp  -xo  ' 
K    ii.     <      t     <3_^_       K 


ôv- n-ai-xo-puuvô-TTÔ-Taï  irpo  -  oi-pi  -  ujv    iii-po-Aàt;  T£Û■)^nc  é-Je  -  Aii;-o-(if -vo. 
F    V.       C    <      \- ,<      ^     K      C        K  C 


Koil  Tov    (ni-j(yoiT- àv  Kt  -  pau-vov  afev-  vô     -  tiç 

[251] 
1    Chanteur  accompagné  par  un  inslrumenl  à  cordes.  Voy.  les  images  XXX  à  XXXlll  et  analogues. 
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La  quinle  modcile  se  trouve  ici  encore  nellemenl 
installée.  La  canlilène  descend  d'un  degré  au-dessous 
de  la  finale,  à  deux  reprises.  Les  mélopées  dorien- 
nes  nous  ont  déjà  livré  des  exemples  de  cette  exten- 
sion vers  le  grave.  Remarquer  que  Tusage  de  cette 
«  sous-finale  »  sera  extrêmement  répandu  dans  les 
chants  liUirgiques  du  Moyen  Age.  Dans  ces  œuvres 
musicales,  sui'vivances  des  mélopées  helléniques,  non 
seulement  se  retrouvent  les  antiques  modes,  mais  jus- 
qu'aux habitudes  mélodiques,  dans  leurs  détails.  Voy. 
ci-dessous,  le  chapitre  IV. 

Le  6=  degré  (fa)  est  absent  de  la  mélodie. 

La  triade  modale  [la-ul-mi\  est,  dans  chacun  de  ses 
éléments,  percutée  avec  insistance.  Mais  c'est  mani- 
festement \'id  lia  pseudo-médiantel  qui  prédomine. 
11  semble  même  s'insinuer  provisoirement  comme 
pseudo-tonique  dans  le  3''  vers  el  au  commencement 
du  4=.  Ce  serait  là  une  sorte  de  modulation  passa- 
gère au  mode  majeur  relatif  \ul\. 

Ainsi  l'Eolisti  (llypodorisli)  diatonique,  présentée 
sous  la  forme  d'une  octave  descendante,  est  iden- 
tique à  notre  gamme  mineure  descendante. 

Si  l'élimination  du  fa  {(i'  degré i  est  systématique 


et  si  la  découverte  d'autres  monuments  musicaux  en 
Eolisti  établissait  qu'elle  filt  ordinaire,  la  gamme 
éolienne,  défective,  se  réduirait  à 


ce  qui  supprimerait  le  triton,  la  fausse  quinte  (quinte 
diminuée)  et  la  sensible  du  mi.  De  là  résulterait  pour 
«  la  mélopée  éolienne  une  douceur  inconnue  aux 
autres  modes  conservés  en  notation  grecque  ». 
93.  L'harmonie  phrygienne  directe,  l'Iasti  (=  Hypo- 
lasti. 


tonique 

[2:,3] 
phrygisti),  est  représentée  par  un  chant  cilharodique 
composé  au  ii'  siècle  de  notre  ère  et  attribué  à  Mé- 
somède. 
Version  de  Gevaert  (cf.  [474])  : 


NE  -  ME  -   Il     HTt  -  pô  -  ea  -  oa  ,    pi 
1-F  K  KKKiiK 


po  -  na, 
K       F 


'Y  -    TTO  OÔV       TpO    -fP'^       oa-  TO  -   TOV,  OŒ     Tl   -    Plî 

Ki^<K  ce  F  KF 


Xa  -po    —  Tià        (JE  -  po-Triuv  orpé  -  (^e    -   toi  tu  -  ^a. 
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îu  —  yov      (lE  -'o    )(ei  -  pa    Kpa   -  lou 


It 

\i. 

^ 

^k^ 

K 

K 

c 

F 

C 

i_ 

-f kn» P — ^— * 0 — J    1     J J    :    1 

— I 

— f— 

~^t— 

-h- 

-V- 

, 

=r=- 

— '-^ 

"i;^ 


1       pà  -KOI-  po      bi.   —   KOJ    ^Tro   -  Ke., 

kkcfc        c  kf 


NE-  IVIE    -UN     8€  -  ôv     o(b  -  0  -  pev         eut)   —       Oi  -  xàv, 
F  F<<<<Kv.  FF 


pEp  -  tÉ  -  a  ,  KOI   ira'    -  pc   -  bpov  A(  -  kov, 

FCKv.CC  F  KF 


nv      Ta -vu  -ain-  le   -pov,        op 
F  F      F      F        F       r  F 


Copyright  hj  Ch.  Oelagrave.   ti)i3 
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'  11  se  produil  un  retour  du  premier  thème  au  vers  16. 
Si  la  compositiou  est  complète,  elle  se  trouve  ainsi 
encadrée  symétriquement  par  deux  sections  instal- 
lées sur  le  "même  motif,  mode  de  construction  cher 
aux  modernes. 

Le  parcours  de  la  mélodie  est  assez  différent  de 
celui  qu'avaient  effectué  les  mélopées  antérieurement 
transcrites.  Il  semble  qu'il  y  ait  ici  une  inversion 
de  la  quarte  située  en  haut  de  l'échelle,  en  Lydisli. 
Nulle  part  le  compositeur  ne  dépasse  le  ri.  quinte 
supérieure  de  la  linale,  et  il  descend  un  degré  plus 
bas  que  le  iv?  grave.  Cette  inversion  de  la  quarte 
complémentaire  peut  se  représenter  par  la  ligure 
suivante  : 


qui  ressemble  plus,  au  premiercoup  d'œil,  à  l'échelle 
indirecte  (8o)  de  la  Phrygisti  qu'à  l'échelle  directe  de 
riasti.  Ce  n'est  là  qu'une  apparence,  la  fmale  étant 
sol  et's'affirmant  avec  une  persistance  quelque  peu 
indiscrète. 

Gevaert  estime  qu'on  se  trouve  ici  en  présence 
d'une  de  ces  formes  modales  u  relâchées  »,  inappli- 
quées au  groupe  dorien,  et  que  Platon  condamne 
avec  énergïe.  Klles  sont  bonnes  pour  les  amateurs 
et  les  vieillards.  Il  appartient  aux  artistes  et  aux 
jeunes  gens  vigoureux  de  chanter  dans  le  registre 
aigu  de  la  voix  et  de  mépriser  ces  cantilènes  amol- 
lies'. 

Dans  l'hymne  à  Némésis  la  quinte  modale  (sot,  si, 
ré)  est  mise,  dés  la  première  section,  en  lumière.  La 
répercussion  des  sons  que  nous  appellerons  pseudo- 
tonique, ps.-médiante  et  ps.-dominante,  y  est  telle- 
ment nette  qu'il  est  inutile  de  la  marquer  au  passage. 
On  peut  dire  que  l'accord  : 


[256 


est  implicitement  installé  d'un  bout  à  l'autre  de  la 
pièce.  Mais  il  est  essentiel  de  reconnaître  la  pré- 
sence intentionnelle,  quoique  subreptice,  d'un  élé- 
ment de  contraste  lire  de  l'accord  : 


caractéristique  de  l'harmonie  lydienne.  La  tierce  de 
cet  accord  n'est  autre  que  la  mèse  la,  dont  le  rôle 
actif,  en  tous  les  modes,  est  un  fait  patent.  Ici  elle 
termine  les  vers  7,  H  et  13  et  elle  attire  autour  d'elle 
(vers  7,  10,  11)  le  fa  et  Vitt,  compléments  de  la 
triade  lydienne.  Ces  accords  parfaits  majeurs  ne 
sont,  en  raison  du  réglage  phythagoricien  de  la  tierce 
incluse,  que  des  apparences  :  ils  sont  »  faux  »  comme 
l'était  l'accord  mineur  précité.  Les  Grecs  d'ailleurs 
ne  les  ont  employés  que  mélodiquement  [chap.  IV). 
Sur  vingt  vers,  douze  se  terminent  par  la  finale 


i.  Lri  contp.iraison  s'impose  entre  une  telle  échelle  et  les  dmt.r:  pla- 
Hales  du  chant  liturgique.  Mais  les  théoriciens  médiévaui,  en  portant 
:i  quatre  le  nombre  de  ces  échelles  i  quarte  inversée,  commirent  une 
erreur  louide.  Je  prends  la  liberté  dé  renvoyer  le  lecteur  à  Vllisloire 
de  la  langue  musicale,  t.  I,  ch.  ii  el  m. 


modale.  Quatre  sur  cinq  des  sections  s'achèvent  par 
elle.  La  troisième  section  seule  conclut  sur  l'indica- 
trice des  Graves,  qui  prend,  dans  celte  forme  mo- 
dale «  relâchée  »,  une  importance  spéciale  :  elle  est 
une  des  deux  cordes  compréhensivés  de  l'octave  ap- 
parente ré-Ré. 

En  somme,  toutes  les  fins  de  vers  se  font  —  avec 
majorité  en  faveur  du  soi  —  sur  : 


[258] 

c'est-à-dire  sur  l'équivalent,  par  à  peu  près,  de  nos 
«  notes  tonales  ».  Il  est  évident  que  si  ces  jalons  I, 
IV  et  V  de  l'échelle  sont  inaptes  à  porter  des  accords 
de  III  sons,  —  puisque  le  réglage  pylhagoricienymet 
obstacle,  —  ilss'imposent  néanmoins  à  l'entendement 
musical  des  Grecs,  qui  pressentent  vaguement  la  ca- 
dence tonale  moderne  et  n'en  sont  détournés  que  par 
leurs  intervalles  mélodiques. 

93  (bh).  La  chanson  suivante,  du  i"  ou  du  ii"  siècle 
(le  notie  ère,  découverte  à  Trafics  (Asie  Mineure),  si 
l'on  s'en  tient  à  sa  finale,  doit  être  rangée  parmi  les 
productions  de  l'harmonie  Phrygisti.  Elle  est  dans  ce 
cas  l'exemple  unique  de  ce  mode  parmi  les  restes  de 
l'art  musical  grec. 

Version  de  Gevaert,  transposée  (cf.  [443])  : 


0  -  oov  <;iiç        ital 


yn  -i>bi    0  —  Xtui;  où    Xun-  où' 


npôç     ô  -  Xi  -yov       ('a     '—   il      t6       Çnv 


tÔ      té     -  A0(;    Ô        XPÔ   •™<:      à-TTOl   -T€Î. 

[25',1] 

L'accord  modal  {sol-si-ré),  entendu  comme  précé- 
demment, est  explicitement  présenté  aux  vers  3  et  4. 
L'usage  réitéré  du  triton  —  mélodique,  s'entend  — 
donne  aux  vers  2  et  3  une  forme  musicale  piquante; 
une  opposition  s'établit  entre  la  quinte  lydienne  et  la 
phrygienne.  La  formule  descendante,  à  la  cadenci^ 
terminale,  est  très  douce. 

Gevaert  a  rapproché  de  cette  chanson  l'antienne 
charmante  qui  se  chante  le  jour  des  Hameaux  au  dé- 
but de  l'office. 

Version  de  Gevaert,  rythmée  à  la  bénédictine,  et  qui 
appartient  à  l'Iasti  normale.  Il  y  a,  à  la  4=  distinc- 
tion, une  variante  (cf.  Oradiiale  Vatican,  p.  143). 
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Ho-sân    -  na 


260] 


cél  -  SIS  1 


94.  Eschyle,  Sophocle,  Euripide,  ont  employé  la 
Phrygisti.  H;uif,'ée  parmi  les  harmonies  non  helléni- 
ques, condamnée  par  Platon  à  cause  de  sa  véhémence 
dionysiaque,  elle  n'a  été  évidemment,  dans  l'art  des 
(irecs,  qu'un  accident.  Klle  devait  tenir  une  part  de  sa 
puissance  de  la  rareté  et  de  la  nature  de  son  emploi. 
Elle  a  survécu  dans  les  chants  de  l'Eglise  latine,  et  le 
plus  hel  exemple  qu'on  puisse  citer  de  l'une  de  ses 
variétés  est  le  très  ancien  Credo  que  l'édition  vaticane 


Cré-do    in    û-num  Dé-utn 


Pa'— treni  omn"i -po-tén-tem,     Fac   —  tô-remcoéli     el  ter-rae 


95.  Le  groupe  lydien  est  apparenlé  au  phrygien 
pour  les  raisons  dites,  mais  il  s'individualise  nette- 
ment par  l'insertion  du  triton  dans  la  quinte  modale. 
C'est  une  couple  de  modes  c(  hyper- majeurs  ». 

Le  triton  intercale  son  si  entre  l'i 
pseudo-médiante  et  la  pseudo-do- 
minante. De  là  pour  celte  quinte 
une  physionomie  spéciale. 
Hypolydisti. 
Su 


[262 


toilKiue 


Le  monument  qui  suit,  débris  trop  court  el  char- 
mant, égaré  au  milieu  de  vulgaires  exercices  de  ci- 
thare dans  la  méthode  déjà  citée,  el  qui  est  peut-être 
un  «  air  célèbre  »  de  l'époque,  exhibe  une  mélodie  qui 
cette  fois  coïncide  exactement  avec  l'octave  modale 
[id-Vl). 

Version  de  Westphal  (cf.  [411])  : 


0      -^ 

--  <; 

it      K 

C 

i,          ,       1      J,            !■       ,       J, 

F 

-1* — - — 

i-      F 

1        1^' 
C    F    1- 

---^ — 1 

r 

U^^     1    J.    1  J^Tl      1    -1 

\ — *- 
r 

-ë — »^— 

j:      iH 

C 

r^x^^7:t=a^^ 

vi  -  si  -  bi  -  li  -unt   ôm-ni  -  um         et  in  -  vi  -  si  -  bi  -  li 


Et     In   û-num  Oô-minum  Jésom    Chrîstum, 


récente  met  en  première  place,  et  qui  devrait,  en  rai- 
son de  son  caractère  et  de  son  âge,  être  le  seul  em- 
ployé dans  les  églises.  Il  est  d'une  forme  «  intense  » 
exceptionnelle  et  conclut  chaque  verset  sur  la  quinte 
de  la  fondamentale.  11  remonte  au.t  plus  lointaines 
traditions;  il  se  rattache  de  piès  à  de  l'art  antique. 
Malheureusement  le  clergé,  rebelle  à  des  ordres  qui 
lui  tracent,  en  même  temps  que  ses  devoirs  vis-à-vis 
de  la  vieille  liturgie,  un  programme  d'art,  continue  à 
traiter  les  vénérables  mélopées  dont  elle  a  la  garde 
avec  une  dédaigneuse  indillérence. 


(263) 

L'air  est-il  complet?  C'est  probable.  Et  l'on  peut 
considérer  sa  terminaison  anormale  (hi 
au  lieu  de  fa)  comme  intenttonnelle  : 
l'arpège  initial  (accord  modal  :  iit-fa- 
la-iil)  et  la  formule  conclusive  se  font 
pendant,  la  dernière  mesure  parais- 
sant être  le  rappel,  par  contraction, 
des  deux  premières. 

Il  ne  faudrait  pas  croire  en  effet  que 
la  finale  théorique  du  mode  s'imposât 
à  toutes  les  mélodies  antiques,  ou 
que  toujours  celles-ci  s'astreignissent 
à  s'enclore  dans  les  limites  de  l'oc- 
lave  modale.  L'octave  modale  n'est 
qu'une  fiction  de  la  théorie.  Elle  four- 
nit un  schème;  elle  n'est  pas  un  lit  de 
Procuste.  La  finale  cède  la  place,  au 
gré  du  musicien,  sinon  à  un  degré 
quelconque  de  l'échelle,  du  moins  à 
tel  ou  tel  que  l'usage  et  le  style  déter- 
minent. 

Gevaert  voit  dans  cette  finale  une 
forme  de  l'IIypolydisli  «  intense  »  dont 
les  théoriciens  font  étal,  et  il  la  rap- 
proche des  chanls  liturgiques  tels  que 
le  psaume  : 


Dix-it   Dô-rai-nus  D6-mi-no  mé-o:  *    Sè-de    a  déxlrls  mc-is 

[264] 

Voici,  comparée  à  cette  forme  anormale,  une  autre 
Hypolydisti  du  Moyen  Age  (version  de  Cevaertl,  dans 
laquelle  la  fondamentale  fa,  finale  mélodique  de  la 
pièce,  donne  le  sens  harmonique  (acception  moderne) 
du  repos  sur  la,  à  l'avant-dernière  «  distinction  »  {cl 
erit  in  die  illa)  : 
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Diagn 


el    e-rit  in  di-e    il  -  la       lu) 
[265] 

On  peut  citer  encore  le  thème  de  l'Adagio,  dans  le 
XV'  quatuor  de  Beethoven,  auquel  l'harmonie  Hypo- 
lydisti  fournit  son  échelle  : 


[266] 

et  l'on  sait  quel  parti  le  maiire  a  tiré  de  cette  canti- 
lène.  L'harmonisation  fournit  le  si  :  caractéristique. 

De  tous  les  modes  l'hypolydien  est  peut-être  celui 
qui  se  révèle  le  plus  vite  à  une  oreille  aux  aguets  : 
sa  quinte  tritoniée  ne  saurait  passer  longtemps  ina- 
perçue. 

96.  De  la  Lydisti  il  ne  reste  rien.  A  peine  en  re- 
trouve-t-on  des  traces  dans  les  cantilènes  de  l'Eglise 
latine  :  la  formule  alléluiatique  du  JTVDom.  post  Pen- 
tec.  est  notée  de  telle  sorte  qu'elle  figure  au  Graduale 
comme  une  mélopée  lasti.  La  voici  habillée  à  la  Ly- 
disti et  rythmée  à  la  bénédictine  : 


[2-0] 

dont  la  quinte  modale,  installée  sur  \'ut,  est  si  éloi- 
gnée, par  la  justesse  de  la  quarte  ut-fa,  de  la  dureté 
inhérente  au  triton  fa-n. 

97.  Si  l'on  veut  établir  un  rapprochement  plus  légi- 
time entre  notre  mode  majeur  et  l'un  des  Majeurs 
antiques,  c'est  àl'lasti  qu'il  faut  se  reporter  : 


[271] 

Sa  quinte  modale  est  pareille  à  la  nôtre.  Lorsque 
la  mélopée  se  confine  dans  les  six  degrés 
inférieurs  de  l'échelle,  et  lorsque  aussi]  elle 
répercute  avec  insistance  les  trois  sons  de 
l'accord  modal,  l'impression  résultante  se 
rapproche,  malgré  les  différences  du  réglage 
sonore  (chap.  IV),  de  celle  que  procure  notre 

Majeur.  Ex.  :  antienne  Specie  tua,  Office  de  la  Vierge» 

H«  Nocturne  (version  de  Gevaert)  : 


m  lÉnde  prospe  re 


pro-ce    -    de  et  ré  gna 
[272] 


Comme  le  si  (ti  ou  [,)  fait  défaut,  on  pourrait,  dans 
l'antienne  ci-dessus,  qui  le  précède,  le  supposer  b 
aussi  bien  que  t,  d'autant  plus  que  le  verset  qui  Suit 
contient  ce  si  K  On  serait  dans  ce  cas  en  présence 
ici  [267J  d'une  lasti  transposée,  puisque 


Mais  l'insistance  avec  laquelle  le  fa  parait  affirmer 
son  rôle  de  fondamentale,  la  netteté  de  l'accord  mo- 
dal mélodique  {ut  fa  la),  font  admettre  par  Gevaert 
que  la  Lydisti  peut,  dans  cet  Alléluia,  survivre. 

Cet  exemple  n'a  été  cité  que  pour  établir  mieux  la 
différence  qui  sépare  l'octave  lydienne  [Quinte  Modale 
=  !(<-fa)  : 


[269] 
de  notre  Majeur  moderne  : 


On  peut  se  croire  en  Majeur  moderne. 
98.  A  considérer  les  divers  exemples 
antiques  présentés  jusqu'ici,  on  s'aper- 
cevra que  parmi  les  sons  de  plus  fré- 
quente répercussion  la  mèse  la  se 
trouve  en  presque  toutes  les  pièces. 

Ce  L\  est  en  Eolisti  et  en  Doristi  II  la 
pseudo-Tonique,  en  Doristi  I  et  en  Mixo- 
lydisti  la  pseudo-Sous-Dominanle,  en 
lasti  et  en  Phrygisti  la  Sus-tonique,  en 
Hypolydisli  et  en  Lydisti  la  Médiante.  Ses  fonctions 
sont  donc  variables,  mais  son  importance  subsiste 
dans  tous  les  modes.  La  mèse,  en  effet,  n'est  pas  seu- 
lement l'ombilic  du  système  général  par  la  place  cen- 
trale qu'elle  y  occupe.  Elle  est  un  centre  d'émission 
sonore,  une  sorte  de  foyer  d'où  émane  comme  un 
rayonnement,  en  permanence.  «  Dans  toute  mélodie 
bien  constituée  la  mèse  est  souvent  employée.  Tous 
les  bons  compositeurs'  y  ont  fréquemment  recours; 
et  s'ils  s'en  écartent,  bien  vite  ils  y  reviennent,  ce 
qu'ils  ne  font  pour  aucun  autre  degré...  C'est  que  la 
mèse  est  entre  les  divers  sons  comme  une  sorte  de 
lien  (harmonique).  »  (Aristote,  Problème  XX. l 

A  considérer  les  monuments,  on  a  la  preuve  que 
l'interprétation  littérale  du  passage  est  à  la  fois  la  plus 
simple  el  la  plus  vraie.  Il  s'agit  bien  de  la  mèse  «  dyna- 
mique», de  celle  qui  occupe  —  au  diapason  antique 
—  le  centre  de  la  voix  moyenne  des  hommes,  et  non 
de  la  mèse  «  Ihétique  »,  que  chaque  ton  en  doristi 
installe  sur  son  quatrième  degré  à  partir  du  grave. 


1.  Le  lexte  dit  poètes.  On  ne  s'était  pas  ent 
ristote,  que  le  poète  et  le  musicien  sont  deux 


î  avisé,  au  temps  d'A- 
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Cette  mése  absolue ',  opposée  à  la  nu'st;  pai' position^, 
est  donc  pour  les  Grecs  plus  qu'un  diapason,  qui  au- 
rait servi  à  la  fois  lï  refiler  la  région  vocale  masculine 
et  à  accorder  la  lyre  et  la  cithare  :  c'est  un  pivot, 
autour  duquel  s'iirf;anisent  tous  les  modes. 

«  Les  doctrines  d'Aiislote  relatives  à  la  prédomi- 
nance de  la  muse  dans  la  mélopée  hellénique  sont 
rontirmées  non  seulement  jiar  les  morceaux  et  frag- 
ments antiques  conservés  clans  leur  notation  propre, 
peu  abondants  malheureusement,  mais  aussi  par  les 
nombreuses  cantilènes  que  la  liturgie  chrétienne  des 
premiers  siècles  nous  a  transmises  dans  l'aiitipho- 
naire  romain.  Des  IK  degrés  du  système  parl'ait,  le 
seul  qui  ne  manque  dans  aucune  des  9ÎJ0  antiennes 
de  l'oriice  antérieures  à  Guy  d'Arezzo,  est  précisé- 
ment la  mèse  ia,,  dans  la  notation  non  transposée.  » 
(Gevaeht,  Pr.  d  Aristote,  p.  195.) 

99.  Le  caractère  éthique  des  modes,  leur  emploi 
dans  la  lyrique  chorale,  la  tragédie,  la  comédie, 
l'histoire  de  leurs  variations,  le  mécanisme  de  leur 
transfert  dans  un  art  postérieur,  nepeuvent  trouver 
place  en  ce  manuel.  Usera  seulement  rappelé  que  les 
musiciens  du  Moyen  Age,  héritiers  des  Grecs  par  les 
Homains.ont  construit  leur  modalité  sur  les  principes 
essentiels  de  la  modalité  antique  et  que  les  seules 
échelles  directes,  Eolisti,  Doristi,  lasti,  Hypolydisti, 
celles  dont  la  finale  est  en  même  temps  fondamen- 
tale ou  pseudo-tonique  (8.ï),  ont  servi  de  base  aux 


1.  11  faut  a  notre  diapason  la  placer  au  solipi  ~  fa^i 


modes  médiévaux.  Gevaert  a  observé  que  la  Doristi 
et  rilypodoristi,  assises  sur  une  quinte  tritoniée,  — 
c'est-à-dire  renfermant  le  Iriton,  —  sont  représentées 
dans  l'Antiphonaire  primitif  par  un  nombre  d'an- 
tiennes bien  moindre  que  l'Eolisti  et  l'Iasli.  Celles-ci 
régnent  sur  les  13/15  du  recueil.  C'est  dire  que  les 
modes  les  plus  «  doux  »  prennent  le  pas  sur  les  au- 
tres et  que  «  dés  son  origine  la  mélopée  des  chrétiens 
d'Occident  révèle  une  tendance  marquée  vers  la  con- 
sonance. » 

Les  transformations  modales,  le  retour  des  modes, 
sont  exposés  dans  l'Histoire  de  la  laivjue  musicale. 


I.  Les  Harmonies  antiques  (modes)  peuvent  se  grou- 
per en  deux  familles,  caractérisées  par  la  nature  de 
la  tierce  inférieure  incluse  dans  la  quinte  modale. 

Le  GROUPE  DORiEN  (national)  a  cette  tierce  mineure. 

Le  GROUPE  PHRYGio-LYDiEN  (exotique)  a  cette  tierce 
majeure. 

IL  Les  modes  étrangers  n'ont  pu  subir  une  pareille 
réduction  à  l'unité  sans  perdre  de  leur  autonomie. 
Asservis  à  la  Doristi  prépondérante,  ils  ne  sont  que 
l'ombre  d'eux-mêmes. 

III.  Malgié  cette  adaptation,  ils  constituent  des 
échelles  ditférenciées,  qui  ont  lentement  cédé  le  pas 
au  Majeur  moderne.  Employés  mélodiquement  par 
les  Anciens,  mais  chacun  d'eux  étant  à  proprement 
parler  une  Harmonie,  ils  tendent  aujourd'hui  à  revi- 
vre dans  notre  art  polyphone  et  à  lui  apporter  un 
renouveau. 


2.  Le  mot  thétique  n'a  pas  d'autre  s 


XLYII 
«  Aulos  11  double,  grossièrement  représenté  sur  un  vase  de  style      dos  autruches.  La  forme  conique  des  tuyaux  sonores  est  nette- 
archaïque.  Il  sert  d'accompagnement  à  l'entrée  en  scène  d'un  cor-      ment  marquée  :  ce  sont  ici  des  hautbois.  —  Vase  à  figures  noires 
tège;  apparemment  des  choreutes  comiques  (danseurs-chanteurs      de  la  fin  du  vi"  s.  ou  des  premières  années  du  v"  av.  J.-C.  Em- 
composant  le  chœur,  dans  l'exécution  des  comédies),  montés  sur     prunté  au  Bolklino  arclieologico  napolitmio,  V,  7. 


IV 

NOTIONS   D'ACOUSTIQUE  GRECQUE.   —  CONSTRUCTION   DES  GAMMES 


I.   —  Li:  MI\El  R  A\TIQl  E  ET  LE 
iMAJEUU  UODEK\E 

100.  Entre  l'art  musical  des  anciens  Grecs  et  le  nôtre 
il  y  a  dissemblance,  il  n'y  a  point  conti'adiction  : 
l'homophonie  antique  et  la  polyphonie  moderne  s'ap- 
puient sur  une  même  charpente.  Les  divergences,  d'ail- 


leurs importantes,  ne  se  produisent  que  dans  le  rem- 
plissage de  ce  cadre  commun. 

Dans  le  domaine  de  l'Acoustique  musicale  les  Grecs 
ont  découvert  et  appliqué  une  partie  de  la  vérité.  Et 
si  nombre  de  leurs  notions  restèrent  incomplètes 
ou  fausses,  leur  musique,  comme  la  nôtre,  eut  ses 
fondements  dans  la  Résonance.  Comme  la  nôtre,  elle 
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repose  sur  un  pelit  nombre  de  consonances  fonda- 
mentales, que  la  résonance  fournit. 

La  physique  musicale  de  Pythagore  '  eut  même  point 
de  départ  que  l'acoustique  moderne.  Seulement  elle 
s'arrêta  en  roule.  Quelques  principes  abstraits,  trop 
absolus,  ont  rendu  sourds,  semblerail-il,  les  antiques 
expérimentateurs,  ou  leur  ont  inspiré  pour  leurs  pro- 
pres découvertes,  lorsqu'elles  dépassaient  ou  confir- 
maient ces  principes,  un  systématique  mépris.  Il  n'en 
reste  pas  moins,  à  la  base  de  l'édifice  sonore  très 
complexe  qu'ils  ont  construit,  des  assises  robustes 
que  la  pratique  musicale  et  la  science  oui  consa- 
crées. 

Ces  substructions  sont  fournies  en  elTet  par  le  phé- 
nomène primordial  de  la  Hésonance,  qui  peut  s'é- 
noncer comme  il  suit  :  le  son  à  l'état  d'isolement 
n'existe  pas  dans  la  nature  ;  tout  son  donne  naissance 
à  un  cortège  de  sons  harmoniques  accessoires,  en  nom- 
bre illimité,  satellites  assidus  qui  gravitent  autour  de 
lui,  à  des  distances  constantes,  et  dont  l'oreille  per- 
çoit aisément  les  premiers  par  le  rang,  à  partir  du 
grave,  dans  certaines  conditions  d'expérience.  Le  son 
fondamental  est  beaucoup  plus  intense  que  ses  har- 
moniques, et  ce  phénomène  peut  se  représenter  en 
raccourci  —  par  un  choix  spécial  du  son  fondamental, 
le  mi,  sur  lequel  la  Doristi  appuie  sa  quinte  modale 
—  au  moyen  du  schème  suivant  : 


Une  telle  figure^  est  un  véritable  appareil  mnémo- 
technique. Les  numéros  d'ordre  des  harmoniques 
fournissent  en  elTet,  quand  on  les  dispose  en  rap- 

,■  ,    /,     1     f  1  +  '    2-1-1    3-1-1 

ports  superpartiels  (de  la  forme  — - — ,  — i — ,  — ^ — , 

etc.),  la  représentation  arithmétique  des  intervalles 
musicaux  successifs,  dans  l'ordre  de  leur  génération 
harmonique. 

L'intervalle  de  deux  sons  étant  défini  le  rapport  des 
nombres  de  vibrations  qui  leur  correspondent  pendant 
des  temps  éijaux,  les  rapports  tirés  de  la  série  [273]  : 


représentent  précisément  l'octave,  la  quinte,  la 
quarte,  la  tierce  majeure,  la  tierce  mineure,  etc.  Et 
il  faut  entendre  par  là  que  si,  par  exemple,  une  corde 
vibre  3  fois  pendant  2  vibrations  d'une  autre  corde, 
celle-ci  est  à  la  quinte  grave  de  celle-là. 

Les  Anciens  ont  ignoré  les  vibrations  longitudina- 
les et  transversales  des  cordes,  mais  ils  ont  comparé 
les  longueurs  des  cordes  et  les  ont  mesurées  avec 
précision.  Or  l'expérience  apprend  que  Us  nombres 
de  vibrations  des  cordes  et  les  iiombres  qui  expriment 
les  longueurs  des  cordes  sont  en  raison  inverse  les  uns 
des  autres  :  les  calculs  des  Anciens  sur  les  longueurs 


i.  H.  Jean  Marnold  a  publié  récemment  [Sammelbànde  der  inter- 
nat. Musilc-Geselhchafl,  April-Juni  l'.iO!>|  une  élude  fort  originale  (en 
français)  sur  les  fondements  naturels  de  la  musique  grecque  antique. 

t.  La  série  est  illimitée,  et  le  nombre  des  harmoniques  est  théori- 
quement infini. 

3.  Donner  le  la  c'est  dicter  un  unisson  à  rorcheslre.  Chaque  instru- 


aboutissent  donc  à  des  expressions  numériques  équi- 
valentes à  celles  de  nos  intervalles  calculés  en  vibra- 
lions. 

Pythagore  et  ses  disciples,  par  leurs  expériences 
au  Monocorde,  —  qui  n'est  aulre  que  le  sonomètre 
de  nos  physiciens,  — établirent  définitivement  l'ordre 
d'apparition,  la  subordination  des  intervalles  musi- 
caux. Pour  eux  comme  pour  nous,  les  consonances 
sont  d'autant  plus  exactement  appréciables  que  leur 

H 
expression  numérique  est  plus  simple.  L'unisson  -, 

1 
à  proprement  parler  l'absence  d'intervalle,  est  encore 
plus  rapidement  interprété'.  Par  ordre  de  facilité 
décroissante,  dans  l'évaluation  de  la  justesse,  vien- 
nent ensuite  l'octave,  la  quinte,  la  qnarle,  la  tierce 
majeure,  la  tierce  mineure,  comme  s'il  s'établissait 
en  effet  une  relation  entre  la  forme  arithmétique 
d'un  inlervalle  et  la  notion  que  sa  perception  nous 
impose''. 

101.  On  pourrait  donc  croire  que  les  Pythagori- 
ciens perçurent  et  appliquèrent  le  phénomène  de  la 
résonance  et  qu'ils  en  tirèrent  des  règles  pour  la  cons- 
titution des  échelles  sonores  et  l'accord  des  instru- 
ments. En  effet,  après  avoir  pris  la  moitié  de  la  lon- 
gueur d'une  corde,  puis  ses  2/3,  puis  ses  3/4,  ils  ont 
fait  vibrer  les  4/3  et  les  5/6  de  leur  corde  à  expé- 
rience, entendu  et  mensuré  avec  exactitude  ces  tier- 
ces naturelles,  telles  que  la  résonance  les  fait  appa- 
raître [273].  Ils  sont  arrivés  même  à  définir  la  quinte  : 
la  somme  d'une  tierce  majeure  et  d'une  tierce  mi- 
neure (Archytas).  Ils  ont  appris  empiriquement  que 
le  rapport  représentatif  d'un  intervalle  s'obtient  par 
la  multiplication  ou  la  division  des  rapports  repré- 
sentatifs dont  le  premier  est  musicalement  la  somme 
ou  la  différence. 

D'où  les  règles  essentielles  du  calcul  acoustique  : 

I.  Addition  des  inUrvalles. 
3"  maj.  -(-  3"  min.  ^  quinte 
"^5  G       30       3~ 

ï       ^        i=2Ô  =  i 

L'addition  des  intervalles  se  fait  par  la  règle  de  la 
multiplication  des  fractiotis  :  on  multiplie  entre  eux  les 
numérateurs  et  les  dénominateurs. 

II.  Soustraction  des  intervalles. 
quinte —  3"  maj.  =  3"  mineure 


La  soustraction  des  intervalles  se  fait  par  la  règle  de 
la  division  des  fractions  :  on  multiplie  la  fraction  divi- 
dende par  la  fraction  diviseitr  renversée.  L'opération 
précédente  a  par  conséquent  pour  mécanisme  : 

il) 
G) 

102.  Ces  philosophes-musiciens  sont  armés  pour 
construire  des  échelles  «  harmoniques  »  ayant  des 
tierces  majeures  exactes.  Or,  ils  se  sont  obstinément 
refusés  à  accueillir  les  tierces  naturelles  comme  fac- 
teurs dans  la  construction  des  échelles  diatoniques. 
Comment  expliquer  cette  proscription'? 


mentiste  part  de  là  pour  régler  au  moyen  (des  octaves  et)  des  quintes 
son  registre  spécial. 

4.  Mieux  vaut  ne  parler  pas  de  Vafjrt'ment  des  consonances  :  il  n'a 
guère  de  relations  avec  la  forme  des  rapports  numériques  qui  les  ex- 
priment. 


lIISTOinE   DE   h.\    MUSfOnii 

Il  ne  faut  pour  cela  que  considérer  le  rôle  des 
«  savants  »  en  musique  :  ils  ne  furent  et  ne  seront  que 
les  contrôleurs,  jamais  les  créateurs  des  échelles. 
Sur  les  données  de  la  pratique  musicale  ils  exercent 
leur  science,  instituent  leurs  expériences,  établissent 
leurs  méthodes  :  c'est  tout. 

Les  Pythagoriciens  se  sont  Irouvés  en  présence 
d'un  art  musical  homoplione  établi,  le  plus  simple- 
ment du  monde,  et  pourrait-on  dire  le  plus  lof;ique- 
ment,  sur  un  système  de  quintes,  intervalles  généra- 
teurs par  excejlence,  dont  toutes  les  «  oreilles  »,  en 
tout  temps  et  en  tout  pays,  subissent  l'éloquence  per- 
suasive :  par  la  série  des  quintes  Justes  (ou  des  quar- 
tes, leurs  renversements),  on  voit  apparailre  en  ell'el 
tous  les  sons  du  Diatonique  universel, 


issu  d'une  série  de  quinles,  qui  a  pour  équivalence 
la  série  de  leurs  renversements,  les  quartes  : 


C'est  à  ce  mécanisme  double  que  les  Anciens  avaient 
recours  pour  accorder  leurs  instruments  à  cordes, 
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et  les  philosophes  acousticiens,  par  le  contrôle  du 
monocorde,  obtinrent,  en  prenant  le  la  pour  unité 
de  longueur  numérique  des  divers  intervalles  : 


I.  Vériflcation  :  —  =  -j~-  =  ,  X 


ul  _V32J_27      4_  U18 
7é  "  73T  ~  32  ^  3  ~  90  " 

si  _  [[))        8       32_256 
îir  ~  7Ï7~\  ~  9  ^  27  ~  2W  ' 
V32J 


Ces  intervalles  expriment  les  longueurs  de  cordes 
ramenées  à  celles  de  la  mése,  c'est-à-dire  les  inter- 
valles de  la  mése  à  chacun  des  degrés  : 


Eu  divisant  chacun  de  ces  rapports  par  celui  qui 
précède'  (en  d'autres  termes  la  corde  la  plus  longue 
par  la  plus  courte  ou  la  note  grave  par  sa  voisine 
aiguë),  on  obtient  la  série  [278]  des  intervalles  consé- 
cutifs, par'  application  de  la  règle  II  (101). 

On  constate  ainsi  que  les  intervalles  séparatifs  des 
sons,  dans  la  Doristi,  s'organisent  de  la  même  façon 
au-dessus  et  au-dessous  de  la  Disjonction  et  que  les 
deux  tétracordes  sont  de  construction  identique  : 


[278] 
Ce  tableau  permet  de  prendre  pour  unité  de  lon- 
gueur n'importe  quelle  corde.  Les  Pythagoriciens  le 
reconnurent-  et  calculèrent  : 


[279] 

103.  Or  une  pareille  série  est  passablement  com- 
pliquée, si  on  la  compare  à  la  nôtre  ;  et  sa  compli- 
cation tient  à  ce  qu'elle  exclut  les  tierces  naturelles 

-  et  -.  Bien  que  les  Pythagoriciens  aient  découvert 

4       5 

que  le  monocorde  dicte  la  division  de  la  quinle  en 

(7)  ^M"  )'  c'est-à-dire  en  tierce  majeure  et  tierce 

mineure,  ils  s'en  sont  tenus,  dans  le  Diatonique  nor- 

'"         '    _        ^_^ 


■'   (ï) 
(ï) 


sol 

•œ 

U4       9 

76       8 

Mi 
fo- 

(3) 

~3^81"" 

50 
43' 

ut  - 

»ae. 

9    ,9_8I 
~  8  ^  8  ~  04 

demi; 

si  = 

243 

81       250 
■^  64  ^  243  " 

20731) 
-  15552 

ta  = 

?do.,= 

4      9      36 
=  3^8~24 

=  5<>e' 

sol  — 

Ida  la- 

2^8       10 

demi; 

fa  = 

^  dasol 

27       9       243  _, 

=  77X5  =  7^''<"" 
16       8       128 

230  ,  ,    243   250   230  ,,,,,,        ., 
■'"  =  53  ""  ^«  =  Î28  X  243  =  128  -  -""""''^'  '"""" 
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mal,  aux  tierces  (  — j  el  (-^1  fournies  par  le  jeu  des 

quintes. 

Leur  tierce  majeure  est  beaucoup  trop  grande  : 
c'est  un  i<  diton  »  somme  de  deux  «  tons  majeurs  », 

9 
chacun  d'eux  étant  éf,'al  à  ^. 

La  dilférence  qui  existe  entre  le  diton  (  — r  |  et  la 

tierce  majeure  naturelle  1  7  j  est  éyale  à  : 

V04/_SI        -1_;!24_81 

Si  l'on  fait  vibrer  une  corde  mi  de  SO  centimètres 
{ut  =z  100"'"),  la  tierce  majeure  étant  juste,  le  mi  du 
diton  aura  81"",  ce  qui  constitue  un  écart  important. 
Il  est  aisément  appréciahle  par  l'oreille. 

De  même,  mais  inversement,  l'excès  de  la  tierce 
mineure  naturelle  sur  la  tierce  mineure  pythagori- 
cienne est  mesuré  par  : 

(-^ 

\5/  _6       27  _  162  _  SI 
/32\  ~  3  ^  32  ~  Ï60  ~"  SO 

Déroutés  par  ces  variations,  les  Grecs  ont  hésité 
sur  les  qualités  consonantes  des  tierces  (et  des 
sixtes)  et  linalement  ils  les  ont  méconnues.  Ils  se  sont 
ainsi  privés  de  l'Accord  de  111  sons,  puisqu'il  leur  était 
interdit  de  superposer  leurs  tierces  majeures  [ditons^ 
et  leurs  tierces  mineures  [trihéraitons],  parce  que 
fausses.  Ils  n'ont  donc  pu  les  émettre  que  successi- 
vement. Jamais  ils  n'ont  amalgamé  diton  et  trihé- 
milon  en  un  accord  unique.  C'était  impossible,  d'ail- 
leurs. Mais  il  est  à  remarquer  que  ces  intervalles 
Cl  inharmoniques  «  peuvent  passer,  dans  un  art  homo- 
phone, qui  exclut  l'Accord  Parfait,  pour  préférables 
mélodiquement  et  qu'ils  sont,  sous  le  régime  de  la 
monodie,  presque  instinctifs.  A  preuve  le  réglage  [276] 
de  la  cithare  :  il  n'est  en  somme  que  l'expression 
mécanique  de  l'opération  sonore  à  laquelle  mentale- 
ment le  chanteur  se  soumet,  lorsque  aucune  harmo- 
nisation ne  le  soutient,  et  qu'il  calibre  ses  intervalles 
au  moyen  de  quintes  latentes.  Même  dans  l'art  poly- 
phone,  la  tendance  des  bons  chanteurs,  des  violonis- 
tes, de  tous  les  exécutants  qui  «  font  leur  son  »,  est 
d'agrandir  leurs  tierces  majeures,  dans  l'exécution 
d'une  ligne  mélodique  mise  en  évidence  ou  momen- 
tanément dénudée;  si  bien  que  leur  valeur  tende  à 
se  rapprocher  du  diton  pythagoricien. 

Et  l'on  peut  en  passant  tirer  celte  conclusion  pra- 
tique que  les  plainchantistes  exercés  — ■  qui  doivent 
se  refuser  à  tout  accompagnement  polyphone  — 
peuvent  avec  avantage  suivre  cette  pratique,  tenir 
larges  leurs  tierces  majeures,  serrées  leurs  tierces 
mineures,  et  retrouver  ainsi  le  mode  d'accord  vocal 
que  les  Pythagoriciens  préconisèrent  :  il  convient 
bien  à  la  mélodie  isolée  dans  l'espace  sonore,  car  il 
individualise  mieux  les  tierces.  Le  cliant  ecclésias- 
tique médiéval,  dit  «  grégorien  »,  est  une  survivance 
de  l'art  antique  et  appelle  le  même  réglage  sonore. 

104.  Reportons-nous  à  la  figure  [273]  pour  en 
extraire  les  sons  employés  par  les  Anciens  dans  la 
construction  de  leurs  échelles  diatoniques  normales  : 
ce  sont  les  harmoniques  2,  3,  4,  à  l'exclusion  de  tous 
autres  : 


m 


[2S0] 

On  peut  dire  que  telles  sont  les  limites  dans  les- 
quelles ils  se  sont  laissé  persuader  par  le  phénomène 
de  la  Hésonance.  Ils  en  ont  subi  les  injonctions  depuis 
i  jusqu'à  4  et  se  sont  obstinés  à  ne  point  reconnaître 
pour  conducteurs  et  maîtres  les  sons  naturels  qui 
dépassent  en  hauteur  ceux-là,  dans  la 'série  des  har- 
moniques. 

Le  Quaternaire  arithmétique  fait  précisément  de 
ces  4  nombres,  vint  à  la  rescousse  pour  leur  donner 
force  de  loi.  «  Ce  qui  est  le  plus  simple  est  le  plus 
beau  et  aussi  le  plus  stable,  »  disait  l'Ecole.  Or  les  in- 
tervalles d'octave  l-J,  de  quinte  (-),  de  quarte  (-j, 

ont  pour  seuls  éléments  les  4  premiers  nombres  :  ils 
sont  les  plus  beaux,  les  plus  stables.  De  là  à  les  dé- 
clarer seuls  capables  d'entrer  comme  facteurs  dans 
la  construction  des  échelles  diatoniques,  il  y  avait 
d'autant  moins  loin,  que  les  musiciens  se  conten- 
taient précisément  de  ces  intervalles  simples  pour 
les  bâtir. 

Ce  ne  fut  point  la  théorie  des  nombres  qui  créa  la 
pratique  musicale,  mais  elle  la  consacra,  la  sanctifia, 
pourrait-on  dire;  au  point  que  les  musiciens  eux- 
mêmes,  régentés  par  les  philosophes,  finirent  par  con- 
sidérer ces  canons  arithmétiques  comme  des  règles 
inviolables.  Cela  sûrement  retarda  fépoque  où  les 
tierces  naturelles  furent  admises  au  nombre  des  con- 
sonances capables  d'entrer,  elles  aussi,  dans  la  cons- 
truction des  échelles  diatoniques. 

Fait  remarquable,  rEnharmoniqne,  le  plus  «  régu- 
lier »,  sinon  le  plus  "  naturel  »  des  genres,  dans  l'opi- 
nion des  Anciens,  peut  accueillir  les  tierces  naturel- 
les, et  l'accord  de  l'instrument,  dans  la  pratique,  se 
fait  comme  il  suit,  d'après  Archytas,  et  Ptolémée  : 


i 


[281] 

Quant  aux  mésopycnes  (M)  accordés  d'abord  h 
l'unisson  des  oxypycnes  (0),  ils  étaient  obtenus  pai 
tiraillement  des  cordes,  relâchement  arbitraire  qui  ne 
permettait  guère  aux  <(  quarts  de  ton  »  d'avoir  leur 
valeur  exacte.  D'ailleurs  les  théoriciens  attribuaient  à 
ces  quarts  de  ton  des  dimensions  variables.  (Archytas 

assigne  I  :;-?  |  au  quart  de  ton  supérieur  et  (^|  à  l'in- 
férieur; Ptolémée,  [^}  et  (ttt);  Didyme,  /— J  et 
I  7^|,  etc.).  Ils  ne  sont  d'accord  que  sur  un  point  : 

l'intervalle  de  demi-ton  (  —  ),  reste  de  la  quarte  quand 

on  en  a  retranché'  la  tierce  majeure,  ne  se  divise  pas 
exactement  en  deux  quarts  de  ton  égaux.  Aucun  inter- 
valle musical  non  tempéré  ne  fournit  par  division  deux 
intervalles  éyaux.  Les  eO'orts  d'Aristoxène  pour  faire 


1.   Vérification  : 


& 


/IfSTOrnE  DE   LA   MUSIQUE 
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prévaloir  le  tempérament  ne  réussirent  pas  à  détrùner 
ce  principe,  qui  est  théoriquement  exact. 

105.  L'exclusion  des  tierces  naturelles  devait  avoir 
des  conséquences  graves.  Le  diton  pytliaf,'oricien  et 
son  complément  dans  la  quinte,  la  tierce  mineure 
pythagoricieime  ',  qui  pour  une  oreille  délicate  étaient 
des  intervalles  «  excessifs  »,  l'un  dans  sa  grandeur, 
l'autre  dans  sa  petitesse,  avaient  une  expression  com- 
pliquée, mais  ils  iioiivaient  dans  certains  ras  (en  En- 
liarmoni(|ue,  en  Cliromalique)  passer  à  l'expression 

plus  simple  de  leur  valeur  naturelle,!  -)  pour  la  tierce 

majeure,  l-\  pour  la  tierce  mineure.  Ils  étaient  »  mo- 
biles ».  Cette  mobilité  entraîna  celle  des  sons  voisins. 
Il  y  eut  des  sons  fixes,  «  le  Corps  de  l'Harmonie  »,  et 
des  sons  tluctuants.  Dans  le  cadre  rigide  des  tétra- 
cordes,  constitué  par  l'intangibililé  de  trois  degrés 
sur  sept,  les  quatre  autres  sons  eurent  le  droit,  dans 
des  limites  fixées  pour  chacun  d'eux,  de  prendre  un 
nombre  indétîni  de  positions.  De  là,  dans  les  échelles, 
ces  degrés  incertains  auxquels  la  fantaisie  de  profes- 
sionnels pouvait  infliger  de  si  étranges  perturbations; 
et  cette  pratique  des  c<  nuances  »,  impossible  dans 
un  système  musical  où  l'on  croit  à  la  tierce  naturelle, 
parce  qu'on  en  a  goûté  la  douceur. 

106.  Cette  croyance  est  tard  venue  dans  les  dogmes 
de  la  musique.  Elle  naquit  peu  à  peu  des  informes 
essais  de  la  polyphonie,  et  il  fallut  des  siècles  pour 
qu'elle  s'implantât.  Une  fois  acquise,  et  lorsque  le 
charme  des  Accords  Parfaits  se  fut  exercé  sur  les 
musiciens,  la  formule  de  Résonance,  plus  ample- 
ment conçue,  devint  : 


Il  suffisait  qu'elle  s'étendît  à  un  seul  harmonique  de 
plus  pour  que  fût  modifiée  profondément  la  structure 
des  échelles. 

Cette  extension  fut  imposée  par  la  pratique  des 
intervalles  simultanés.  Tant  que  les  tierces,  pure- 
ment mélodiques,  ne  furent  que  des  échelons  à  l'in- 
térieur des  télracordes,  on  put  les  calibrer  de  diver- 
ses manières.  Du  jour  où  elles  firent  partie  des 
accords,  il  fallut  bien  renoncer  au  diton  et  à  son 
complément  dans  la  quinte,  parce  qu'ils  sonnaient 
faux. 

La  tierce  majeure  devint  alors  invariable^  dans  ses 
dimensions;  les  trois  tierces  majeures  fournies  par  la 
série  diatonique,  reconnues  «  naturelles  »,  prirent  les 


[283] 

mêmes  droits  que  les  quintes  dans  la  construction 
des  échelles.  Dès  lors  les  quintes  et  les  tierces  se  par- 
tagèrent la  besogne. 

Le  Corps  de  l'Harmonie  subsista  dans  sa  genèse 
et  dans  sa  forme.  (On  conserve  ici  le  cadre  antique 


1 


1.  Vérilioatio 

2.  Abalnution  faile  du  tempérament  qu'elle  subit  [ilus  tard. 


mi-Mi,  alin  de  mettre  en  évidence  les  innovations  du 
remplissage  moderne 


Les  degrés  intercalaires  fournis  par  la  résonance 
[2S2|  de  chacun  de  ces  trois  degrés  principaux  fu- 
rent : 


[2851 

de  sorte  que,  en  définitive,  quatre  degrés  de  la  gamme 
nouvelle  sont  issus  des  quintes  : 


[286] 

et  les  trois  autres  sont  les  tierces  harmoniques  na- 
turelles, appelées  par  les  trois  étais  du  Corps  de  l'Har- 
monie. 

107.  Appliquons  à  ces  faits  d'expérience  le  calcul 
des  intervalles,  en  prenant  cette  fois  la  corde  mi 
pour  unité. 

L  —  Calcul  des  quintes  :  Mi  étant  i,  le  la  inférieur 

3 
sera,  en  longueur  de  corde,  égal  à-,  et  son  octave  supé- 


faite  de  rapports  plus  simples  que  ceux  do  la  série 
[279],  et  inverses. 

Afin  de  rendre  les  deux  séries  immédiatement 
comparables,  établissons  les  intervalles  consécutifs 
en  divisant,  comme  précédemment,  la  corde  la  plus 
longue  par  la  plus  courte  (la  note  grave  par  la  note 
plus  aiguë).  Nous  aurons'  : 


3.  Vérification; 
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le  MODE  d'ut,  inverse,  mélodiquemenl,  et  symétrique 

du  MODR  DE  MI.  Mais  cette  symétrie  par  inversion  n'est 

qu'une  apparence.  Elle  ne  pourrait  s'établir  que  si 

les  deux  échelles,  de  mi  et  d'uT,  étaient  réglées  de  la 

même  façon;  si  toutes  deux  étaient  pythagoriciennes 

ou  toutes  deux  «  harmoniques  »,  au  sens  que  les  Mo- 

Tel  est  le  type  du  Majeur  moderne,  de  celui  qui     dernes  concèdent  à  ce  mot,  lorsqu'il  s'applique  aux 

est  enfçendré  à  la  fois  par  des  quintes  justes  et  des     échelles  issues  des  Accords  Parfaits.  Voy.  ci-dessous 

tierces  majeures  naturelles,  et  qui  peut  passer  à  bon     (H  li  (112). 

droit  pour  nn  conseil  de  la  nature.  Son  échelle  est  La  superposition  des  deux  séries,  antique  et  mo- 
en  elTet  la  résultante  mélodique  d'un  nombre  mini-  derne,  permet  en  effet  de  comparer  la  composition 
mum  d'Accords  Parfaits.  Ce  Majeur  n'est  autre  que  ;  des  tétracordes  et  d'apprécier  les  différences  : 


Gamme  antique,  mini;ub  pythagoricien: 


Inlervatles  conséculiff;  di/fèreiUf<{*)  . . . 


Gamme  moderne,  majkcr  des  physicien 


[291] 


On  reconnaît  à  première  vue  que  dans  le  Majeur 
moderne  il  y  a  deux  espèces  de  ton,  l'un  plus  grand 

I  -I  ou  majeur,  l'autre  plus  petit  (— )  ou  mineur;  que 

dans  les  tétracordes  disjoints,  dont  la  juxtaposition 
remplit  l'octave,  ces  deux  grandeurs  ne  sont  pas  dis- 
posées dans  le  même  ordre,  —  ce  qui  tient  à  l'inter- 
vention des  tierces  majeures  dans  le  réglage  de  l'é- 
chelle. 
La  dilîérence  entre  le  «  ton  majeur  »  et  le  «  ton  mi- 

.  (^) 

neur  »  est  :  — -— ^^      

/U)\      8      lu      80 

lement,  qu'entre  le  diton  et  la  tierce  majeure  natu 
relie  (103)  : 


la  même,  —  évidemment   aussi   —    qu'entre  notre 
demi-ton  et  celui  des  pythagoriciens  : 


Xttt^^t:,  la  même,  naturel- 


(i) 

(1)' 


3888  _ 
'3810" 


ART    ANTIQUE 

Diton  des  Pythagoric 


puisque  les  perturbations  des  intervalles  inclus  dans 
la  quarte  tiennent  uniquement  à  l'intrusion  dans  l'é- 
chelle diatonique  de  la  tierce  majeure  naturelle. 

On  peut  essayer  de  représenter  pour  les  yeux  ces 
différences  de  structure,  au  moyen  de  la  figure  sui- 
vante, qui  est  une  sorte  de  projection  linéaire,  très 
exagérée  en  ce  qui  concerne  l'écart  des  tierces  : 

ART   AXTigCE 

Triliéniiton  des  Pyth. 


Gamme  antique  tlesceuilanle  : 


Gamme  moderne  aaccndttnte  : 


ton'  maj  eiind  Jrtiin:ïïiaj£ur.:^irtiinc  >ÎDn:iriajeagr;  i;dan:jiHjeiir^htnrrrn 


Tierce  mineure  naturelle 

ART  MODERNE 


Elle  montre  graphiquement  que  nos  tierces  majeures 
sont  plus  courtes  que  les  ditons,  et  elle  explique  l'im- 


f> 


"G) 


.,  ^t^v'-. 


possibilité  où  se  trouvaient  les  Anciens  de  construire 
un  Accord  Parfait.  Elle  rend  compte  également  de 
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I  ini'fjalité  de  slnicluio  de  nos  lélracoides,  où  le  ton 
iii.ijour  chanfie  de  place.  Celte  figure  n'est  que  la  Ira- 
ilihtion  grossière  de  la  précédente  [291].  Elle  montre 
i|ii('  dans  les  tétracordes  du  mode  de  mi  antique  les 
inlcrvalles  mineurs  [tierce  et  seconde  -^-  Iriliéniiton 
et  demi-ton]  sont  trop  petits  :  ils  sont  (c  liypermi- 
neurs  ». 

108.  En  résumé,  l'oryanismo  de  la  gamme  antique 
est  tel  qu'il  implique  un  art  homophone,  privé  sinon 
d'une  polyphonie  rudimentaire,  du  moins  d'une 
polyphonie  «  harmonisée  »,  où  interviendraient  les 
accords  de  III  sons,  du  type  Accord  Parfait.  La  cons- 
truction par  quintes  n'est  possihle  ([ue  dans  une  lan- 
gue musicale  essentiellement  mélodique,  et  la  même 
cause  ((ui  en  e.Yclutlos  accords  simultanés,  parce  que 
l'au.x,  rend  les  intervalles  mélodiques  de  tierce  (et  de 
si.Kte)  plus  caractérisés  dans  leurs  dimensions. 

La  structure  de  la  gamme  moilerne,  au  contraire, 
implique  un  art  polyphone,  doté  d'une  harmonisation 
régulière.  La  construction  par  quintes  et  par  tierces 
lui  fournit  des  accords  justes,  au  détriment  des  tierces 
mélodiques,  qui  y  sont  «  moins  majeures  »  et  «  moins 
mineures  »  que  dans  la  gamme  antique. 

Mais  il  faut  se  garder  de  considérer  les  échelles 
comme  préexistantes  à  la  pratique,  construites  par 
des  raisonneurs,  en  application  d'abstruses  théories, 
et  orientant  l'art  dans  tel  ou  tel  sens,  suivant  leur 
structure.  Avant  de  mesurer  les  intervalles,  on  les  a 
construits.  C'est  donc,  d'une  part,  parce  que  la  mu- 
sique antique  était  homophone  qu'elle  s'est  contentée 
des  quintes  pour  édifier  ses  échelles;  d'autre  part, 
c'est  parce  que  la  musique  du  Moyen  Age  devenait 
polyphone  qu'elle  a  appelé  les  tierces  à  la  rescousse 
et  leur  a  conféré  un  rôle,  à  côté  de  celui  des  quintes, 
dans  la  construction  des  gammes. 

Ainsi  les  échelles  sont  des  résultantes,  et  par  con- 
séquent des  miroirs  :  dis-moi  comment  lu  <i  accor- 
des», je  dirai  comment  tu  chantes... 

109.  Le  Diatonique  des  anciens  n'étant  point  fondé 
sur  l'Accord  Parfait  de  III  sons,  le  plus  simple  de 
tous  les  accords,  et  à  vrai  dire  l'unique  accord  que 
la  nature  dicte  directement,  ne  s'enferme  point 
comme  le  nôtre  dans  une  série  tyrannique. 

Chez  les  Modernes  c'est  la  formule  ut  ré  mi  fa  sol 
la  si  ut  (^  mi  faif  sot^f  la  si  iWi  réf,  mi.)  qui  absorbe 
tout.  Elle  s'imposa  le  jour  où  les  musiciens,  ne  con- 
servant le  réglage  par  quintes  que  pour  les  cordes 
limitatives  des  tétracordes,  effectuèrent  le  remplissage 
de  ces  quintes  au  moyen  des  harmoniques  ii  [282].  Ce 
jour-là  ils  créèrent  la  Tonalité.  Celle-ci  peut  être  défi- 
nie un  mode  ou  système  de  sons  coordonnés  les  uns  au 
moyen  des  quintes,  les  autres  au  moyen  des  tierces 
naturelles,  dé  telle  sorte  que  le  nombre  des  triades 
harmoniques  (accords  parfaits)  constitutives  soit  mi- 
nimum. La  Tonalité,  c'est  le  mode  d'ux,  harmonique'. 
Les  notes  tonales  sont  les  facteurs  de  ce  mode. 

Or  il  faut  trois  triades  harmoniques,  et  il  suffit  de 
ces  trois  triades,  installées  sur  des  sons  échelonnés 
par  quintes,  pour  obtenir  tous  les  degrés  de  l'échelle 
diatonique  dans  l'intérieur  de  l'octave-type  : 


[293] 


1.  Cette  al'firmation  apparemment  paradoxale  est  éclaircie,  je  le 
rois,  dans  mon  Histoire  de  la  langue  musicale.  11  y  est  montré  que 
•  mode  unique,  essentiel,  de  l'art  moderne  est  le  mode  d'£^/  majeur. 
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Si  l'on  se  demande  pourquoi  le  problème  se  pose 
en  ces  termes,  —  pourquoi  les  quintes  et  les  tierces 
naturelles  en  sont  les  seules  données,  la  réponse  sera  : 
la  quinte  est  le  premier  harmonique  distinct  du  son 
fondamental;  elle  est  le  plus  aisément  perceptible 
des  harmoniques,  et  pratiquement  le  plus  employé 
des  intervalles,  en  tout  pays,  à  tonte  époque,  pour 
la  construction  des  échelles  :  la  quinte  est  leur  uni- 
verselle génératrice.  La  tierce  est  le  second  harmo- 
nique distinct  du  son  fondamental  et  le  plus  facile- 
ment perçu  après  la  quinte.  Dès  que  la  production 
acoustique  de  l'Accord  Parfait  est  soupçonnée,  désirée 

et  enfin  réalisée,  la  tierce  majeure  naturelle  (  -,  1  de- 
vient aussinécessaire  que  la  quinte  à  la  construction  de 
cet  accord  :  ce  jour-là  le  diton  a  vécu  ;  la  gamme  dite 
II  des  physiciens  »  est  créée,  et  le  régime  moderne 
s'organise.  Quinte  et  tierce  naturelles  lui  suffisent.  Il 
n'a  pas  besoin  de  «  consulter  »  d'autres  harmoniques. 
Même,  il  est  nécessaire  qu'il  n'en  consulte  plus  d'au- 
tres et  qu'il  limite  a  ces  deux-là  les  facteurs  de  sa 
genèse. 

Or  la  Tonalité  (produit  direct  de  l'Accord  Parfait 
majeur,  lequel  est  un  fait  acoustique,  dont  il  est 
aisé  de  provoquer  la  production  par  les  expériences 
les  plus  simples)  a  pour  pivot  la  triade  centrale,  et 
pour  base  de  cette  triade  le  son  principal  de  toute  la 
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série.  C'est  à  ce  son,  nommé  tonique,  que  les  Moder- 
nes rappellent  tous  les  autres.  Ainsi  l'on  aboutit  à  ce 
complément  de  la  définition  précédente  : 

la  Tonalité,  système  de  sons  coordonnés  au  moyen 
des  quinles  et  des  tierces,  a  pour  centre  sonore, 
autour  duquel  gravitent  tous  les  autres  sons,  le  son 
grave  de  la  seconde  quinte  génératrice  de  ce  sys- 
tème, celle  du  milieu. 

La  formule  ut  ré  mi  fa  sol  la  si  ut  {t=  mi  fa*!;  so/fi 
la  si  utHréi^mi)  est  donc  sinon  une  échejle  nécessaire, 
inévitable,  du  moins  une  échelle  logique,  qui,  dans  le 
nombre  des  échelles  possibles,  devait  apparaître  un 
beau  jour  :  son  règne  commença  dès  que  la  poly- 
phonie put  se  développer. 

On  conçoit  que  dans  la  série  nu'-]l/i  des  Anciens,  qui 
n'est  point  toji((/e,  puisqu'elle  n'est  point  établie  sur 
des  Accords  Parfaits,  aucun  degré  de  l'échelle  n'as- 
servisse les  autres  comme  t'ait  notre  tonique.  Sans 
doute,  en  vertu  de  cette  réduction  à  l'unité  qui  parait 
être  un  besoin  de  l'esprit,  chaque  formule  modale  des 
.\nciens  a  un  centre  que  nous  pouvons  comparer  à 
notre  pivot  tonal.  Mais  il  n'y  a  là  qu'une  ressemblance 
lointaine.  L'attraction  exercée  par  ce  centre  sur  les 
éléments  sonores  qui  gravitent  autour  de  lui  est 
bien  moins  impérieuse.  A  preuve  les  deux  construc- 
tions internes  de  la  Doristi,  ses  deux  significations 
modales  distinctes,  ses  deux  »  fondamentales  »  ;  car 
il  ne  faut  pas  dire  ses  deux  »  toniques  »  :  dans  l'art 
antique  la  Tonalité  n'est  pas  en  cause-.  Ce  qui  la 


Le  mode  mineur  moderne  n'en  est  qu'une  déviation  et  ti 
tence  propre.  D'oii  il  suit  que  Tonalité  =:  Ut  majeu 
"    Ne  pas  confondre  le  "  ton  '    '"       •■■  ■    • 


..  ....  ,.„, ...  ..  .„.. la  Tonalité.  Le  mol  ton  signirie 

simplement  :  hauteur  absolue  de  l'échelle  (et  c'est  le  sens  du  tonos 
des  Grecs)  ;  il  s'applique  à  chacune  des  transpositions  ^le  l'échelle  an- 
k  chacune  des  transpositions  de  la  nôtre.  Le  mot  «  tona- 
mble  avoir  pour  radical  le  mot  ton,  spéeilie  un  régime 


tiq 

lité  »,  q 
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détermine,  on  vient  de  le  voir,  c'est  l'Accord  Parfait 
majeur,  produit  direct  de  la  résonance,  insoupçonné 
des  Anciens.  Dans  un  art  où  cet  accord  n'intervient 
pas,  la  Tonalité  n'apparaît  point.  En  revanche  et 
inversement,  dans  l'art  moderne,  essentiellement 
tonal,  le  mode  est  aboli,  parce  qu'il  y  est  unique  :  la 
manière  d'être  i=  mode)  de  la  gamme  est  celle  que 
fournit  l'expérience  [282],  étendue  à  trois  sons  fonda- 
mentaux [284]  [283]. 

Conséquence  :  les  Modernes,  lorsqu'ils  croient  avoir 
un  Mineur,  se  font  illusion  sur  sa  réalité.  Pour  obte- 
nir leur  mode  mineur  dans  sa  forme  descendante,  la 
seule  qui  soit  individualisée,  ils  se  contentent  d'a- 
baisser d'un  1/2  toti  chromatique  chacune  des  tierces 
majeures  du  schème  [293]  : 


[295] 


Il  tirent  de  là  une  série  mélodique 
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qu'ils  pratiquent  dans  ce  sens  seulement,  et  qui  n'est 
qu'un  pseudo-mineur,  sans  netteté.  C'est  une  simple 
variété  du  Majeur. 

Kraushaar  et  ses  successeurs,  Von  Œttingen, 
Hugo  Hiemann,  ont  édifié  une  remarquable  théorie 
sur  la  production  du  Mineur  naturel  par  la  Réso- 
nance Inférieure  :  c'est  un  phénomène  analogue  à 
celui  de  la  Résonance  Supérieure,  simultané  à  ce 
phénomène,  et  qui  engendre  les  mêmes  rapports  nu- 
mériques. La  Résonance  Inférieure  suscite,  au  dire  de 
ces  savants,  une  tonrilitc  mineure  inverse  et  si/mé- 
triqiw  de  la  majeure.  Bien  que  la  confirmation  expéri- 
mentale soit  malaisée  et  la  réalité  objective  des  har- 
moniques inférieurs  non  encore  établie  sans  conteste, 
on  peut,  en  conformité  avec  ces  théories,  formuler 
comme  il  suit  la  structure  du  Mineur  «  exact  »,  mis 
en  regard  du  Majeur  «  exact  ». 

Le  majeur  exact,  dont  tous  les  degrés  sont  cons- 
truits par  le  ministère  des  consonances  naturelles  de 
quinte  et  de  tierce,  est  celui  dans  lequel,  à  partir  du 
4"=  degré',  les  intervalles  du  Diatonique  sont  majeurs^ 
en  montant,  mineurs  en  descendant  : 


mod.il  et  harmonique  spécial.  Ln  confusion  des  deuï  termes  es 
véritable  contresens,  —  au  moins  dans  la  pratique  musicale,  - 
raison  de  la  signification  attribuée  par  les  musiciens  à  ces  mots. 
1.  C'est  la  base  de  la  quinte  génératrice  grave  : 

faS 
si  rép 


[29-  Ins) 
;  le  mot  majeur  dans  son  sens  étymologique,  qu 


rjrand. 
3.  C'est  la  base  de  la  quinte  géncratric 
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est  plu. 


ésonance  infé- 


Inversement,  le  mineur  exact  sera  celui  dans  lequel, 
à  partir  du  4=  degré  ^  de  l'échelle  renversée,  assimilé 
par  la  théorie  citée  plus  haut  au  4=  degré  de  l'échelle 
majeure  ascendante,  les  intervalles  du  Diatonique 
seront  mineurs  en  montant,  majeurs  en  descendant*  : 


Notre  Mineur  usuel  n'est  point  ce  mineur  pur  :  il 
n'est  qu'une  série  majeure  «  tonale  »  altérée,  un  Ma- 
jeur modifié. 


MIXEDR    MODERNE 
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En  fin  de  compte,  la  musique  moderne,  tyrannisée 
par  le  Majeur,  qui  se  glisse  subrepticement  jusque 
dans  le  mineur,  est  incapable  d'être  "  modale  »  en 
ce  sens  qu'elle  est  absolument  «  centralisée  ».  Elle  a 
gagné  en  profondeur  par  la  polyphonie  harmonique, 
mais  elle  a  perdu  les  modes,  si  variés.  Elle  ne  possède 
qu'une  manière  d'être  essentielle,  un  mode  unique. 
110.  La  musique  antique,  au  contraire,  a  été  essen- 
tiellement modale,  c'est-à-dire  riche  en  manières 
d'être,  parce  que,  n'ayant  point  de  tonique  fixe,  elle 
s'est  satisfaite  de  pseudo-toniques,  d'un  pouvoir  dé- 
bonnaire. Elles  se  plièrent  d'abord  à  l'hégémonie  de 
mi;  elles  devinrent  plus  indépendantes,  par  la  suite. 
Elles  furent  quatre.  On  peut  les  désigner  sous  l'éti- 
quette de  fondamentales  des  modes  : 


dorisli 
éolisli 


Dans  chacune  des  couples  modales  se  trouve  incluse 
une  tierce,  tantôt  mineure,  tantôt  majeure.  Mais  le 
calibre  de  cette  tierce  est  tel  que  l'usage  des  triades 
sonores  : 


4.  il  sufflrait  de  donn 
vantes,  équivalentes  : 


;  figures  [297]  et  [298]  les  formes  sui- 


[297  ter]  [298  1er] 

pour  constater  que,  à  partir  de  fa,  base  de  la  quinte  génératrice  grav 
(note  1),  tous  les  intervalles  de  la  série  m.ajeure  sont  majeurs,  et  que 
à  partir  tle  si.  b.ise  de  la  quinte  génératrice  aiguë  d'après  la  théorie  d 
la  Résonance  Inférieure,  tous  les  intervalles  de  la  série  mineure  son 
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assises  sur  la  fondamentale  de  chaque  mode,  ne  peut 
être  que  mélodique.  Il  n'y  a  là  que  des  formules  py- 
thaf^oriciennes  [292|;  la  produclion  simultanée  des 
sons  qu'elles  associent  est  radicalement  impossible. 
Il  semble  donc  que  les  Grecs  aient  perçu  la  Héso- 
nance  assez  clairement  pour  soupçonner  les  assises 
et  les  cadres  de  la  Tonalité  : 


^ 
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l't  pas  assez  complètement  pour  y  insérer  le  remplis- 
sage fixe,  dévolu  par  les  Modernes  à  la  tierce  majeure 
naturelle,  dans  la  Résonance  Supérieure  : 


[ao3] 

ou  à  la  tierce  mineure  naturelle,  dans  la  Résonance 
Inférieure  de  Riemann  (109).  De  là  leurs  incertitudes 
quand  il  s'agissait  de  meubler  la  formule  [302],  et  les 
différentes  solutions  qu'ils  ont  acceptées  :  ce  sont  les 
modes. 

111.  Celui  auquel  ils  ont  donné  la  prépondérance 
ressemble,  extérieurement,  au  Mineur  «  exact  »  de 
Riemann.  11  en  diffère  d'une  manière  essentielle  par 
la  grandeur  des  tierces  évaluées  rigoureusement, 
comme  on  va  le  voir.  Le  Mineur  des  Anciens,  leur 
mode  de  m  est  une  échelle  inapte  à  l'harmonisation, 
autrement  dit  à  la  construction  des  Accords  Parfaits. 
De  sorte  que  si,  par  un  secret  instinct,  les  Grecs  ont 
pressenti  l'importance  générale  de  la  formule  mélo- 
dique : 
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dont  ils  ont  fait  la  norme  de  toutes  les  autres,  ils 
l'ont  cependant  jugée  assez  flottante  pour  y  disposer 
deux  quintes  modales  et  en  tirer  deux  modes  : 


La  structure  harmonique  (sens  moderne)  du  Mi- 
neur pur  leur  restant  masquée  par  les  ditons  (103),  ils 
en  vinrent,  dans  leur  art  homophone,  à  hésiter  sur 
la  tonique.  De  là  à  faire  prendre  aux  autres  sons  de 
l'échelle',  par  analogie,  le  rôle  de  pseudo-Ioniques, 
il  y  avait  une  sorte  d'entraînement.  Ils  se  refusèrent 
cependant  à  parcourir  tout  le  cycle  des  modes  possi- 
bles. Kt  il  est  digne  de  remarque  que,  parmi  les  deux 
fondamentales  reléguées-  {ré,  ut)  se  trouve  celle  qui 
leur  eût  sans  doute  enseigné  la  Tonalité. 

Pour  les  raisons  indiquées  plus  haut  et  qui  sont 


1 .  lîeprésentêe  par  un  clavier  de  touclies  blanches  exclusivement. 
-.  Le  si  est  liors  de  cause.  Il  ne  saurait  être  fondamentale,  puisque 
sa  quinte  supérieure  est  »  fausse  ». 


spécieuses,  ils  se  contentèrent  d'adjoindre  aux  fon- 
damentales L.\  et  Ml,  cordes  limitatives  des  Moyennes, 
les  deux  degrés,  sol  et  fa,  du  Diatonique  inclus.  Cela 
l<Mir  procura  quatre  «  fondamentales  »  sur  lesquelles 
ils  installèrent  huit  modes. 

112.  Quelle  cause  a  pu  donner  à  leur  mode  essen- 
tiel la  forme  qu'il  a  prise? 

Un  accordant  par  quintes  (et  quartes)  ils  auraient 
pu  trouver  aussi  bien,  semble-t-il,  la  formule  : 


[30G1 

dont  les  intervalles  consécutifs  eussent  fourni  ce  que 
l'on  pourrait  appeler  le  «  Majeur  des  Pythagori- 
ciens »  : 


Cela  n'eût  pas  été  le  Majeur  «  exact  »,  dit  «  des  Physi- 
ciens »,  et  qui  est  notre  Majeur  <(  harmonique  »  (291), 

—  pas  plus  que  le  mode  de  mi  n'était  le  Mineur  exact, 

—  mais  cela  eût  orienté  leur  régime  mélodique  vers 
l'aigu.  Or,  c'est  précisément  contre  cette  orientation 
que  l'art  antique,  organiquement,  proteste.  Et  à  la 
question  qui  se  pose  de  savoir  si  le  hasard  seul  a 
décidé  du  choix  de  la  Mèse  [10]  ou  de  la  Paramèse 
[306]  pour  amorcer  le  remplissage  du  Corps  de  l'Har- 
monie, la  réponse  se  trouve  dans  le  fait  que  la  mu- 
sique grecque  «  penche  »  vers  le  grave  :  elle  oblige 
ainsi  la  Mèse  à  être  chef  de  flie  des  sons  intérieurs 
des  tétracordes. 

Cette  direction  mélodique  vers  le  grave  est  attestée 
par  mainte  circonstance.  INon  seulement  les  théori- 
ciens de  l'Antiquité  la  signalent,  mais  les  monuments 
la  confirment,  et  la  notation  la  rend  claire.  Le  méca- 
nisme des  Genres  [32]  à  [o6]  n'est  explicable  que  par 
cette  orientation  sonore.  Les  textes  musicaux  conser- 
vés sont  trop  rares  et  trop  mutilés  pour  que  nous 
puissions  le  constater  de  visu  et  audit»  là  où  elle  est 
le  plus  apparente,  c'est-à-dire  dans  les  formules  con- 
clusives;  car  celles-ci  font  souvent  défautsurles  ma- 
nuscrits et  sur  les  dalles.  Mais  nous  pouvons  y  sup- 
pléer, dans  une  large  mesure,  grâce  aux  chants  de 
l'Eglise  chrétienne,  survivance  de  la  mélopée  antique, 
et  dans  lesquels  il  nous  est  loisible  d'analyser  les 
cadences  mélodiques  terminales  et  d'étudier  à  notre 
aise  cet  «  écoulement  sonore  »  vers  le  bas  du  registre 
vocal.  Même  ils  nous  fournissent  des  exemples  nom- 
breux de  ces  échelles  «  relâchées  »  et  (c  intenses  », 
dont  les  qualifications,  dues  aux  Anciens,  expriment 
l'anomalie  qui  consiste,  pour  les  unes,  à  laisser  des- 
cendre la  mélodie  bien  au-dessous  delà  Finale;  — 
pour  les  autres,  à  employer  une  Finale  exception- 
nelle, grimpée  à  l'aigu.  Chez  les  (Irecs  comme  au 
Moyen  Age,  la  pente  générale,  dans  le  cursus  mélo- 
dique, se  fait  de  l'aigu  au  grave'. 

Ce  n'est  donc  pas  fortuitement  que  les  Anciens 
ont  opté  entre  l'opération  [10]-[H]  et  l'opération 
[306]-[307j.  La  gamme-type  que  réglait  le  citliariste 
était  une  gamme  descendante,  et  rendue  telle  par  la 
place  conférée  au  demi-ton,  contre  la  base  tétracor- 


3.  Des  exemples  sont  fournis  par  mon  Traité  de  l'Accomiiaç/nemcnt 
modal  des  Psaumes  [Janin].  La  «  pente  mélodique  »  y  est  l'objet  d'une 
étude  particulière. 
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dale,  au  prave.  Cette  t^amme-type,  formule  habituelle 
banale,  élail  imposée  par  les  mœurs  mélodiques.  11 
faut  la  comparer,  avec  quelque  précision,  à  notre 
Majeur  moderne,  «  exact  «  en  tant  que  produit  de  la 
Résonance  limitée  aux  quintes  et  aux  tierces,  et  au 
Mineur  «  exact  »  proposé  par  H.  Hiemann,  et  accueilli 
par  d'Indy. 

Si  l'on  rapproche  la  figure  [307]  des  figures  [290], 
[291]  et  [2921,  on  constate  :  l°que  le  Majeur  Pythago- 
ricien [307],  inusité  chez  les  Anciens,  s'éloigne  nota- 
blement, par  les  distances  mutuelles  de  ses  échelons 
intra-tétracordaux,  du  Majeur  des  Physiciens  ou  M. 
Moderne  [291];  —  2°  que  ce  Majeur  Pylhagoricien 
est  un  hypermajeur,  puisque  ses  intervalles  majeurs, 
à  l'intérieur  des  tétracordes,  sont  trop  grands;  — 
3°  que  le  Mineur  antique  [291],  [292]  est  un  hi/permi- 
neur.  parce  que  ses  intervalles  mineurs,  à  l'intérieur 
des  tétracordes,  sont  trop  petits.  On  va  rappeler  le 
rôle  de  ces  diverses  échelles. 

Historiquement  elles  se  sont  succédé  conformément 
aux  exigences  variables  de  la  «  pente  mélodique  ». 
Et  ces  changements  se  sont  produits  au  cours  de  la 
longue  période  homophone  de  l'art  musical,  laquelle 
commence  aux  âges  primitifs  et  s'étend  au  moins 
jusqu'au  x"  siècle  de  notre  ère.  Durant  tout  ce  laps 
de  siècles  le  réglage  des  échelles  par  les  quintes,  ce- 
lui qu'ont  adopté  et  sanctionné  les  Pythagoriciens,  a 
été  le  seul  employé.  —  1.  Dans  l'Antiquité  il  fournit 
la  formule-type  du  mode  que  les  schèmes[278],  [279], 
[291]  expriment  cà  l'esprit  et  que  la  figure  [292]  mon- 
tre grossièrement  aux  yeux;  et  ce  stade  correspond  à 
l'écoulement  des  mélodies  vers  le  grave.  —  II.  Au 
cours  du  Moyen  Age,  vers  le  x«  siècle  environ,  les 
mélodies  cessent  de  s'orienter  dans  cette  direction, 
ont  un  moment  d'arrêt,  une  sorte  <<  d'étalé  »,  avant 
de  changer  le  sens  de  leur  cours.  Alors  elles  trouvent 
dans  le  mode  de  ré  autonome  iformule  du  clavier 
des  touches  blanches)  le  truchement  normal  de  leur 
aspect  nouveau.  Il  suffit  de  considérer  l'échelle  de  ré, 
de  constater  la  place  que  le  demi-ton  occupe  au  cen- 
tre de  chaque  tétracorde  pour  percevoir  qu'elle  est 
en  elfetdans  les  deux  sens,  posée  à  plat.  Elle  monte 
ou  elle  descend,  indifféremment  :  aucune  attraction 
ne  la  sollicite  vers  le  liaut  ni  vers  le  bas  : 


échelles  sont  symétriques  et  inverses,  exactement  : 


Mode  de  ré 
selon  le  réglage 
Pythagoricien. 
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[307  1er] 

Ce  Majeur  Pythagoricien  ne  put  subsister.  La  po- 
lyphonie grandissante,  en  introduisant  peu  à  peu  le 
mécanisme  des  tierces  naturelles  dans  l'ébauche  des 
accords,  fit  prendre  en  mépris  les  ditons  et  les  trihé- 
mitons.  Il  fallut  quatre  ou  cinq  cents  ans  pour  que  le 
jeu  simultané  des  quintes  et  des  tierces  imposât  à 
l'échelle  mélodique  un  réglage  ne  varietur^  et  entraî- 
nât comme  conséquence  l'harmonisation  de  la  gamine 
majeure  conformément  aux  exigences  du  système 
harmoni([ue  moderne.  Cela  ne  sera  acquis  d'une 
manière  décisive  que  vers  1600.  Mais  à  partir  de  cette 
époque  la  disparate  et  impossible  superposition  mar- 
quée par  la  figure  [291]  va  remplacer  la  parfaite  symé- 
trie qui  vient  d'être  indiquée  [307  1er].  Dorénavant 
le  Mineur  Antique  et  le  Majeur  Moderne  ne  peuvent 
plus  être  opposés  l'un  à  l'autre  que  dans  la  direc- 
tion générale  de  leur  «  cours  ».  Les  échelons  diviseurs 
des  tétracordes  ne  coïncident  plus.  Seul  le  Corps  de 
l'Harmonie  (les  degrés  I,  IV,  V)  reste  immuable  en 
l'un  comme  en  l'autre  régime. 

Il  faut  en  conclure  que  le  mode  de  mi  des  Grecs 
(l'Hyperniineur  des  Pythagoriciens)  ne  ressemble  que 
de  surface  au  Mineur  «  exact  »  issu  de  la  Réso- 
nance Inférieure  dans  l'expérience  de  Riemann.  Ce- 
lui-ci a  pour  expressions  numériques  les  fractions 
ci-dessous,  qui  le  rendent  rigoureusement  superpo- 
sable  au  Majeur  «  exact  »  des  Physiciens,  parce  que 
symétrique  et  inverse,  comme  le  sont  les  deux  Réso- 
nances, Supérieure  et  Inférieure  : 


—  III.  A  cette  période  transitoire  succède  celle  où 
l'échelle-type,  à  l'appel  ducio-SîiS  mélodique,  se  dresse 
vers  l'aigu  (x=  et  si=  siècles  environ).  Le  demi- ton  se 
serre  en  haut  contre  le  son  aigu  du  tétracorde,  et  l'on 
aboutit  à  ce  Majeur  Pythagoricien  [307],  aussi  com- 
plètement inconnu  des  Anciens  que  le  mode  de  ré' 
et  qui  régla  ses  cordes,  lorsqu'il  naquit,  suivant  le 
vieux  procédé  de  l'art  homophone.  Ce  Majeur,  on 
l'a  vu,  est  un  hypermajeur  à  la  façon  dont  le  Mode  de 
Mi  (Doristi)  est  un  hyper  mineur.  De  sorte  que,  pen- 
dant cette  période  de  l'histoire  et  pendant  elle  seule, 
la  superposition  du  Mineur  des  Grecs  et  du  Majeur 
nouveau,  non  harmonique,  est  rigoureuse.  Les  deux 

1,  L'octave  lydienne  u(-ut  a  sa  Quinte  Modale  sur  fa  ;  par  conséquent 
le  centre  d'activité  des  deui  h&rraonies  organisées  autour  de  cette  quinte 
(i33]  est  tout  autre  que  celui  du  mode  d'oT. 

2.  En  attendant  que  le  tempérament  ébranle  de  nouveau  ces 
assises. 


sol        /Il 


[307   (jiiiiter] 

L'un  et  l'autre  fournissent  des  Accords  parfaits  mi- 
neurs et  majeurs,  naturels,  d'une  justesse  absolue.    , 
Le  Mineur  antique  n'exhibait  [278]  que  dilons  et  tri- 
hémitons  [292]  inutilisables  dans  la  polyphonie. 

11  reste  à  se  demander  si  les  créateurs  de  ce  Mi- 
neur à  pente  mélodique  vers  le  grave,  pressentant, 
sans  les  préciser,  les  fonctions  harmoniques  de  la 
Résonance  Inférieure,  ne  plaçaient  point  la  base  de 
leur  échelle  à  l'aigu.  N'auraienl-ils  point  créé  un 
système  peu  soucieux,  il  est  vrai,  des  nécessités  har- 
moniques inhérentes  au  phénomène  de  la  Réso- 
nance Inférieure,  mais  suffisamment  aclierainé  vers 
elle  pour  que,  mélodiquemenl,  la  fondamentale  du 
mode  fùl  à  l'aigu  de  la  Quinte  Modale?  En  d'autres 
termes,  dans  l'échelle  grecque 

mi  ré  ut  si  la  sol  fa  Mi 
la  Quinte  Modale  ne  serait-elle  pas  installée  de  telle 
sorte  que  le  jni  d'en  haut  en  filt  la  fondamentale,  le 
/a  jouant  vis-à-vis  de  ce  mile  rôle  de  pseudo-domi- 
nante"? 

Les  théoriciens  et  les  faits  vérifiables  répondent 
que  non.  Tout  nous  prouve  que  dans  l'art  antique 
la  fondamentale  est  assise  au  grave  de  la  Quinte  Mo- 
dale. La  nomenclature  modale  hellénique  et  Icsasso- 
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'I  icins  des  modes  par  couples;  —  le  mécanisme  des 
iiiintes  (modulation  loujoin's  disponible  au  IV''  de- 
ilo  l'éclielle,  est  incorporé  au  ton  comme  si  elle  ne 

i  M  l'vadait  pas,  ce  qui  est  révélateur{10)  d'une  modu- 
1.1  hou  à  la  sous-dominante);  —  ladescription  du  Corps 
(!■'  l'Harmonie  par  Aristotc;  —  la  division  deséchelles 
iii'Miales  en  systèmes  fractionnaires  au  moyen  des 
^wiiphonies  (daudence,  d'après  Aristoxène),  et  les 
■  \(  fusions  de  certaines  quintes,  auxquelles  elle  donne 
1m  ii;  —  la  transmission  au  Moyen  Age  des  quatre 
ipiinlos  modales  reposant  sur  les  fondamentales  an- 
Im|ih'3  [3001,  [301],— tout  cela  entraine  cette  conclu- 

I  Hi-ci,  nécessaire  :  la  Quinte  Modale,  en  Doristi  et 
iiiiides  sulfraganls,  est  limitée  par  la  fondamentale, 
.111  i;rave,  et  sa  pseudo-dominante,  à  l'aigu.  Le  qua- 
li  unie  degré,  à  partir  du  bas  de  la  quinte,  joue  le 
rôle  de  pseudo-sous-dominante'.  De  sorte  que  dans 
l'art  grec  les  cadences  mélodiques  et,  très  vaguement, 
les  fonctions  «  harmoniques  »,  au  sens  moderne,  ont 
même  point  d'origine  que  dans  le  noire.  De  là  cer- 
tains rapprochements,  auxquels  l'antagonisme  de  la 
pente  mélodique  dans  les  deux  régimes  paraîtrait  de- 
voir s'opposer,  et  dont  on  ne  s'étonne  plus  sitôt  qu'on 
a  constaté  que  la  Quinte  Modale  prend  en  effet,  dans 
l'un  et  dans  l'autre,  la  même  position  d'équilibre. 

113.  En  résumé,  les  échelles  musicales,  par  leur 
pente  spontanée,  ont  déterminé  les  formes  tétracor- 
dales  essentielles.  Descendante  d'abord  (Antiquité), 
l'échelle-type  s'est  ensuite  posée  à  plat  (Moyen  Age), 
puis  s'est  redressée,  mais  en  basculant  (tin  du  Moyen 
Age).  Les  demi-tons  ont  ainsi  passé  du  grave  au  mi- 
lieu, puis  à  l'aigu  des  tétracordes.  Ces  transforma- 
tions ont  eu  lieu  pendant  la  période  homophone  de 
l'art,  en  dehors  de  toute  sollicitation  «  harmonique  », 
le  mot  étant  pris  au  sens  moderne  que  lui  confère  la 
polyphonie.  C'est  seulement  lorsque  l'échelle  fut  de- 
venue ascendante  que  l'harmonie  par  Accords  de 
III  sons  s'est  introduite  dans  l'art.  Celle-ci  réagit  pro- 
fondément sur  la  garniture  intérieure  des  tétracor- 
des. Elle  chassa  le  Majeur  Pythagoricien  qui  avait 
transitoirement  remplacé  le  Mineur  de  même  nature, 
et  lui  substitua  le  Majeur  Moderne  dit  des  Physiciens, 
qui  en  diffère  d'une  manière  essentielle,  puisqu'il  crée 
les  Accords  Parfaits,  interdits  à  l'autre  Majeur. 

Ainsi  les  deux  grands  règnes  historiques  du  Mineur 
et  du  Majeur,  de  mi  et  d'ur,  ne  sont  que  difflcileraent 
comparables.  Après  transmission  des  pouvoirs  de 
l'un  à  l'autre,  il  y  a  eu  révolution  telle  (développe- 
ment de  l'harmonie  et  usage  des  Accords  de  III  sons), 
que  les  communes  mesures  font  défaut.  On  les  voit 
bien,  grosso  modo,  opposer  leur  pente  l'un  à  l'autre 
et  affronter  leurs  «  Corps  de  l'Harmonie  ».  Mais  les 
remplissages  de  ces  cadres  sont  divergents.  Mi,  roi 
le  l'homophonie,  est  compl.iisamment  constitution- 
nel :  il  s'entoui'e  d'une  cour  d'échelles  nombreuses 
qu'il  modèle,  qu'il  régit,  mais  qu'il  ne  confisque  pas. 
Ut  est  un  autocrate  qui  ne  veut  partager  le  pouvoir 
vec  nulle  autre  personne  modale.  11  se  pare  de  poly- 
phonie et  fait  croire,  grâce  à  ces  couleurs  inconnues 
le  l'art  homophone,  qu'il  est  aussi  riche  que  lui.  G'e:^t 
leut-être  une  illusion. 

L'histoire  de  la  musique  a  pour  tâche  de  montrer 
t  ces  différences  et,  malgré  elles,  cette  continuité. 

Le  bilan  «  harmonique  »  des  deux  arts,  antique  et 
noderne,  peut  être  présenté  comme  il  suit  : 


I.  Les  Anciens  sont,  dans  le  groupe  dorien,  assez 
près,  mais  au  delà  du  Mineur  «exact».  Non  seulement 
leur  Mineur  est  «  mieux  mineur  »  que  le  nôtre,  mais 
les  intervalles  qui  le  constituent  dépassent  en  gran- 
deur ou  en  petitesse  les  intervalles  du  Mineur  exact  : 
c'est  un  hi/permineiir  [291],  [292],  Les  demi-tons  pytha- 
goriciens sont  harmoniquement  trop  serrés  ;  par  con- 
séquent les  sensibles-  (!((et  fa)  sont  trop  près  de  leurs 
bases.  De  même  les  tierces  mineures  mi-sol  e't  la-ut 
sont  trop  courtes.  Le  caractère  modal  se  trouve  donc, 
de  par  l'usage  exclusif  des  quintes  dans  le  réglage  des 
cordes,  exagérément  caractérisé,  ce  qui,  mélodique- 
ment,  est  peut-être  louable. 

Quant  aux  deux  couples  modales,  pseudo-majeures, 
des  Grecs:  iASTi-PHnY(3isTj  et  hypolydisti-lydisti,  elles 
prennent,  en  regard  de  notre  Majeur,  et  abstraction 
faite  des  différences  de  réglage,  et  par  conséquent  de 
régimes,  deux  aspects  divergents  [23f|,  [233]. 

La  première  (I-P)  est  un  Majeur  affadi,  la  seconde 
(H-L)  un  Majeur  exaspéré.  Là,  pas  de  sensible;  ici, 
triton  inclus  dans  la  quinte  modale. 

L'art  hellénique  est  essentiellement  mélodique, 
homophone,  pythagoricien,  ce  mot  rappelant  ici  le 
réglage  des  cordes  par  les  seules  quintes. 

IL  Les  Modernes  ignorent  le  Mineur.  En  compen- 
sation, ils  possèdent  le  Majeur  exact,  que  le  tempé- 
rament détériore,  il  est  vrai,  mais  auquel  ils  se  réfè- 
rent dans  certains  cas.  (musique  chorale  a  cappella, 
chez  les  peuples  qui  chantent  juste).  Leur  Mineur 
n'est  qu'un  faux  semblant  :  il  abdique  toute  indépen- 
dance, toute  personnalité,  et  s'astreint  aux  exigences 
abusives  de  la  Tonalité. 

La  Tonalité,  dans  l'art  moderne,  abolit  les  modes, 
puisqu'elle  est  l'incarnation  d'un  mode  unique,  celui 
d'Ut  majeur.  Tonalité  =:  mode  d')((  majeur. 

L'art  moderne  est  essentiellement  harmonique, 
polyphone,  physicien;  ce  qualificatif  étrange  ayant 
pour  objet  de  marquer  ici  que  l'échelle-type  mo- 
derne, réglée  sur  les  «  conseils  »  de  la  Résonance 
naturelle,  est  construite  avec  le  secours  des  Accords 
Parfaits  de  III  sons. 

Dans  l'art  hellénique  comme  dans  le  nôtre,  les  de- 
grés I,  IV  et  V  de  la  Quinte  Modale  —  le  degré  I  étant 
le  son  grave  de  cette  quinte  —  sont  les  agents  les 
plus  actifs  des  fonctions  «  harmoniques»  :  ce  mot  est 
pris  cette  fois  dans  les  deux  sens  qu'il  comporte,  à 
l'antique  et  à  la  moderne. 


I.  Il  1 


ode  rie 


Hiil 


ption,  puisque  son  qu 
•iefiic-  degré  est  le  si^  formant  triton  avec  l;i  fondamentale.  Mais,  i 
on  dans  l'art  antique,  du  moins  dans  les  mélopées  médiévales  in 
illées  sur  la  quiute  lydienne  tfa-iit),  ce    degré  IV  a  une  tendance 
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DES  PRIXCIPALES  l>(  IIELLES 

114.  Il  reste  à  évaluer  selon  la  méthode  pythagori- 
cienne, donc  en  longueur  de  cordes,  les  échelles  prin- 
cipales de  l'art  hellénique. 

Les  Pythagoriciens,  qui  avaient  trouvé  l'expression 
numérique  exacte  du  Diatonique  vulgaire,  auraient 
pu,  par  des  raisons  philosophiques,  s'en  tenir  là. 
Mais,  sollicités  par  la  pratique  des  musiciens,  qui 
s'éloignait  de  la  leur,  ils  prirent  la  peine  de  contrôler 
les  diverses  échelles  et  s'efforcèrent  de  mesurer  même 
les  plus  anormales.  Toujours  ils  méprisèrent  la  cata- 


se  bémoliser.  Ce  qui  d'ailleurs  achemine  le  mode  de  ta   vers  le  mode 
d'tîT,  et  même  réalise  assez  souvent  cette  transmutation  d'échelle. 

2.  Dans  le  sens  que  peut  prendre  le  mot  lorsqu'il  s'agit  des  tétra- 
cordes antiques  ;  sensible  =  son  serré  contre  la  base  tétracordate. 
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pycnosequi  n'est  qu'une  apparence  et,  théoriquement, 
une  source  d'erreurs  :  Ils  savaient  fort  bien  qu'aucun 
intervalle  musical,  dans  l'inlérieur  de  l'oclave,  n'est 
exactementdivisible  par  2.  Pour  preuve  :  les  deux  dié- 
sis  qui  dans  le  pycnon  sont  supposées  égales  à  deux 
quarts  de  ton,  prendront  toujours  chez  les  Pythago- 
riciens deux  valeurs  différentes.  Seulement,  —  et  cela 
prouve  à  quel  point  la  pratique  des  musiciens  était 
variable  et  arbitraire,  —  chacun  des  calculateurs  a 
divisé  le  demi-ton  h  sa  manière  :  de  sorte  que  la  dié- 
sis,  unité  de  l'échelle,  au  dire  des  professionnels, 
échappe  à  toute  évaluation  fixe  dans  les  calculs  des 
philosophes-acousticiens.  Chacun  de  ceux-ci  adopte 
pour  le  quart  de  ton  la  représentation  numérique  qui 
correspond  le  mieux  à  ses  vues  personnelles. 

DIATONMQUE    VL-LGAIRE 

115.  Dans  l'énumération  des  échelles  calculées  en 
longueurs  de  cordes,  on  partira  ici  du  Dialouique 
pythagoricien  [277-8-9],  forme  normale,  exacte,  de 
l'échelle  construite  par  quintes  juntes.  Rappelons 
les  valeurs  de  cette  échelle  type,  avant  de  dresser 
le  tableau  de  ses  principales  transformations  et  défor- 
mations : 
Longueur  des  cordes 


Catapycnose  : 


[308] 


C'est  à  ce  Diatonique  que  les  professionnels  opposè- 
rent l'échelle  suivante,  soi-disant  contrôlée  par  les 
Pythagoriciens  : 

DIATONIQUE   DES    MUSICIENS 

I,       t  5      t    1   =10  diesis 


a    =i(Arcliyta:J 


[309] 


Le  rapport!;,  le  ton  maxime,  représente  exactement, 

dans  l'échelle  des  harmoniques,  l'intervalle  jugé  faux 
par  l'oreille  moderne  et  rejeté  dans  la  pratique,  bien 
qu'il  soit  dicté  par  la  nature  : 


donna,  par  construction,  à  la  tierce  mineure  de  cha- 
que tétracorde,  la   valeur  du  Irihérailon  pylhagori- 

32 
cien,  ; 


27 


a  [3t0] 

Le  son  7*,  celte  septième  trop  basse,  que  les  cor- 
nistes et  tous  les  joueurs  d'instruments  de  cuivre 
sont  obligés  de  corriger  au  moyen  du  mécanisme 
des  pistons,  se  trouve,  relativement  au  son  8  (triple 
octave  supérieure  du  son  fondamental),  à  la  dislance 
du  ton  maxime.  On  peut  par  cette  comparaison  ima- 
giner ce  que  devait  être  le  Diatonique  des  musiciens  ! 

CHROMATIQUE    VULGAIRE 

116.  Le  Chromatique  vulgaire,  obtenu  par  le  mode 


d'accord 


diésis 


Quant  à  la  division  du  «  ton  majeur  »  complémen- 
taire, elle  fut  obtenue  en  retranchant  de  ce  ton  le 

demi-ton  pythagoricien  ou  limma  i^j- 

(D 


m 


9       243       2187 
~S  ^256  ~  2018 


Ce  dernier  intervalle,  dit  apotome,  est  très  légère- 
ment plus  grand  que  le  limma. 

CHROMATIQUE    DES    MUSICIENS 

Si  l'on  passe  au  Chromatique   des  musiciens  tel 
qu'Archytas  l'évalua,  on  trouve  : 

6  t         3       -t)     =10 


[311] 


L'intervalle  ^  n'est,  pas  plus  que  la  diésis,  pos- 
sible à  effectuer  rigoureusement.  La  mensuration 
pythagoricienne  n'est  qu'un  trompe-l'œil;  car,  si  l'ile 
est  contrôlable  au  monocorde,  elle  ne  peut  être  pra- 
tiquée avec  exactitude  par  les  instrumentistes  et  les 
chanteurs.  Ceux-ci  se  contentent  d'à  peu  près.  Il  en; 
est  de  même  pour  tous  les  intervalles  exharmoni- 
ques  que  les  professionnels  prétendaient  exécuter. 

ENHARMONIQUE 

117.  X    preuve,    l'évaluation    pythagoricienne  de 
l'Enharmonique. 

Pour  Arcliytas  elle  est,  en  regard  de  la  catapycnose  : 


36,a.  ^  5L 


L'intervalle  fa-mi  est  le  demi-ton  majeur  T- V  plus 

grand  (pie  le  limma  (.^)-  Sa  subdivision  est  le  ré- 
sultat de  l'opération  qui  consiste   à  soustraire'  de 

16,..   .        ,,    2''* 
-^  1  intervalle  ;r=. 


28\  ^  15       28       au       35 


(S) 
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Mais    pour   l'tolûniùe    le   quart  <1g   ton    de   base, 

4G 
mesuré  au  monocorde,  vaut  — .   Son  voisin  devien- 
4.) 

dra  donc  : 


m 


720  _2i 
■Û9Ô~23 


D'où  le  scliènie 


[31.->] 

Didynie  invente  encore  autre  chose  : 


Quant  à  Eratosthène,  par  une  llclion  mathémati- 
que dans  l'exposé  de  laquelle  on  ne  peut  entrer  ici', 

20 
il  veut  que  le  demi  Ion  fa-mi  vaille  —r,  et  il  assigne  aux 
ly 

.     ,    .       ■  ,  39      40 

deux  quarts  de  (on  les  valeurs  —  et  — .  De  sorle  que 

l'intervalle  ln-fn,  reste  delà  quarte  dont  on  a  retran- 

,  .  20       .  ,         .  ,,.  1'.) 

che  —,  est  représente  par  1  étrange  rapport  —  : 


Faut-il  ajouter  que  Boéce,  l'un  des  derniers  Pytha- 
goriciens, évalue  comme  il  suit  les  intervalles  de  l'En- 
harmonique : 


=ffî1---ffi:1 


[318] 

Et  nous  voyons  réapparaître  ici  le  dilon  I  —  )  qu'Ar- 

chytas  avait  si  avantageusement  remplacé  par  la 
tierce  majeure  vraie. 

Cette  série  de  valeurs  hétéroclites  témoigne  que  les 
calculs  des  Pythagoriciens,  en  condamnant  la  cata- 
pycnose  grossière  des  professionnels,  ne  donne  pas 
des  intervalles  une  bien  meilleure  solution.  Mais  il 
faut  observer  que  ces  subtils  mathématiciens  ont  eu 
parfois  des  prévisions  remarquables. 

C'est  ainsi  qu'Archylas  a  considéré  la  tierce  ma- 
jeure naturelle  i'-\  comme  un  des  facteurs  de  l'é- 
chelle. Le  réglage  des  cordes  était,  d'après  lui,  en 
Enharmonique  : 


1.  Voir  P.  Tannery  :  Sur  Us  întervalUs  de  la  musique  grecque^  dans 
4a  Revue  dks  Etudes  Ghecuues,  1002,  n"  Ob-liG. 


[319] 

Après  avoir  construit  par  quintes  le  Corps  de  l'Har- 
monie (A),  Archytas,  par  tierce  majeure,  passe  de 
la  mèse  à  l'indicatrice,  et  de  celle-ci  par  quinte  à  la 
paranète  (B).  11  met  les  deux  autres  cordes  à  l'unisson 
de  ces  deux  dernières  (R'),  après  quoi  il  les  abaisse, 
à  l'estime,  de  manière  à  leur  donner  leurs  fonctions 
de  parhypate  et  de  trite,  à  un  quart  de  ton  de  la 
base,  dans  chaque  tétracorde  (If"). 

DIATONIQUE    AMOLLI 

118.  Il  faut  maintenant  passer  aux  A'uances  propre- 
ment dites;  les  échelles  précédentes  étaient  consi- 
dérées comme  normales.  Voici,  pour  le  Diatonique 
amolli-  [21S],  la  projection  sur  la  portée,  suivant  la 
fiction  de  la  catapycnose,  et  l'évaluation  numérique 
d'après  les  Pythagoriciens  : 


[330] 

.Nous  retrouvons  ici  le  ton  maxime  (  =  )  et  nous  voyons 
apparaître  le  ton  mineur  l  —  |.  Quant  à  la  nouvelle  éva- 
luation dnlimmai  ^j (demi- ton  pythagoricien) ,  elle 

est  sensiblement  plus  large  que  l'ancienne  (^77  ). 

Le  mode  d'accord  employé  pour  la  construction  du 
Diatonique  amolli  est  le  suivant  :  on  commence  par 
le  réglage  exact  (par  quintes),  de  toute  l'échelle  : 


Puis  on  relâche  les  indicatrices  : 


par  tiraillement  des  deux  cordes,  de  manière  à  ce 
que,  sans  cesser  de  faire  résonner  entre  elles  une 
quinte  juste,  elles  produisent  avec  la  nète  et  la  mèse 
l'intervalle  de  ton  maxime,  —  ou  à  peu  près! 

CHROMATIQUE    AMOLLI 

119.  Le  Chromatique  mol  a  plusieurs  expressions, 
aussi  bien  dans  la  catapycnose  que  dans  la  mensura- 
tion au  monocorde.  Elles  sont  aussi  chimériques  les 
unes  que  les  autres.  11  est  impossible  d'établir  une 
concordance  entre  la  catapycnose  d'Aristoxéne  et  les 


et  nuurt  +  :i,4  de  ton  +  1  i  ton  =  t[uartc. 
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longueurs  de  cordes  des  Pythagoriciens.  Aristoxène 

élargit  la  tierce  mineure  et  divise  en  deux  ce  qui  reste. 

Pour  cela  il  fait  de  la  quarte  une  projection  linéaire 

divisée  en  60  parties  égales.  Tantôt  (73)  il  attribue  à 

la  tierce  la-fai  44  parties,  et  8  parties  à  cliacun  des 

deux  autres  intervalles;  tantôt  il  la  fait  égale  à  42, 

les  deux  12  tons  en  ayant  chacun  9.  C'est  dire  que 

3  .    4 

les  demi-tons  deviennent  soit  -  de  diésis,  soit  -  de 

diésis,  et  que  l'intervalle  fai-mi  est  soit  inférieur,  soit 
égal  à  3/4  de  ton.  Dans  les  deux  cas,  les  dimensions 
normales  du  trihéraiton  (tierce  mineure  pythagori- 
cienne), qui  sont  de  36  parties,  sont  singulièrement 
dépassées,  et  le  Chromatique  tend,  surtout  dans  le 
premier  cas,  à  l'Enharmonique.  Dans  quel  but'.' 

Les  Pythagoriciens  considèrent  comme  amolli  un 
Chromatique  dans  lequel  le  trihémiton  passe,  en  s'a- 
grandissant,  à  la  tierce  mineure  naturelle'.  Ils  sont 
d'accord  sur  la  valeur  de  celle-ci,  mais  non  sur  la  di- 
vision du  ton  mineur  excédant  : 


É 


■tf«    y 


(Ptolémée). . .  | 
(Eralosthène).  i 
(Diclyme).  •  .  •  4- 


[323] 


1, 'évaluation  de  Didyme  est  excellente  et  doit  attirer 
l'attention.  On  y  trouve  en  effet  (en  langage  mo- 
dernej  : 

3"  mineure  naturelle  +  1/2  Ion  chromatique  -f-  1/2  I.  diatonique. 
=  1  2  ton  mineur         =  12 1.  majeur 


et  si  nous  construisons  toute  l'octave,  des  relations 
harmoniques  parfaites  vont  s'établir  entre  les  divers 
degrés  : 


[32  i] 

On  aura  donc  : 

mi-tilf  =  3"  min.  nal.  -f-  1  2  ton  chromatique  =  3"  majeure  nat. 
'  6         '  ~2Î  ~Ï5Ô~'^lTr' 

ï  >"  ïl  =      120=11) 

«rjf-te  =  1/2  ton  chromât. +  1  '2  Ion  diaton.-|- ton  majeur'. 

nïPx  m  -  (ï)  -' 

lu-fa  =  3"  min.  nat.  -|-  1/2  ton  chromatique  =  3"  m;ijeure  nat. 
"^6  '~     sT^"^      '  _        150  _ô 

5  ^  24  ~        120~4 

D'où  la  possibilité,  ainsi  que  Gevaert  l'a  fait  observer, 
de  construire  les  Accords  Parfaits  rigoureusement 
justes  : 


deux  majeurs  et  deux  mineurs. 

(G       32\ 
K^9^)*  ''  suffit 

de  rétluîre  les  deux  fractions  aux  même  dénominateur  :--r^ — z-  Ce 
qu'on  peut  énoncer  en  disant  qu'une  corde  de  135  cm.  a  pour  tierce 


La  manière  pratique  d'accorder  les  instruments, 
suivant  cette  formule  de  Didyme,  se  rapprochait  donc 
de  la  nôtre;  les  tierces  naturelles,  comme  les  quintes, 
servent  à  y  régler  les  intervalles  : 


[326] 

On  avait  vu  précédemment  Archytas  déjà  faire 
appel  à  la  tierce  majeure  naturelle  pour  établir  l'é- 
chelle enharmonique;  mais  celle-ci  devenait  exhar- 
monique par  l'inlercalation  —  approximative  —  des 
quarts  de  ton  dans  le  demi-ton.  Didyme  évoque  deux 
tierces  majeures  naturelles  et  aboutit  à  la  consti- 
tution d'une  échelle  extrêmement  douce,  dotée  de 
qualités  harmoniques  (sens  moderne)  qui  passèrent' 
inaperçues. 

11  faut  s'étonner,  avec  Gevaert,  que  Ptolémée,  pos- 
térieur à  Didyme,  ait  cru  devoir  calibrer  autrement 
que  lui  le  Chromatique  et  revenir  à  l'évaluation  numé- 
rique de  la  diésis  d'Archytas.  On  peut  imaginer  une 
catapycnose  de  la  forme  suivante  pour  interpréter 
par  à  peu  près,  en  projection  recliligne,  le  Chroma- 
tique de  Ptolémée  : 

t'h       *  2  Vî  t    1   =  10 


C'est  le  Chromatique  des  musiciens  |U6!  «amolli  n  par 
l'agrandissement  du  trihémiton  en  tierce  mineure 
naturelle''. 

Ces  surprenantes  spéculations  ne  furent  possibles 
qu'en  un  art  fermé  aux  Accords  de  III  sons.  Et  la 
preuve  directe  de  la  méconnaissance  de  ces  accords 
peut  être  tirée  non  seulement  du  peu  d'importance 
attribuée  au  beau  Chromatique  de  Didyme,  mais 
sTirloutdu  mélange  des  nuances  1 731,  qui  rendait  toute 
construction  polyphone  impossible. 

Il  est  bien  inutile  de  demander  aux  Pythagoriciens 
le  secret  d'autres  nuances.  Celles  qu'il  s  ont  pris  la  peine 
de  mensurer  au  monocorde  ont  été  des  entraves 
pour  l'art.  Elles  l'ont  figé  dans  des  habitudes  mau- 
vaises; elles  l'ont  détourné  de  la  roule  «  vulgaire  » 
où  le  Jloyen  Age  heureusement  l'a  ramené  et  par 
laquelle  il  l'a  conduit  au  seuil  de  la  Renaissance. 

Toutefois,  de  l'examen  de  ces  subtilités  il  se  dégage 
ce  fait  que  dans  l'art  moderne  nulle  échelle  enhar- 
monique n'a  survécu.  Ce  que  l'Antiquité  nous  a  légué 
par  le  ministère  de  la  mélopée  chrétienne,  c'est  le 
Diatonique  pythagoricien,  transformé,  dans  les  temps 
modernes,  en  Diatonique  «  des  physiciens  »,  à  l'ex- 
clusion des  échelles  systématiquement  déformées. 

ÉCHELLES    ABOLIES    PAR    LES    NUANCES 

120.  Quelles  perturbations  les  nuances  apportaient- 
elles  aux  échelles  modales  autres  que  la  Doristi'?  Elles 


mineure  au  grave  une  corde  de  162  cm.,  et  pour  trihémiton  une  corde 
de  IGO  cm.  11  va  des  gens  pour  prétendre  que  celte  dilîérencenese  per- 
çoit pas!  Mais  ce  n'étaient  pas  tes  Grecs. 

2.  Les  séries  de  rapports  sont  disposées  de  haut  en  bas  suivant  la 
grandeur  décroissante  de  l'intervalle  faj(-faif.  Celui-ci  est  maxiinun 

dans  Ptolémée  (  tt  li  n 


3.  Vérification 
i.  Cf.  (73). 


25X16X9  _3li00 
24X15X8  ~  2880  " 


1  dans  Didyme  (^\ 
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élaient  telles,  parfois,  que  l'éclielle  était  abolie,  de- 
vacrt  a  signalé  ces  incompatibilités. 

Le  Diatonique  amolli  était  inapplicable  aux  liarnio- 
nies  pbrjgiennes  (lasli  ou  llypoplii'ygisti,et  Pliryfjisti); 
a  q  uinte  modale  de  ces  échelles  est  inslallée  sur  les 


indicatrices  :  or  en  nuance  «  amollie  »  ce  sont  précisé- 
ment les  indicatrices  qui  deviennent  e.xbarmoniques. 
A  côté  du  Diatonique  vulgaire,  le  Diatonique  des  mu- 
siciens, qui  respectait  les  sons  d'arrêt  et  de  repos,  était 
seul  praticable  : 


Zu.L   <\cKCF 


Au  contraire,  la  famille  des  harmonies  lydiennes 
était  privée  du  Diatonique  des  musiciens,  parce  que 
la  quinte  modale,  installée  sur  les  parhypates  et  les 
trites,  ne  peut  s'appuyer  sur  des  sons  inconsistants. 
Or  les  parliypates  et  les  trites  deviennent  e.\harmo- 


niques  dans  l'échelle  diatonique  des  professionnels. 
Pleins  de  mépris  pour  le  Diatonique  vulgaire,  il  est 
probable  que  ceux-ci  lui  préféraient  le  Diatonique 
amolli,  nuance  possible  en  Hypolydisti  et  en  Lydisti  : 


U.Z  <  ii.K  c  r  L. 


i-iC<i<:KC   Fl_ 


UYPOLYDISTI 


Ji  K  C    F  i_r   I-  ^ 
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Une  fois  de  plus  il  apparaît  que  la  théorie  et  la  pra- 
tique intégrales  de  la  musique  hellénique  s'appliquent 
au  seul  groupe  des  harmonies  «  nationales  ».  Bien 
que  les  modes  exotiques  aient  été,  lorsqu'on  leur 
donna  droit  de  cité  dans  l'art  grec,  plus  ou  moins 
châtrés,  afin  de  s'assortir  aux  cadres  de  la  Doristi, 
ils  furent  cependant  incapables  de  se  prêter  à  toutes 
les  déformations  que  cette  harmonie  accapareuse 
avait  consenties. 

LES    «  NU.VNCES   MODERNES  » 

121.  l.a  musique  moderne  pratique,  elle  aussi,  des 
NiMinces.  Il  est  vrai  qu'elles  sont  moins  sensibles  et 
qu'elles  n'aboutissent  jamais  à  des  sons  manifeste-' 
ment  exharmoniques.  Dans  l'orchestre,  nous  usons 
simultanément  des  quintes  pythagoriciennes  (cordes 
à  vide  des  instruments  à  archet),  des  quintes  tempé- 
rées (grand  orgue  ou  piano),  des  tierces  majeures  na- 
turelles (cors,  trompettes,  trombones,  etc.),  des  tierces 
pythagoriciennes  (instruments  de  bois  tempérés),  des 
tierces  tempérées  (un  peu  partout). 

Notre  oreille  réduit  à  l'unité  ces  éléments  de  dis- 
cord  :  J.-J.  Rousseau  déjà  l'a  reconnu.  Par  une  opé- 
ration analogue,  l'oreille  des  Grecs  tolérait  dans  la 
ligne  mélodique  des  variations  nombreuses.  Elles 
étaient  très  souvent  d'une  amplitude  plus  grande  que 
celle  dont  nos  échelles  instrumentales  bénéficient,  et 
cette  tolérance  n'était  possible  que  dans  un 
art  homophone,  où  les  échelles  étaient  à 
nu.  Mais  s'il  faut  chercher  une  excuse  à 
l'absurdité  de  ces  tensions  et  de  ces  relâ- 
chements des  cordes,  h  la  manie,  dont  Pla- 
ton se  moque,  de  tirailler  celles-ci  sans 
cesse,  il  est  loyal  d'observer  que  la  musi- 
que, en  se  développant,  n'a  pas  gagné  en 
justesse,  et  qu'elle  se  satisfait  aujourd'hui 
de  compromis  assez  scabreux. 

Le  Tempérament  est  une  Nuance,  qui  a 


sur  celles  des  anciens  le  désavantage  de  tolérer  à 
tous  les  degrés  de  l'échelle,  dans  tous  les  intervalles, 
une  injustesse  appréciable  pour  une  oreille  délicate. 
L'habitude  funeste  de  V enharmonie  (sens  moderne) 
qui  confond  le  fi  et  le  |i  correspondant,  sous  le  falla- 
cieux prétexte  qu'ils  diffèrent  infiniment  peu,  est  cer- 
tainement une  «  hérésie  »,  suivant  le  mot  de  Saint- 
Saëns.  Elle  a  ses  avantages,  et  l'harmonie  contem- 
poraine en  tire  des  elfels  puissants.  Il  n'en  est  pas 
moins  vrai  que  l'enharmonie  moderne  est  un  tour  de 
passe-passe  et  qu'elle  inflige  à  l'oreille  une  tare,  en 
lui  dictant  une  confusion. 

122.  Les  avantages  pratiques  du  Tempérament  Egal 
avaient  été  soupçonnés  par  Aristoxène,  et  s'ils  n'ont 
point  été  consacrés  par  l'usage,  dès  les  temps  anciens, 
c'est  que  les  Grecs  se  refusèrent  à  l'abandon  de  va- 
riations mélodiques  qui  faisaient  grand  honneur  à  la 
finesse  de  leurs  oreilles.  Il  y  eut  chez  eux  des  musi- 
ciens doués  d'une  sensibilité  auditive  qui  leur  per- 
mettait de  goûter,  par  une  exaspération  de  l'oreille, 
les  intervalles  exharmoniques.  Ce  fut,  semble-t-il,  une 
erreur.  Du  moins  suppose-t-elle  une  oreille  tenue  en 
un  éveil  constant  et  capable  de  percevoir  les  dilfé- 
rences  dont  le  Tempérament  lui  a  depuis  masqué  la 
valeur. 

Aristoxène,  en  décrétant  que  les  formes  normales 
du  Diatonique  et  du  Chromatique  sont  : 


■h    2  =2V(1. 


:   <-  2  =itii 
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tend  visiblement  à  la  division  de  Toctave  en  douze 
intervalles  égaux.  Laloy  a  pu  saluer  en  lui  le  créateur 
du  «  tempérament  égal  «.  Aristoxène  prend  parti  pour 
le  Diatonique  et  le  Chromatique  vulgaires  tempérés. 
Il  conserve  la  diésis  comme  unité  parce  qu'il  croit 
encore  au  Genre  enharmonique,  mais  il  veut  que  le 
Diatonique  et  le  Chromatique  soient  calapycnosés  par 
douzièmes  :  il  suffit,  en  effet,  de  diviser  par  2  chacun 
des  nombres  ci-dessus  pour  retrouver  notre  jalonne- 
ment de  l'octave  tempérée. 


1    =  KjtoTB 


LES   DIFFERENCES    COMMATIQUES 

123.  Les  Pythagoriciens  ont  calculé  avec  exactitude 
la  différence  du  dilon  (—  |  et  de  la  3''  majeure  natu- 
relle (y)-  Le  diton  est  plus  grand  que  la  tierce  dans 

81 
le  rapport  de  ^.  Cette  différence  est  le  comma  [sijnto- 

nique).  Elle  est  contenue  9  1/2 fois  dansle  ton  majeur 
(  fi  )'  ^^  ^  ^  '^  ^°^^  dans  le  ton  mineur  (  —  1. 

Si  l'on  superpose  les  deux  séries  d'intervalles  mélo- 
diques (Pythagoriciens)  et  d'intervalles  harmoniques 
(physiciens  modernes)  rapportés  au  premier  degré  de 


Ij-       i    \-iL       J.       i      41-1; 
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l'échelle,  on  constate  que  la  même  différence  existe  : 

1°  entre  la  sixte  majeure  pythagoricienne  et  la 
sixte  majeure  naturelle',  plus  petite  d'un  comma; 

2°  entre  la  septième  majeure  pythagoricienne  et 
la  septième  majeure  naturelle-,  plus  petite  d'un 
comma. 

De  même  la  comparaison  des  intervalles  consécu- 
tifs [29  T  montre  que  le  ton  majeur  excède  d'un  comma 
le  ton  mineur^  et  que  le  demi-ton  diatonique  de 
notre  gamme  majeure  harmonique  est  plus  grand  que 
le  demi-ton  pythagoricien,  de  la  même  quantité*. 

Ces  différences  résultent  du  mode  d'accord  appli- 
qué aux  deux  séries  de  cordes. 

124.  Il  ne  faut  point  confondre  le  comma  synto- 
nique  ou  didjimique  avec  le  comma  dit  pythagoricien, 

Vl6/_37       3_81 

.© 
'■  (?) 

M 
(V") 


12S      15      1920 


dont  voici  l'origine  :  si  l'on  construit  deux  progres- 
sions géométriques  ayant,  la  première  pour  raison  3, 
la  seconde  pour  raison  2,  il  est  évident  qu'il  n'y  aura 
jamais  coïncidence  entre  un  terme  de  l'une  et  un 
terme  de  l'autre».  Or  la  génération  des  quintes  se  fait 
par  une  progression  de  la  première  espèce,  la  généra- 
tion des  octaves  par  une  progression  de  la  deuxième 
espèce  : 

I II III IV 

1.2.3.4 S  .  9 16 27 .12 

I— H m IV V VI 

\ VI 


64  .. 
VII- 
VII  _ 

729  , 


81 


1 2S  .  . 
-VIII— 


24.'! 


1024 
-XI- 


. .  2048  . . . 
-—XII 
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....  2:;6  ....  512  .. 

IX X- — 

-VllI (Quintes) 

2187 etc. 

(Octaves) 


Le  si  i,  13"  terme  de  la  progression  des  quintes,  est 

le  nombre  531.441,  tandis  que  \ut  le  plus  rapproché 

de  lui,  20'"  terme  de  la  progression  des  octaves,  est 

524.288. 

,  ,531.441       81,62      .  ...   ,        „         .     , 

Le  rapport  „-—-—-=—— -  est  1  mtervalle  qui  sé- 

Ti'Z^.^oo        o0,o2 

pare  ces  deux  sons.  Il  est  un  peu  plus  grand  que  — . 

Le  résultat  sera  le  même  si  l'on  passe  de  \ut  au 
si  a  supérieur  par  tons  majeurs  (pythagoriciens)  : 


[335] 

r  ,         j         1.  •  i  531.441    „ 

La  valeur  de  cette  expression  est  ^„^  . , ,.  Pour 
262.144 

ramener  ce  si  ;  au  contact  de  l'ui  inférieur,  il  suffit  de 

diviser  par  2  l'intervalle.  D'où  : 


Enfin  ou  pourrait  aboutir  aux  mêmes  résultats  en 
passant  de  l';;^  au  si  ;  supérieur  par  ditons  : 


'  Vf'*/   "  262.144^  !Û' 
Ces  diverses  manières  d'obtenir  le  si  ;  ne  sont  que 
les  applications  du  réglage  par  quintes,  lequel  ne 


/256\        1, 

3.  Cette  double 
schème  : 


6  _  243  _  3888  _  M 
"  256""  3840  ~8û" 


'ie  n'est  qire  la   représentation   numérique  du 


3     £.    S     5     1G..Z7..3£-  CU 


[334  his\ 
ndénniment  (et  idéalement)  prolongé. 
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GRÈCE     4f.i) 

Nombres  proportiODoels 
aux  logaritbnies 
des  Rapports.  Rapports. 

Ton  maxime 13,870  8:7 

Tierce  minime 18,012  7:6 

Trihémiton    17,(JiS  32:27 

Tierce  mineure 18,938  6:5 

Tierce  majeure 23, 179  5:4 

Diton 24,469  81:64 

Quarte  juste 29,883  4:3 

Quarte  tempérée 30 

[339] 

Grâce  à  ce  nouveau  mode  de  représentation,  on 
peut  voir,  par  exemple,  que  le  comma  est  contenu 
environ  9  1/2  fois  dans  le  km  majeur,  et  8  1/2  fois 
dans  le  Ion  mineur.  En  effet 

ton  majeur 12,235 

comma     ~    1,290  ~    '      ' 
ton  mineur 10,94! 

comma  1,290 

126.  Il  est  possible  de  relever,  par  l'énumération 
précédente,  le  nombre  des  intervalles  différents  inclus 
dans  la  quarte  tempérée  :  les  principaux  sont  au  nom- 
bre de  13,  car  il  faut  à  la  liste  ajouter  le  schisma  :  il 
vaut,  à  une  approximation  très  petite,  l'intervalle  qui 

sépare  la  quinte  absolue  (-5)  de  la  quinte  tempérée 

du  c(  système  de  12  degrés  ». 
Les  Pytbagoriciens  ont  manié  tous  ces  intervalles 

—  et  bien  d'autres!  — sans  arriver  à  des  cadres  défi- 
nitifs. Et  il  ne  faut  pas  croire  que  le  mode  d'accord 
par  quintes  et  tierces  qui  s'est  substitué  au  leur  ait 
fixé  à  jamais  les  destinées  de  l'échelle  musicale. 

La  formule  ut  ré  mi  fa  sol  la  si  ul  est  une  réponse 
logique,  «  naturelle  »,  à  la  question  posée  d'une  cer- 
taine manière.  Si  tyrannique  qu'elle  soit,  elle  ne  peut 
pas  être  considérée  cependant  comme  une  échelle 
rigide.  Dans  la  pratique  elle  tolère  des  Nuances  (121). 

D'autre  part,  la  gamme  à  six  tons  du  type  [33b]  cher- 
che à  s'implanter  à  côté  de  son  ainée,  et  cela  est 
assez  singulier,  car  il  y  a  parmi  nous  une  tendance 

—  au  moins  spéculative  —  à  considérer  l'enharmonie 
[si  S  =  u()  comme  une  erreur  condamnable. 

La  conclusion  est  que  si  la  gamme  antique  a  des 
qualités  mélodiques  et  la  gamme  moderne  des  pro- 
priétés essentiellement  harmoniques,  la  pratique  ne 
permet,  dans  l'exéculion  collective,  l'adoption  de  l'une 
ni  de  l'autre.  Aboutirons-nous  à  un  tempérament  iné- 
gal, qui  laisserait  aux  diverses  transpositions  une 
physionomie  plus  irulividualisée?  Verra-t-on  la  Tona- 
lité disparaître  et  céder  la  place  à  un  chromatisrae 
illimité?  Rien  n'est  plus  imprudent  qu'un  pronostic 
en  cette  matière.  Il  semble  seulement  (]uc  la  Tonalité 
doive  demeurer  longtemps  encore,  grâce  au  libéra- 
lisme dont  elle  fait  preuve  et  à  l'élargissement  qu'elle 
subit,  la  régulatrice  d'un  art  qui,  après  avoir  repoussé 
les  vieux  modes,  est  tout  près  de  leur  rendre  droit 
de  cité,  et  de  s'enrichir  par  leur  résurrection. 

1.  Sur  les  intervalles  de  la  musique  grecque  (Revue  des  Études  Grec- 
ques, 19U2,  juillet-octobre),  p.  336  sqq. 


fournit  que  des  »  tons  majeurs  »  ou  des  ditons,  à  l'ex- 
clusion du  i<  ton  mineur  »  et  de  la  tierce  majeure  na- 
turelle. De  là  aussi  le  nom  donné  à,  l'intervalle  dilfé- 
rentiel. 

Pour  que  ce  si  S  arrive  à  coïncider  avec  Vul  natu- 
rel, il  a  fallu  —  c'est  le  système  du  tempérament  égal 
—  tricher  sur  la  grandeur  des  12  quintes  que  l'on 
voulait  enfermer  dans  l'octave  : 


[337] 

Chacune  d'elles  a  été  raccourcie  d'une  quantité, 
petite  en  vérité,  mais  telle  que  la  somme  des  12  rac- 
courcissements rachète  exactement  l'excès  de  si  S 
sur  ut.  Ainsi  fut  obtenu  le  1/2  ton  tempéré  moyen, 
déterminé  par  cette  condition  que,  dans  l'intérieur 
de  l'octave,  la  somme  des  12  invervalles  égaux  soit 
égale  à  2. 

Soit  X  l'intervalle  moyen.  11  faut  qu'on  ait  : 


D'où  «=  (2=1,059463... 

Application.  —  Prenons  le  la  du  diapason  pour 
exemple.  Il  bat  870  vibrations  simples.  Pour  calculer 

25 

le  la  S,  au  lieu  de  multiplier  870  par  ■—  (^906,25), 

nous  le  multiplierons  par  1,059463,  ce  qui  donnera  : 
921,73. 

Pour  calculer  le  la  [i,  au  lieu  de  multiplier  870  par 
94 

^  (=  835,20),  nous  le  diviserons  par  1 ,059463  et  nous 
23 

aurons  :  821,17. 

BEPRÉSENTATION    LOGARITHMIQUE    DES    IIVTERVALLES 

125.  Si  l'on  veut  évaluer  combien  de  fois  un  inter- 
valle est  contenu  dans  un  autre,  quelle  fraction  il  en 
est,  on  remplace  les  rapports  qui  délinissent  les  inter- 
valles acoustiques,  soit  par  leurs  logarithmes,  soit 
par  des  nombres  proportionnels  à  leurs  logarithmes. 
En  prenant  pour  unité  le  douzième  du  ton  tempéré, 
suivant  la  méthode  aristoxénienne,  Paul  Tannery  '  a 
établi  la  série  des  nombres  ci-dessous,  qui  permet, 
par  une  simple  comparaison  de  longueur,  de  déduire 
les  rapports  des  intervalles  entre  eux  ; 

Kombres  proportionnels 
aux  logaritbmes 
des  Rapports.  Rapports. 


Comma 

1/2  ton  mineur. 

Limma 

1/2  ton  majeur. 

Apotome 

Ton  mineur . . . . 
Ton  majeur. . . . 


1,290 
4,240 
5,414 
6,704 
6,821 
•  10,914 
12,235 


81  :S0 
25:24 
256  :  213 
16:  15 
2187:2048 
10:  9 
9:8 


EXCVCLOPÉDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIOXNAIRE  DU  CONSERVATOIRE 


XLVIII 
Aulos  double,  dont  les  doux  tuyaux  sont  tenus  par  un  Satyre 
coureur.  On  distingue  assez  nettement  les  anches  minces  que  Texé- 
cutanl  enfonçait  dans  sa  bouche,  comme  nos  joueurs  de  hautbois 
et  de  basson.  Le  <t  sac  à  flûtes  »  à  houppettes  est  posé  sur  la 
cuisse  gauche  du  personnage.  —  Assiette  à  figures  rouges,  des 
premières  années  du  ve  siècle  av.  J.-G.  ;  (la  chevelure  est  cernée 
par  une  incision  en  zigzag).  Inscription  :  EIlIKTETOî:  EPPA- 
•fSEN.  —  Cabinel  des  ilédaille.i;  catalogue  de  Ridder,  n"  509. 


XLIX 
Aulos  double,  dont  les  deux  tuyaux,  parfaitement  cylindriques 
et  tenus  par  la  même  main,  sont  ou  bien  privés  de  leurs  anches 
ou  terminés  par  des  spatules  dures  de  flageolet.  En  ce  dernier  cas 
il  ne  s'agirait  pas  ici  d'un  instrument  k  anches,  mais  d'un  instru- 
ment à  bouche.  —  Fragment  de  coupe  k  figures  rouges,  de  la  pre- 
mière moitié  du  v  siècle  av.  J.-G,  Cet  éphèbe  court  ;  la  représen- 
tation de  la  course  par  l'agenouillement  est  coutumière.  Il  es- 
quisse un  geste  qui  d'ordinaire  est  celui  de  la  déploration  funèbre. 
Mais  ici  cette  signification  ne  doit  pas  être  la  bonne,  si  l'on  en 
croit  l'inscription  [KJAAOS.  —  Musée  du  Louvre,  salle  G. 


V 

RYTHMIQUE 


I.  —  GÉ.\'ÉRA.L1TÉS 

LE  TEMPS  FORT.  —  LA  CARRURE 

127.  La  Rythmique  des  Grecs  parait  être,  dans  ses 
éléments,  moins  riche  que  la  nôtre  :  un  petit  nom- 
bre de  groupes  rythmiques  simples,  toujours  les 
mêmes,  ne  comportant  que  des  variantes  peu  nom- 
breuses, constituent  le  répertoire  de  ses  durées;  et 
il  semblerait  qu'on  en  eût  vite  épuisé  les  formules. 
Mais  l'usage  que  les  Anciens  ont  fait  de  ces  éléments, 
réglé  par  une  conception  féconde  de  l'organisme 
rj'thmique,  sans  cesse  renouvelé  par  une  évolution 
de  cette  «  matière  »  toute  vivante,  laisse  loin  der- 
rière lui  la  moderne  pratique  des  mesures. 

Le  Hvthrae,  dans  l'art  antique,  est  un  principe 
actif  essentiel,  prépondérant.  11  est  le  «  mâle  »,  di- 
saient les  Grecs.  Et  cela  signiTie  sans  doute  que  la 
construction,  ou  tout  au  moins  la  prévision  des  ca- 
dres rythmiques,  était  la  préoccupation  première  du 
musicien-poète;  cadres  sans  rigidité,  merveilleuse- 
ment aptes  à  soutenir  le  fragile  et  précieux  édifice 
de  la  monodie  modale. 


Le  Rythme,  dans  l'art  moderne,  a  moindre  dignité. 
Quelle  place  lui  concèdent,  quel  rang  lui  assignent 
les  théoriciens  pédagogues  dans  les  traités  scolaires? 
A  la  décomposition  de  la  mesure,  à  la  distinction 
inepte  des  mesures»  simples»  et  des  mesures  «  com- 
posées »,  se  réduit  à  peu  près  tout  l'effort  de  nos 
professeurs.  Pindare,  Eschyle,  Sophocle,  Euripide, 
Aristophane,  tous  les  poètes  compositeurs  de  l'Hel- 
lade,  s'ils  avaient  connu  de  pareils  traités,  eussent 
conçu  quelque  mépris  pour  un  art  aussi  enfantin. 

Depuis  le  temps  où  ces  vieux  maîtres  ont  édifié 
leurs  étonnantes  architectures  lyriques,  il  y  a  eu  dé- 
chéance du  rythme.  Nous  en  sommes  revenus  à  un 
état  du  rythme  qu'ils  avaient  singulièrement  dépassé  : 
le  tempf  fort  et  la  carrure. 

Par  bonheur,  les  musiciens  modernes  vont  plus 
loin  que  les  pédagogues  fidèles  à  ces  superstitions,  et 
ils  sont  en  train  de  prendre  leur  indépendance.  Mais 
s'ils  ne  croient  guère  au  temps  fort,  leurs  constructions 
rythmiques  sont,  en  regard  des  œuvres  de  l'antiquité, 
presque  rudimentaires.  La  carrure,  qui  subit  en  ce 
moment  de  rudes  assauts,  mais  dont  tant  d'œuvres, 
depuis  trois  siècles,  ont  accepté  le  joug,  les  a  réduits 
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à  l'indigence.  D'autre  part,  la  tliéorie  simpliste  du 
temps  fort  reste  en  faveur  dans  l'enseifinement  profes- 
sionnel, en  dépit  des  incessants  démentis  que  les  œu- 
vres lui  indigent.  Th.  Ueiiiacli,  en  son  rouis  libre  de 
la  Sorljonne,  constata  celte  erreur  pédagogique. 

La  prati(|ue  du  temps  fort  chargé  de  signaler  à 
l'oreille  par  un  «  accent  »  le  moment  initial  de  cha- 
que mesure,  nous  reporte  aux  premiers  âges  de  l'art 
ou  nous  confine  en  un  certain  genre  de  rythmes, 
assez  grossiers,  pour  lesquels  cette  percussion  est 
à  la  fois  une  nécessité  et  une  étiquette.  Les  rythmes 
de  marche  et  de  course  et,  avec  eux,  tous  les  rythmes 
de  danse  qui  ne  sont  que  des  pas  marchés  ou  courus 
plus  ou  moins  transformés,  appellent  le  temps  fort. 
Les  einbatdria  des  Grecs,  le  Chanl  du  dcpart,  la  Mar- 
seillaine,  maint  air  de  ballet  moderne,  rentrent  dans 
ce  groupe  orcliestique,  très  nombreux,  très  vivant, 
oîi  peuvent,  à  coté  des  pires  banalités,  se  rencontrer 
des  chefs-d'œuvre.  Là,  le  temps  fort  est  le  maître 
absolu,  et  il  conserve  toute  l'ellicace  que  lui  avait 
conférée  la  primitive  rythmique.  Celle-ci,  régie  sur- 
tout par  les  mouvements  du  corps,  imposait  à  une 
poésie  et  à  une  musique  naissantes  l'intervention  bru- 
tale de  ses  régulières  percussions;  car  l'homme  pri- 
mitif—  tel  encore  aujourd'hui  le  sauvage  du  Centre 
Africain  ou  de  la  Polynésie  —  ne  séparait  point  le 
chant  de  la  danse;  et,  si  fruste  que  fût  la  pensée  des 
premiers  poètes-musiciens-danseurs,  on  peut  dire 
que  poésie,  musique  et  danse,  nées  d'un  même  be- 
soin, ont  poussé  du  même  jet.  Le  llythme,  qui  fai- 
sait leur  union,  eut,  en  principe  et  dans  le  principe, 
l'intensité  pour  facteur.  Ses  jalons  étaient  les  temps 
forts.  Et  ils  resteront  tels  dans  les  genres  ci-dessus 
spécifiés  :  tant  qu'il  y  aura  des  soldats  à  entraîner 
et  des  foules  h  réjouir,  les  «  marches  »,  faites  de  pas 
rigoureusement  isochrones,  auront  besoin  de  repères 
nettement,  violemment  percutés.  Cela  est  une  habi- 
tude indépendante  du  temps  et  du  lieu.  Et  le  tam- 
bour a  sa  beauté. 

128.  Il  est  remarquable  que  les  (irecs  aient  long- 
temps conservé  intacte  la  primitive  association  des 
trois  arts  musicaux,  et  que  cette  trinité  n'ait  été  brisée 
que  très  tard.  Mais   s'ils  ont  maintenu   l'union  entre 
des  arts  trop   souvent  séparés  aujourd'hui,  ils   ont 
donné  à  chacun  d'eux  autant  de   liberté  que  la  vie 
commune  leur  permettait  d'en    prendre.  Leur  lien 
commun,  le  Hyllime,  organisateur  des  durées 
applicables  aux  syllabes,  aux  sons,  aux  gestes 
(Poésie,   Musique,   Danse),  répudia   de    bonne 
heure  les  grossiers  jalons  dont  il  se  contentait 
dans  l'art  primitif.  Cet  art  juxtaposait  les  du- 
rées avec  une   précision    simplisie,    en   séries 
monotones,  et  s'aidait,  pourenrendre  sensibles 
la  longueur  et  l'enchaînement,  de  ces  points 
d'appui,  régulièrement  espacés,  qui  sont  les 
temps  forts.  L'art  affiné    des    Grecs  substitua 
peu  à  peu  aux  jalons  inflexibles  des  équiva- 
lences, des  symétries,   des  «  à  peu  près  i>.  Il 
abolit  le  choc  initial  de  la  mesure.  De  la  mesure  il 
Tit  un   organisme  très  vivant,    mais    d'autant   plus 
libre,  et  dont  l'oreille,  à  elle  seule,  ne  révélait  pas 
toutes  les  finesses.  11  fallait  que  l'esprit  s'en  mêlât. 

Exemple  :  dans  les  vers  en  série  de  la  poésie  épique 
ou  dramatique,  les  compartiments  du  rythme  (les 
mèlre.s)  sont  régulièrement  débordés  par  les  mots; 
il  n'y  a  jamais  coïncidence  entre  les  cases  rythmi- 
ques et  les  unités  verbales.  Le  poète-musicien  a  édicté 
un  conflit  perpétuel  entre  les  unes  et  les  autres,  à 
certaines  places  du  vers.  Considérons  les  premiers 


Medée: 


vers  d'O/îi/yjc  Jfot',  dont  le  schrine  rylhniique  est 


Le  groupement  et  le  sens  des  mots  font  entendre 
deux  hémistiches  inégaux,  composés,  l'un  diambes 

\0  J) ,  l'autre  de  trochées  \é  J  )  : 


Il  en  est  de  même  pour  le  vers  suivant,  où  la  coupe 
est  placée  ailleurs  : 


[3-12] 

Ce  qui  est  commun  aux  deux  manières,  c'est  l'en- 
jambement verbal  d'une  mesure  sur  l'autre.  L'on 
comprend  aisément  que  le  conflit  suscité  par  la  coicpe 
des  mots  entre  l'allure  rythmique  et  la  marche  du 
discours,  crée  l'anneau  qui  soude  une  mesure  à  l'au- 
tre et  chasse  la  monotonie  inhérente  à  des  vers 
sans  coupe,  où  le  commencement  et  la  fin  des  mots 
coïncideraient  avec  le  commencement  et  la  fin  des 
mesures. 

Cette  préoccupation  double  —  briser  le  rythme 
et  souder  les  mesures  —  apparaît  plus  nettement 
encore  dans  les  vers  que  deux  interlocuteurs  se  par- 
tagent. Ainsi,  au  vers  1009  de  la  Médéc  d'Euripide^ 


(nJÙY  Tiv'  ay  -  Y^"^"^^TU"X"^ 


~j~7- 


[343] 


Médée  récite  des  iarabes  \J  J)  et  le  Pédagogue  des 

trochées  \  J  J  j,  de  sorte  que  le  vers  enserre  dans  un 
même  cadre  deux  formes  rythmiques  opposées. 

Dans  Œdipe  Roi,  le  vers  684,  partagé  en  trois  répli- 
ques, attribue  desiambesà  la  première,  des  trochées 
aux  deux  autres  : 


ï.  Il  s'agit  ici  de  vers  déclamés  cl  non  rbantés.  Mais  la  Uythtniiiu 
est  "  une  »  chez  les  Grecs,  et  le  trimètre  ianibique  lyrique  sassnj-Mt 
aux  mêmes  lois  que  le  trimètre  récité. 
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le  Chœur: 


locaste: 


Koi     Ti'c  lîv  Âo-ifoq  : 


TF 
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De  tels  faits  sont  constants,  parce  que  constante 
est  la  préoccupation  des  Grecs  de  fuir  la  monotonie  : 
ils  répugnent  au  cloisonnement  des  rythmes  par  les 
mots.  Un  métricien,  Daniel  Serruys,  a  eu  l'idée  d'ap- 
pliquer aux  vers  de  Pindare  ce  principe  de  l'empié- 
tement, qui  a  pour  elfet  que  «  les  éléments  du  vers 
se  conditionnent  de  proche  en  proche'  ».  Les  mots 
débordent  sur  les  mesures,  toujours;  non  a  toutes 
les  mesures,  mais  à  certaines  places  qu'il  suffit  de 
spécifier.  "  On  nomme  coupe,  dit  Louis  Havet,  une 
séparation  de  mots  non  fortuite,  mise  avec  intention 
dans  une  région  déterminée  du  vers  ».  {Métrique  ijrec- 
que  et  latine.  4°  éd.,  S  5.1  Serruys,  en  généralisant,  a 
énoncé  la  méthode  la  plus  simple  qui  permette  d'en- 
trevoir, dans  un  grand  nombre  de  cas,  la  structure 
organique  des  rythmes  de  Pindare  et  des  parties  ly- 
riques de  la  tragédie. 

Le  mot  cottpe  sera  employé,  au  cours  de  ce  livre, 
dans  l'acception,  quelque  peu  déviée,  de  :  séparation 
des  mots,  impliquant  chevauchement  sijllabique  d'une 
mesure  sur  l'autre,  soit  que  le  mot  qui  sert  de  soudure 
entre  les  mètres  ^  anticipe,  soit  qu'il  retarde  d'une  sijl- 
labe. 

129.  Ce  mécanisme  de  la  coupe,  par  son  application 
dans  la  rythmique  grecque,  témoigne  que  le  temps 
fort  (la  percussion)  ne  joue  cliez  elle  qu'un  rôle  acces- 
soire ou  nul.  Si  dans  chaque  mesure  les  poètes  grecs 
avaient  installé  un  temps  percuté,  loin  de  fuir  le 
parallélisme  des  mots  et  des  mètres,  ils  eus- 
sent recherché  la  coïncidence  des  dimen- 
sions du  mot  (ou  des  groupements  de  mots) 
avec  celles  du  métré.  Et  ceci  n'est  pas  une 
hypothèse  :  dans  le  rythme  anapestique, 
qui  est  un  rythme  de  marche  ou  de  danse  à 
percussions  isochrones,  on  voit  en  effet  les  mots 
s'encadrer  dans  les  mesures,  de  manière  à  ce  que 
les  chocs  voulus  se  produisent  le  plus  nettement 
possible  (147). 

Si  la  percussion  est  évitée,  comment  la  mesure  se 
révèle-t-elle?  N'oublions  pas  qu'il  s'agit  ici  de  mu- 
sique «  chantée  »,  où  les  mots  par  conséquent  jouent 
un  rôle  capital.  Or,  parmi  eux,  il  en  est  un  grand 
nombre  qui  comportent  autre  chose  que  des  alter- 
nances de  syllabes  longues  \-rzzéj  et  de  syllabes 

brèves  (^v,,:;^  J  ).  ji  faut  donc  pouvoir  caser  les  mots 
ou  les  groupes  de  mots  qui  présentent  2,  3  longues 
consécutives,  là  même  où  le  schènie  des  durées  ryth- 
miques parait  exclure  ces  longues,  en  série.  C'est  le 
cas  des  trimétres  tragiques  à  base  d'iambes,  pareils 
aux  précédents  [3401  ^i  1344].  Il  va  être  constaté  que 
les  Grecs  se  servent  de  cette  difficulté  syliabique  pour 
mettre  en  vedette  les  limites  des  mesures.  En  effet,  ce 
vers  iambique  trimétre  (=;=  à  trois  mesures)  admet 


dans  la  première  moitié  de  chaque  mesure,  outre  les 
deux  noires,  groupe  rythmique  nommé  spondée  parles 

Grecs,  le  dactyle  (,#  J  J),  «  monnaie  »  du  spondée, 
et  aussi  —  mais  seulement  dans  la  première  mesure, 

chez  Eschyle  et  Sophocle  —  Vanapeste  iJ  J  •  j,  autre 
monnaie  du  spondée.  De  sorte  que  le  schème  général 
du  trimétre  iambique  est  : 


Ce  qui  saute  aux  yeux,  tout  autant  qu'aux  oreilles, 
c'est  la  forme  pure  conservée  à  l'iambe  dans  la  se- 
conde moitié  de  chaque  mètre  :  le  véritable  facteur 
du  rythme  est  donc  le  retour  périodique,  et  ici  iso- 
chrone, de  l'iambe.  Cette  seconde  moitié  est  la  partie 
intense  de  la  mesure,  et  l'on  verra  en  quoi  cette  in- 
tensité, soutenue  pendant  les  trois  croches  dernières, 
diffère  du  "  temps  fort  ^  de  nos  pédagogues  modernes. 
Mais  quelle  surprise  pour  nous,  à  qui  le  solfège  a 
appris  que  toute  mesure  s'ouvre  par  un  choc  ryth- 
mique, de  voir  les  Anciens  pratiquer  des  mesures 
dont  la  pai'tie  faible  est  initiale!  C'est  qu'en  effet  ils 
s'accommodaient  aussi  bien  des  mesures  battues  de 
haut  en  bas,  que  des  mesures  battues  de  bas  en  haut. 
Et  cette  liberté  leur  était  octroyée  parce  qu'ils  définis- 
saient la  mesure  tout  autrement  que  nous.  Ajoutez 

—  la  preuve  en  sera  faite  dans  les  pages  qui  suivent 

—  qu'ils  sentaient  les  rythmes  plus  finement  que 
nous. 

130.  Si,  dans  la  mesure  (6  8)  iambique,  la  partie 
pure,  intense,  est  la  seconde  moitié,  un  examen  des 
mesures  (6,8)  trochaiques  ferait  voir  qu'ici  l'intensité 
est  initiale.  Le  schème  suivant,  qui  représente  un 
tétramètre  trochaïque,  vers  fait  de  quatre  mesures  à 

base  de  trochées  [J  J  )  témoigne  que  les  «  subs- 
tituts »  autorisés  se  trouvent  dans  la  seconde  moitié 
de  chaque  mesure  : 


[■Vi6] 

La  mesure  iambique  et  la  mesure  trochaïque  diffè- 
rent donc  non  seulement  par  l'ordre  dans  lequel  se 
présentent  les  durées,  mais  par  le  «  poids  »  de  leurs 
groupements.  La  première  est  battue  de  haut  en 
bas,  la  seconde  de  bas  en  haut.  Les  mesures  iam- 
bique et  trochaïque  sont  antagonistes,  tout  comme 
le  sont  l'iambe  et  le  trochée. 

131.  Il  peut  être  fait  application  du  jalonnement 
par  temps  purs,  intenses,  à  des  vers  d'autre  espèce. 
On  trouve  des  strophes  lyriques  de  la  forme  schéma- 
tique suivante,  où  chaque  vers  a  deux  mesures 
(=:  chaque  vers  est  un  dimètre). 


1,  Communication   à  l'Académ 

Compte  rendu  du  27  mars  1903. 

i.  Le  mot  mètre  sera  toujours 


;  des  Inscriptions  et  Bellcs-Leltr 
L*i  synonyme  de  mesure. 
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Il  est  facile  d'en  déduire  les  schèmes  simplifiés  : 


[34S) 

qui  mettent  en  évidence  la  partie  faible,  variable,  et 
la  partie  inlense,  pure,  de  chaque  mètre. 

On  constate  ainsi  que  : 

Dans  la  première  mesure,  la  moitié  intense  est  un 

trochée  \#  J  /  ;  dans  la  seconde  mesure ,  c'est  un 

iambe  \»  J). 

On  a  en  définitive,  et  en  n'écrivant  que  les  pieds 
purs  la  figuration  type  : 


[319] 

c'est-à-dire  que  la  première  mesure  (dipodie  tro- 
cliaïque  ou  ditrochée)  assortit  sa  battue  à  celle  de  la 
seconde;  car  nous  verrons  plus  loin  que  la  battue 
normale  du  ditrochée  est  au  contraire  : 


[350] 

Or  on  ne  peut  la  conserver  ici,  puisque  les  variations 
et  les  substitutions  des  temps  ne  portent  que  sur  le 
temps  (trochée)  initial  [348]. 

Dans  la  majorité  des  cas,  en  effet,  c'est  la  dernière 
mesure  du  vers  qui  impose  sa  battue  au  vers  entier, 
et  il  en  est  des  rythmes  d'un  vers  grec  comme  des 
sons  d'une  cantiléne  :  c'est  par  le  dernier  mèti'e 
qu'on  assied  le  rythme  du    vers,  comme  c'est  par  le 


finale  mélodique  qu'on  élablit  rétrospectivement  le 
mode. 

Toutefois,  la  désignation  du  temps  (pur)  intense  par 
le  voisinaf;e  d'un  temps  «  substitut  »  n'a  pas  cours 
en  certaines  classes  de  vers  lyriques  :  ici  l'enjambe- 
mcMit  verbal  est  souvent  seul,  en  apparence,  à  déli- 
miter les  mètres. 

Il  est  vrai  que  dans  beaucoup  de  cas  les  groupe- 
ments de  longues  (-)  et  de  brèves  (<^)  se  spécifient 
avec  netteté,  et  que  là  où  une  incertitude  subsistait, 
les  gestes  des  danseurs,  accompagnement  ordinaire 
du  chant  poétique,  pouvaient  venir  en  aide  à  l'audi- 
teur, lequel  était  spectateur  aussi,  et  avait  souvent 
besoin  de  regarder  pour  entendre. 

Les  précédents  e.Kemples  sont  suffisants  à  indi- 
quer par  quels  procédés  délicats  les  Grecs  pondèrent 
certains  types  de  mesures.  Tandis  que  nous  avons 
ramené  les  nôtres  —  si  l'on  en  croit  les  solfèges  — 
au  cloisonnement  primitif,  marqué  par  une  percus- 
sion pour  chaque  compartiment,  les  Grecs  ont  libéré 
leurs  mètres,  autant  qu'ils  l'ont  pu,  aussi  souvent 
qu'il  fut  possible,  de  cette  contrainte.  Ils  n'ont  gardé 
le  i<  temps  fort  »  que  dans  cerlaine  orchestique,  où  il 
s'impose,  où  il  est  à  la  fois  une  nécessité  et  une  ca- 
ractéristique. Partout  ailleurs  ils  lui  ont  substitué 
une  manière  autre  (et  moins  brutale!)  de  repérer  les 
rythmes  :  par  la  forme  pure  ils  mettent  en  vedette 
à  certaines  places  le  rythme  dominant;  par  les  va- 
riantes ils  annoncent  la  partie  pure. 

A  défaut  de  ces  substitutions  auxquelles  les  mé- 
triciens  ont  infiigé  l'étiquette  singulière  de  «  pieds 
(=:  temps)  irrationnels  »,  ils  ont  recours  à  la  coupe 
verbale.  Mais  ils  avaient  encore  d'autres  moyens,  qui 
plus  loin  seront  indiqués,  de  spécifier  les  mesures. 

132.  Pour  entrer  dans  les  vues  des  rythmiciens  de 
l'antiquité  classique,  il  faudrait  une  boime  fois  se 
débarrasser  de  certaines  superstitions,  très  encom- 
brantes :  le  temps  fort  et  la  carrure,  —  exxellenls  par 
endroits,  et  là  nécessaires;  abusifs  si  partout  on  les 
installe. 

11  y  a  des  raisons  orchestiques  (133)  pour  que  les 
percussions  isochrones  engendrent  des  périodes 
rythmiques  où  le  nombre  4  est  facteur  essentiel.  Du 
moment  qu'on  frappe  le  temps  initial  de  chaque 
mesure,  on  aboutit  instinctivement,  et,  semble-t-il, 
universellement,  à  des  périodes  musicales  carrées. 

Mais  il  est  constant  que  les  grands  maîtres,  depuisle 
xvi"  siècle,  s'ils  ont  souvent  subi  la  carrure,  du  moins 
ont  regimbé  contre  les  «  temps  forts»  qui  lajalonnent. 
Cherchez  des  temps  forts  équidistants  dans  nombre  de 
fugues  de  J.-S.  Bach,  dans  les  derniers  quatuorê  de 
Beethoven, dans  les  œuvres  de  Wagner:  vous  n'en  trou- 
verez pas  plus  que  dans  Josquin,  Lassus  ou  Palestrina. 

En  ce  qui  concerne  les  ouvrages  du  xvi"  siècle,  de 
déplorables  habitudes  vocales  peuvent  seules  expli- 
quer certains  «  accents  »  rythmiques  placés  à  tort  et 
à  travers  par  les  éditeurs  modernes  ou  d'ignorants 
chefs  de  chœur,  en  tête  des  mesures.  Kt  il  convient, 
lorsqu'il  s'agit  de  cet  art  de  la  Renaissance,  de  n'em- 
ployer le  mot  «  mesure  »  que  sous  toutes  réserves. 
Dans  ces  admirables  cantilènes  polyphones,  d'une 
si  souple  continuité,  le  rythme  est,  autant  que  dans 
l'art  antique,  un  organisme  interne-,  point  mysté- 
rieux, mais  enveloppé.  Les  compartiments  rythmi- 
ques ne  sont  point  cloisonnés  par  des  «  accents  ». 
Rien  n'indiquait  aux  yeux  de  l'interprète  le  passage 
d'une  mesure  à  l'autre  :  la  barre  de  mesure  n'existait 
pas.  La  tentation  de  renforcer  le  son  au  moment  où 
l'u'il  lit  la  barre,  ajoutée  depuis,  ne  pouvait  se  pro- 
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duire  :  il  y  avait,  à  l'occasion,  des  lemps  forts  voulus 
par  le  compositeur;  mais  ils  n'étaient  pas  nécessai- 
rement isochrones;  ils  se  déplaçaient  à  son  gré;  ils 
n'avaient  rien  de  commun  avec  les  jalons  de  la  car- 
rure. A  chaque  instant,  dans  les  entrées  vocales  suc- 
cessives, les  répliques  se  font  sur  le  temps  levé  du 
■2'2,  ce  que  d'ailleurs  J.-S.  Bach  souvent  imitera.  Il 
répond  fréquemment  au  premier  temps  de  celle  me- 
sure, qui  est  soi-disant  fort,  par  le  troisième  temps, 
qui  est  faible.  Il  est  vrai  que  les  théoriciens,  afin  de 
sauver  la  face,  le  baptisent  «  demi-fort  «  ! 

La  vérité  est  que  Bach,  pas  plus  que  tel  autre  maître 
à  quelque  époque  que  ce  fût,  n'a  percuté  le  temps 
initial  de  la  mesure,  à  moins  d'intenlions  spéciales, 
exceptionnelles,  et  justifiées.  La  musique  du  Moyen 
Age,  si  riche  en  rythmes  libres,  la  polyphonie  du 
xvi"  siècle,  pratiquaient,  au  moins  dans  certains  cas, 
une  rythmique  large  qui  ne  soulignait  point  les  divi- 
sions de  ses  durées  par  des  chocs. 

Ce  qui  amena  le  recul,  à  partir  du  xvii^  siècle,  el 
ressuscita  le  temps  fort,  propre  à  la  rythmique  ru- 
dimentaire  des  airs  de  marche,  ce  fut,  à  n'en  pas 
douter,  l'invention  de  la  baire  de  mesure.  Edifiante 
serait  l'élude  historique  de  la  formation  et  de  la 
généralisation  de  ce  signal,  car  elle  en  révélerait  le 
véritable  rôle.  D'abord  il  ne  fut  rien  de  plus  qu'un  cloi- 
sonnement, un  cadre  repéré,  devenu  très  utile  pour 
l'exécution  des  œuvres  polyphones,  et  dans  lequel  les 
valeurs  s'installent  avec  précision  sous  l'œil  du  con- 
ducteur. Au  début  ce  quadrillage,  celle  «  mise  au 
carreau  »,  ne  coïncidait  point  avec  les  divisions  ryth- 
miques et  n'était  qu'une  série  de  verticales  placées 
presque  au  hasard;  il  ne  pouvait  donc  en  aucune 
façon  créer  une  l'onction  rythmique.  Mais  celte  mau- 
dite barre,  devenue  indispensable  —  il  faut  bien 
le  reconnaître,  —  lorsque  la  polyphonie  se  fit  de 
plus  en  plus  touffue,  figura  aux  yeux  les  divisions 
numériques  des  durées  :  on  l'installa  aux  places  qui 
correspondent  à  la  séparation  des  mc'<rfs,  jusqu'alors 
latents.  Fatal  progrès!  car  celte  figuration  d'un  or- 
ganisme interne  dont  l'esprit  seul,  jusqu'alors,  devait 
saisir  la  structure,  créa  des  fondions  perverties  : 
l'habitude  de  rendre  visibles  les  divisions  de  rythme 
engendra  l'erreur  de  les  percuter.  On  crut  que  la 
barre  était  un  signal  rythmique  et  qu'il  fallait,  à  ce 
signal,  répondre  par  un  choc.  Ainsi  fut  compromis, 
par  un  retour  à  des  pratiques  désuètes,  l'effort  sé- 
culaire des  rythmiciens  qui  avaient  allégé  les  durées 
de  leur  primitif  et  bruyant  mécanisme. 

133.  Or  le  développement  de  la  carrure  et  son  inva- 
sion subite  se  firent  à  l'époque  même  où  la  barre  de 
mesure  s'installa  dans  la  séméiographie.  Cette  simul- 
tanéité est  autre  chose  qu'une  coïncidence.  Sitôt 
qu'on  se  mit  à  croire  au  a  temps  fort,  «  on  aboutit 
fatalement  à  l'irruption  des  formules  orchestiques 
propres  à  la  marche  et  à  la  course,  où  le  temps  fort 
est  une  nécessité,  et  dont  les  nombres  rythmiques 
sont  précisément  les  multiples  de  4.  Ce  n'est  point  par 
deux  en  effet  que  les  pas  se  groupent  orcbeslique- 
ment.  Envisageons  un  instant  la  danse  rudimentaire, 
où  les  mouvements  o  naturels  »  des  jambes,  égaux 
en  durée,  ne  se  compliquent  d'aucun  geste  accessoire, 
et  où  les  seuls  éléments  de  la  marche  el  de  la  course 
normales  interviennent.  On  peut,  à  la  vérité,  diffé- 
rencier les  mouvements  des  jambes  dans  une  série  de 
pas  simples  en  percutant  de  deux  en  deux.  Exemple  : 

Grmrhe  ...  Droite  -(-  fi  ...  D  +  G  ...  D,  elc. 
ou  Droite  ...  Gauche -f  I) ...  G  -f /)...  G,  elc. 

[3311 


Mais  celle  période  rythmique  «  deux  »,  avec  temps 
fort,  semble  avoir  été  partout  dédaignée,  comme  trop 
courte.  On  a  accouplé  4  pas  simples  ou  2  pas  dou- 
bles, en  percutant  le  premier  des  quatre  mouvements 
constitutifs  : 

fi  ...D...  G  ...  D     ou     0...G...  D...  G 
[352] 

et  cette  période  «  quatre  »  paraît  être  en  effet,  dans 
les  danses  de  tous  les  temps  et  de  tous  les  pays,  la 
série  rythmique  primordiale.  Sa  répétition  (4  +  4 
=  8)  est  le  multiple  le  plus  simple  qu'elle  puisse 
engendrer. 

Obéir  à  la  barre,  percuter  le  temps  fort  en  tête  des 
mesures,  c'était  fatalement  faire  appel  h.  ces  groupes 
de  4  et  de  8  unités  qui  forment  le  squelette  rythmi- 
que des  airs  de  marche,  des  pas  redoublés,  des  danses 
populaires,  el  qui  paraissent  avoir  une  cause  physio- 
logique, pour  ainsi  dire,  indépendante  du  temps  el 
du  lieu.  La  barre  de  mesure,  en  ramenant  une  pra- 
tique que  le  développement  de  l'art  avait  reléguée, 
a  donné  tout  à  coup  —  vers  1600  —  une  importance 
démesurée  aux  4 — 8  :  elle  a  engendré  la  carrure. 

Tout  se  lient  :  cette  dignité  restituée  aux  rythmes 
orchestiques  primitifs  à  4  et  8  mesures  isochrones, 
armées  du  temps  fort,  eut  son  retentissement  dans 
tout  l'art  musical.  Les  théoriciens  se  mirent  à  légi- 
férer que  les  rythmes  sont  engendrés  par  des  équi- 
distances,  mesurés  et  révélés  par  des  percussions 
initiales.  Ils  décrétèrent  —  ils  décrètent  encore  — 
que  toute  mesure  s'ouvre  par  un  temps  fort.  Ils  n'ad- 
mettent pas  qu'on  puisse  apprécier  un  rythme  autre- 
ment qu'en  parlant  d'un  temps  fort.  Non  seulement 
ils  passent  sous  silence  tout  ce  qui  rappellerait  les 
mesures  »  tordues  »  chères  aux  grands  rylhmiciens 
de  la  Grèce,  mais  les  mesures  à  5  lemps,  tout  au  plus 
mentionnées  par  eux,  sont  dites  «  exceptionnelles  ». 
Equidislance  et  percussion,  carrure  et  temps  fort, 
telle  est  la  consigne.  C'est  de  la  rythmique  de  sau- 
vages. 

Les  maîtres  du  xvii"  siècle  n'en  acceptèrent  point  — 
est-il  besoin  de  le  dire?  —  les  percussions  brutales. 
Mais  ils  subirent  terriblement  l'influence  de  la  car- 
rure, que  la  barre,  en  réinstallant  les  temps  forts, 
avait  implantée.  Par  une  réaction  excessive  contre 
les  rythmes  très  libres  de  la  canlilène  liturgique  et 
la  continuité  périodique  des  œuvres  chorales  poly- 
phones, ils  adoptèrent  les  4—8,  les  uns  avec  enthou- 
siasme, les  autres  par  nonchalance.  En  ce  temps  on 
l'on  passa  des  chœurs  à  la  monodie  accompagnée,  on 
abandonna  les  liches  architectures  des  rythmes  pour 
la  monotonie  des  périodes.  On  construisit  les  airs 
d'opéra,  les  motets,  les  chœurs  harmonisés,  sur  le 
modèle  des  airs  de  danse.  Ceux-ci  régnèrent  en  touti' 
la  musique  ,  et  Bach  lui-même  ne  s'insurgea  point 
toujours  contre  leur  tyrannie.  Quand  la  foule  eut 
goûté  à  cette  rythmique  simpliste,  elle  s'y  tint  avec 
obstination.  L'opposition  que  de  nos  jours  encore  le 
public  fait  à  certaines  œuvres  s'adresse  beaucoup  plus 
à  leurs  formes  rythmiques,  qui  excluent  la  carrure, 
qu'à  leurs  formes  mélodiques,  si  tourmentées  qu'elles 
lui  paraissent  être.  liuit  mesures,  bien  arrêtées,  se 
retiennent  et  se  fredonnent,  satisfaction  sans  prix 
pour  l'amateur!  Des  périodes  rythmiques  envelop- 
pées, variables  en  étendue  et  en  structure,  savam- 
ment coordonnées,  délicatement  construites,  lui  pa- 
raissent abstruses,  donc  méprisables. 

Mais  il  est  nécessaire,  si  l'on  veut  pénétrer  le  sens 
rythmique  d'une  mesure,  dans  l'art  grec,  de  ne  plus 
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croire  au  temps  fort  ni  h  la  bari'e  de  mesure  consi- 
dérée comme  son  itidicatrice,  et  de  ne  pas  s'évertuer, 
selon  une  habitude  danf;ereuse,  à  grouper  les  mesures 
par  4,  8,  16  et  32!  Kn  face  des  monuments  rythmi- 
ques édiliés  par  les  poètes  de  l'IIollade,  l'observateur 
(jui  veut  isoler  les  matériaux,  les  dénombrer,  les  «  sou- 
peser »,  doit  oublier  ce  que  nos  solfèges  contiennent 
de  notions  fausses.  Pour  percevoir  les  groupes  ryth- 
miques, les  mesures  simples  et  composées  de  la  musi- 
que antique,  pour  en  sentir  le  charme,  il  faut  savoir 
les  distinguei'  les  uns  des  autres  autrement  que  par 
des  percussions  éqiiidistantes. 

Certains  chefs  d'orchestre  ou  de  chœur,  et  non  les 
moindres,  rendent  sensibles  aux  yeux  de  leurs  exécu- 
tants l'arrangement  des  valeurs,  leur  groupement, 
beaucoup  plus  que  le  cadre  rigide  de  la  mesure.  Le 
profane  qui  les  regarde  n'y  comprend  rien,  en  raison 
de  la  dislocation  apparente  el  perpétuelle  des  rythmes. 
Ces  Kapellmeister  tracent  avec  leur  baguette  le  dessin 
des  temps  et  soulignent  les  «  accents  »  là.  où  ils  se 
trouvent.  Or,  dans  la  musique  affinée,  les  acceiUs,  qui 
n'ont  rien  de  commun  avec  les  temps  forts,  changent 
de  place  à  tous  les  instants  du  discours  musical.  De 
là,  chez  lesdirigeants  qui  les  observent,  une  souplesse 
de  bras,  une  liberté  du  «  bâton  »  admirablement  per- 
suasives pour  des  interprèles  avertis,  et  tout  à  fait 
déconcertantes  pour  des  musiciens  routiniers,  imbus 
des  seuls  préceptes  de  notre  pédagogie,  si  pauvre  au 
chapitre  des  rythmes! 

Ce  qu'il  importe  avant  tout  d'établir  dans  la  ryth- 
mique grecque,  c'est  la  division  permanente  de  toute 
mesure,  —  les  Anciens  disaient  :  de  tout  »  mètre  »,  — 
quelle  que  soit  son  étendue,  en  deux  parties,  égales 
ou  inégales,  l'une  forte  et  l'autre  faible,  il  est  vrai, 
mais  soudées  tout  autrement  que  les  parties  constitu- 
tives des  nôtres  :  l'intensité  dans  la  mesure  antique  ne 
correspond  pas  à  une  percussion  courte;  elle  est  dura- 
ble; elle  s'applique  à  un  plus  ou  moins  grand  nombre 
d'unités  de  temps.  De  plus,  la  partie  intense  est  ini- 
tiale ou  non;  et  la  musique  se  bat  de  haut  en  bas  aussi 
bien  que  de  bas  en  haut.  Il  faut  donc,  des  deux  par- 
ties du  mètre,  percevoir  non  seulement  les  durées 
relatives,  mais  la  répartition  de  leurs  "  poids  ».  Le 
Posé  et  le  Levé  ne  doivent  pas  être  confondus  avec 
le  temps  fort  et  le  temps  faible  de  nos  solfèges.  Rien  de 
commun  entre  eux. 

134.  Les  convenances  rythmiques,  dont  les  Grecs 
ont  eu  un  sentiment  profond,  sont  subordonnées  aux 
lois  qui  régissent  l'association  des  trois  arts  musi- 
caux :  lois  variables  suivant  les  milieux  et  les  âges. 

Il  y  eut  en  elFet  deux  Rythmiques,  de  même  qu'il  y 
eut  deux  Musiques.  La  musique  de  Pythagore  et  de 
Platon,  dite  vulgaire,  pai'ce  qu'universelle,  reposant 
sur  les  consonances  fondamentales,  amie  de  la  l)o- 
risti  diatonique,  était  dédaignée  par  les  profession- 
nels qui,  se  disant  initiés,  étaient  pleins  de  complai- 
sance pour  Il'S  altérations  des  échelles  sonores,  pour 
les  métaboles  modales  et  tonales.  La  rythmique  po- 
pulaire resta  simple  et  fruste  en  regard  de  la  ryth- 
mique des  Simonide,  des  Pindare,  des  Eschyle  et  de 
leurs  émules,  qu'une  élite  seule  voulait  goûter. 

A  la  rythmique  populaire  appartiennent  les  danses 
guerriéi'cs,  les  danses  privées  ((  après  boire  »,  les 
«  entrées  »  de  la  comédie,  les  figurations  chorales  oii 
les  danseurs  sont  de  simples  citoyens,  peu  éduqués 
orchestiquement'.  Ici  régnent  les  pas  marchés,  cou  rus, 

peints,  Ii;iiits  et  bas-reliefs)  qui  si 
'évèlent  les  deux  orchestifiues  cor- 
)'une  pari  on  voit  tes  personnages 


1.  Les  monuments  figurés 
souvent  représentent  des  da 
respondant  à  ces  deux  rythn 


sautilles  au  petit  bonheur,  et  avec  eux  les  temps  forts 
percutés,  l'isochronisme,  la  carrure.  Parfois,  en  vue 
d'un  ell'et  nécessaire  à  l'action,  Sophocle  et  Euripide 
renoncent  à  leurs  rythmes  savants,  et  les  secousses 
d'une  sorte  de  polka  (les  anapestes)  ébranlent  le  plan- 
cher du  théâtre.  11  arrive  ainsi  que  les  deux  ryth- 
miques se  mêlent,  de  même  que  les  consonances 
pythagoriciennes  soutiennent  encore  les  échelles  alté- 
rées. Kt  l'on  peut  dire  que  certaines  formes  fonda- 
mentales des  rythmes  populaires  jouent,  dans  la 
structure  des  chœurs  dansés,  un  rôle  analogue  à  celui 
des  quintes  dans  la  constitution  des  échelles  sonores. 

A  la  haute  rythmique  le  lyrisme,  la  tragédie,  la 
comédie  ancienne  ont  voué. leurs  strophes  el  leurs 
airs.  La  structure  de  ces  complexes  organismes  ne 
pouvait  être  comprise  et  révélée  que  par  des  interprètes 
éduqués,  capables  de  mettre  en  valeur  des  richesses 
trop  souvent  rebelles,  hélas!  à  l'inventaire  que  les 
Modernes  veulent  en  dresser. 

C'est  que  nous  n'avons,  pour  en  connaître,  qu'un 
trop  petit  nombre  de  monuments,  tous  incomplets. 
Pas  un  seul  ne  fournit  tous  les  éléments  du  problème. 
Il  ne  faut  pas  oublier  que  souvent  les  rythmes,  dans 
l'art  hellénique,  s'appliquent  à  des  poésies  chantées 
et  dansées.  Or,  trop  rarement  nous  sommes  rensei- 
gnés sur  le  geste  orchestique  qui,  réagissant  sur  les 
mots,  sur  les  sons  dont  il  était  l'allié,  en  était  l'éclair- 
cissement indispensable. 

Kn  dehors  des  monuments  très  peu  nombreux  qui 
présentent  à  la  fois  des  mots  et  des  sons,  et  des  mo- 
numents plus  rares  encore  où  le  geste  intervient,  nous 
ne  possédons  que  des  textes  verbaux,  privés  de  toute 
séméiographie  orchestique  el  musicale  :  le  geste  et  le 
son  nous  manquent.  Les  rythmes  y  transparaissent 
seulement  sous  la  forme  qu'ils  ont  en  métrique,  mot 
qui  désigne  pour  l'art  gréco-latin  la  rythmique  appli- 
quée à  la  versification.  Cela  fut  indiqué  déjà  :  une  telle 
rythmique,  qui  se  heurte  à  la  nécessité  de  caser  toute 
espèce  de  mots  dans  des  cadres  définis,  est  impérieu- 
sement soumise  aux  exigences  verbales.  Elle  est,  à 
certains  égards,  gauche;  elle  est  gênée  dans  ses  en- 
tournures. On  a  vu  cependant  que  les  Grecs  ont  fait 
tourner  au  profit  de  la  clarté  rythmique  quelques- 
unes  des  servitudes  que  la  «  quantité  »  des  syllabes 
leur  imposait.  Qu'est-ce  que  la  quantité? 

Dans  la  prononciation,  sinon  usuelle,  du  moins 
i<  poétique  »,  les  syllabes  avaient  une  valeur  détermi- 
née; elles  duraient  plus  ou  moins  ;  elles  étaient /oiijHt'S 
ou  brèves.  Par  une  convention  uniforme,  les  poètes 
avaient  établi  que  le  rapport  de  la  brièveté  à  la  lon- 

gueurseraildu  simple  au  double.  La  «brève»  V^=:J  ) 

vautmoilié  de  la  «  longue  »  \-  =  J).  Cela  n'est  vrai 
qu'en  poésie,  évidemment,  la  langue  parlée  ne  s'é- 
tant  jamais  astreinte  à  soupeser  les  syllabes  avec 
une  telle  rigueur.  Il  en  résulte  que  les  vers  antiques, 
par  leur  texte  seul,  révèlent  tout  ou  partie  du  rythme 
intégral.  On  est  à  peu  près  certain  que  le  rythme 
verbal  et  le  rythme  musical  se  confondent,  par  exem- 
ple, dans  les  hymnes  delphiques,  OÙ  aucun  signe  ryth- 
mique n'est  ajouté  aux  notes  de  la  partition  :  celles-ci 
acceptent  donc  et  suivent  la  »  quantité  »  des  syllabes.  11 
est  permis  de  supposer,  d'une  manière  générale,  qu'en 
l'absence  de  signes  rythmiques  modificateurs,  cette 
«  quantité  »  s'impose  aux  durées  musicales. 


exécuter  des  pas  enfantins;  d'autre  part  leurs  attitudes  orctiestiques 
sont  savamment  réfutées.  Je  demande  la  permission  de  renvoyer  aux 
figures  de  mon  essai  sur  la  Danse  grccqiw  antique  (Hachette,  189G). 
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Mais  quand  de  la  «  Musique  »,  une  et  triple,  on  ne 
possède  que  les  vers,  il  est  dangereux  d'étendre  à  la 
mélopée  et  à  l'orchestique  le  rythme  verbal.  «  Les 
trop  rares  spécimens  de  musique  notée  qui  nous  sont 
parvenus,  nous  donnent  à  cet  égard  une  leçon  de  pru- 
dence et  de  modestie!  »  a  observé  Th.  Reinach'. 

C'est  cependant  sur  des  rythmes  verbaux,  presque 
exclusivement,  que  s'exerce  la  sagacité  des  Moder- 
nes. De  là  des  dilTérences  d'interprétation,  qui  sont 
dues  à  ce  que  l'analyse  emploie  telle  ou  telle  clef.  Je 
m'excuse  d'apporter  dans  les  pages  qui  suivent  des 
hypothèses  nouvelles,  appuyées  sur  des  faits  qui  m'ont 
paru  trop  négligés  jusqu'ici.  Si  elles  vont  à  l'enconlre 
des  opinions  reçues,  elles  provoqueront  peut-être  des 
recherches  ou  des  discussions  fécondes  :  c'est  la  for- 
lune  que  l'auteur  souhaite  à  ses  idées. 

135.  Au  iv°  siècle  avant  notre  ère,  l'association 
des  trois  arls  musicaux  est  si  constante  encore  que 
le  théoricien  le  plus  autorisé,  Aristoxène,  cherchant 
à  définir,  en  rythmique,  l'unité  de  mesure,  se  croit 
obligé  de  faire  au  poète  et  au  danseur,  aussi  bien 
qu'au  musicien,  les  honneurs  de  sa  définition.  Le 
(1  temps  premier^  »,  dit-il,  est  celui  qui  ne  comporte 
qu'une  seule  syllabe,  un  seul  son  musical,  un  seul 
mouvement  du  corps. 

Suivant  l'usage,  cette  unité  rythmique  sera  figurée 
par  la  Croche,  durée  considérée  ici  comme  miniiiia. 
Et  nous  tirerons  du  choix  de  cette  unité,  si  petite, 
puisqu'elle  est  la  limite  même  de  la  brièveté,  cette 
conséquence    que    la    rythmique    grecque,    pour   le 

1.  Dictionnaire  des  Antiquités.  Article  Mcsica. 

2.  Se  méfier,  ici  comme  dans  toute  étude  .lyant  la  musique  grecque 
pour  objet,  des  sens  divers  du  même  mot.  Ne  pas  prendre  un  temps 
premier  pour  un  temps  de  mesure  (=  pied). 


compte  et  l'agrégation  des  temps,  procède  au  rebours 
de  la  nôtre. 

En  effet,  notre  unité  rythmique  est  la  Ronde,  con- 
sidérée comme  la  durée  maxima  dont  les  divisions  et 
subdivisions,  par  2  ou  par  3,  sont  en  nombre  indé- 
terminé, on  pourrait  dire  indéfini  :  elles  sont  limi- 
tées seulement  par  la  réalisation  pratique  des  vitesses 
engendrées.  Les  temps  sont  les  diviseurs  de  la  ronde, 
ainsi  que  l'exprime  le  chiffrage  représentatif  des  me- 
sures :  il  se  fait  au  moyen  de  fractions  dont  la  ronde 
est  l'unité.  Le  dénominateur  indique  en  combien  de 
parties  elle  est  divisée;  le  numérateur  spécifie  le  nom- 
bre des  parties  qu'on  prélève  pour  constituer  la  mesure. 

Les  Grecs  voyaient  au  contraire,  dans  les  temps  de 
la  mesure,  que  métriquement^  ils  appelaient  «pieds  », 
des  multiples  de  l'unité  rythmique,  ce  «  temps  pre- 
mier »  d'Aristoxéne,  que  nous  traduisons  par  la  cro- 
che. Cette  unité,  au  lieu  d'èlre,  comme  la  nôtre,  une 
capacité  divisible,  était  une  quantité  multipliable. 
Conséquence  :  le  nombre  des  groupes  rythmiques 
différents  est  peu  nombreux,  car  il  n'y  a  pas  de  temps 
comportant  plus  de  6  croches,  et  le  nombre  d'arran- 
gements que  les  croches  peuvent  produire  3  à  3  (pieds 
ou  temps  ternaires),  4  à  4  (pieds  quaternaires),  5  à5 
(pieds  quinaires),  6  à  6  (pieds  sénaires),  estarithmé- 
tiquement  assez  limité.  Pratiquement  ce  nombre 
grossissait,  ainsi  qu'on  va  le  voir;  mais  de  toutes  les 
combinaisons  possibles  un  petit  nombre  seulement 
était  admis,  par  une  sélection  sévère. 

C'est  donc  avec  un  jeu  restreint  de  durées  et  de 
groupes  que  les  Grecs  ont  édifié  leurs  rythmes,  dont 
la  variété  est  éblouissante. 

lots,  longues  et  brèves^ 


3.  C'est-à-dire  lorsque 
taient  seules  en  cause. 


syllabe 


Aulos  double,  dont  un  Satyre  joue,  la  bouche  garnie  de  laphor- 
lieia,  lanière  de  cuir  qui  permettait  Ji  l'exécutant  d'engager  l'extré- 
mité rigide  du  tuyau  des  iiiiloi  dans  deux  ouvertures  contigues. 
Les  anches  librement  pénétraient  dans  la  bouche  de  1'"  aulète  ». 
On  voit  que  les  deux  mains  sont  également  actives.  (Cf.  Histoire 
lie  la  tangue  musicale,  I,  fig.  126;  reconstitution  hypothétique,  par 
Gevaert,  d'un  air  d'aulos  double.)  —  Coupe  à  figures  rouges  de  la 
première  moilié  du  v»  siècle  présentant  à  l'intérieur  le  groupe  de 
Pelée  et  Thétis,  il  l'extérieur  des  Satyres  et  des  Mcnades.  —  Col- 
lection de  Luynes,  Cabinet  des  ilêilailles;  catalogue  de  Ridder  , 
n»  539. 


Aulos  double,  sans  phorl/eia.  —  Même  vase  que  XXXI.  —  Ca- 
binet  lies  Médailles;  catalogue  de  Ridder,  n»  390. 
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H.  —  LKS  TIvHPS  KT  LKS  MESURES 

(PIKIIS    ET    MKTnEs) 


TEMPS   (Pieds). 


UNITE   RYTIIMIOUE 


136.  L'unilé  rythmique  est  la  durée  minima  em- 
ployée; elle  correspond  au  son  le  plus  rapide,  à  la 
syllabe  la  plus  courte,  au  geste  le  plus  prompt. 

Associées  par  3,  4,  5  ou  fi,  les  unités  forment  les 
temps  des  mesures  (=;  pieds  des  mètres). 

Théoriquement,  les  temps  sont  rendus  sensibles  par 
deux  mouvements  (abaissement  et  relèvement  du 
pied,  signes  do  la  main,  etc.)  qui  ligurent  aux  yeux 
le  groupement  des  unités  élémentaires.  Nous  appel- 
lerons ces  mouvements  posé  et  levé.  Ils  sont,  en  durée, 
égaux  ou  inégaux. 

Il  y  a,  d'après  l'ordre  où  s'efTectuent  ces  mouve- 
ments théoriques,  deux  espèces  de  temps  : 

a)  les  temps  qui  commencent  par  le  jjosé; 

b)  les  temps  qui  commencent  par  le  levé. 
Pratiquement,  la  battue  des  éléments  du  temps  est 

le  plus  souvent  abolie  ou  masquée  par  la  battue  de  la 
mesure,  ainsi  qu'on  le  verra  bientôt. 

Les  temps  composés  de  plus  de  4  unités  (péons  et 
ioniques)  sont  souvent  considérés  comme  des  mesu- 
res et  traités  comme  tels.  Dans  ce  cas,  le  posé  et  le 
levé  (le  levé  et  \e  posé)  du  temps  deviennent  le  Posé  et 
le  Levé  (le  Levé  et  le  Posé)  de  la  mesure,  qui  seront 
définis  plus  loin. 

TEMPS    OU    PIEDS    l'ONDAJIENTAUX 

Les  temps  fondamentaux  de  la  musique  grecque, 
abstraction  faite  des  tenues,  telles  que 

i—         -T^         O^ 

6      =J^on^J 
I — 1         —  \j  \j     yj  \j~ 

[353] 

c'est-à-dire  de  la  condensation  des  unités  en  une  va- 
leur unique,  condensation  qui  semble  avoir  été  tou- 
jours une  substitution  accidentelle,  —  sont  répartis 
par  les  théoriciens  en  trois  groupes,  d'après  la  durée 
relative  du  posé  (p)  et  du  levé  [l). 

I.  Les  temps  du  rapport  simple  sont  ceux  dans  les- 
quels le  rapport  des  durées  du  posé  au  levé  est  égal 
à  1/1.  Types  fondamentaux  : 


Dactyle 


'~H. 


[354] 


Ce  sont,  sinon  les  plus  courts,  du  moins  les  plus  sim- 
ples des  temps.  Le  dactyle  est  le  fondement  rythmi- 
que des  œuvres  d'Homère,  qui  sont  les  plus  anciennes 
productions  connues  de  la  poésie  occidentale. 

II.  Les  temps  du  rapport  double  sont  ceux  dans 
lesquels  le  rapport  des   durées  du  posé  au  levé  est 

2 
égal  à  -.  Types  fondamentaux  : 


Troclic 


lamle  ;      » 


Cf. 
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111.  Les  temps  du  rapport  hémiole  ou  sesquialtére 
sont  ceux  dans  lesquels  le  rapport  des  durées  du  posé 

au  levé  ou  du  levé  au  posé  est  égal  à  -.  Type  fonda- 
mental : 


Péon  crètiiiue 


[35G1 


Il  est  possible  dés  maintenant  de  se  faire  une  idée 
des  trois  Genres  auxquels  les  théoriciens  antiques 
s'efforçaient  de  ramener    tous  les   rythmes  :   trois 

/l   2  3\ 
rapports  numériques  (  t't'-j  I  suffisent  à  les  exprimer. 

137.  Si,  au  lieu  d'établir  le  tableau  des  temps  par 
Genres,  on  le  forme  des  groupements  par  nombre 
croissant  d'unités,  la  liste  suivante  sera  dressée,  qui 
rend  plus  intégralement  compte  des  temps  ou  pieds 
fondamentaux  : 


TEMPS    TERNAIRES   . 


TEMPS   QUATERNAIRES 


aPS    QUINAIRES 


TEMPS    SÉNAIRES 


[e  ;] 


[357] 


Feons  crétiques 
l-   ^  l  - 

Ioniques 


Les  temps  sénaires  sont  du  rapport  double,  comme 
les  trochées  et  les  iambes.  C'est  dire  que  : 
;3  _  4  _  2 

On  pourrait  appeler  thétiqiies  les  pieds  qui  com- 
mencent par  le  posé  {thésis);  antithétiques  ceux  qui 
commencent  par  le  levé  (arsis). 

A  ces  groupements  se  réduisent  presque  tous  les 
éléments  des  types  rythmiques  dans  l'art  grec  et 
dans  l'art  romain. 

On  observera  que,  dans  tous  les  temps  énumérés, 

la  croche  isolée  ou  le  diolet  \J  J)  sont  affectés  du 
levé.  C'est  que,  en  principe,  il  y  a  une  relation  entre 
la  durée  des  sons  et  leur  intensité.  Les  sons  les  plus 
longs  sont  aussi  les  plus  «  forts  ».  La  noire,  que  les 
métriciens  appellent  longue  et  qu'ils  représentent  par 
un  petit  Irait  horizontal  [longue -~),  est  supposée 
plus  lourde,  plus  intense  que  la  croche  (6n'De=zw)  : 
c'est  là  une  conception  des  «  métriciens  »,  c'est-à- 
dire  des  rythmiciens  de  la  parole.  Mais  elle  peut  être 
généralisée  :  les  sons  qui  »  durent  »  ont  une  aptitude 
à  devenir  intenses. 
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Aulos  double.  La  u  joueuse  de  flûte  »  ne  porte  pas  de  jihnrbeia. 
Sur  son  épaule  gauche  une  main  est  posée.  —  Coupe  à  figures 
rouges  (fragment)  de  la  première  moitié  du  v«  siècle  av.  J.-C.  — 
Collection  de  Luvnes,  Cabinet  des  ilèdiiilles;  catalogue  de  Ridder, 
n»  591. 

MESURES  (Mètres). 

138.  Les  temps  (^piedsl  ont  été  définis  une  asso- 
ciation de  3,  4,  5  ou  6  unités  (136|. 

Or  les  temps  s'agrègent  entre  eux  pour  former  les 
mesures'  :  celles-ci  sont  composées  de  temps  comme 
les  temps  sont  composés  d'unités.  Toutefois,  s'il  n'y  a 

pas  de  temps  faits  de  2  unités^  V*  */.  les  mesures 
à  2  temps  sont,  au  contraire,  les  plus  employées. 

Les  mesures  se  répartissent  normalement  en  trois 
groupes  correspondant  aux  trois  genres  de  rythmes 
déjà  spécifiés;  et  c'est  le  rapport  de  durée  entre  le 
Posé  et  le  Levé  de  la  mesure,  analogues  au  posé  et  au 
levé  des  temps,  qui  établit  le  groupement. 

POSÉ  (thésjs) 

Le  Posé  correspond  à  la  partie  intense  de  la  mesure. 
Il  est  indiqué  à  l'e.xécutant  par  l'abaissement  du  pied, 
de  la  main  ou  d'un  signal  quelconque,  abaissement 
qui  subsiste  pendant  toute  la  durée  du  Posé.  Le  mol 
Posé  paraît  devoir  être  préféré  à  Frappé,  parce  que 
le  premier  a  l'avantage  d'exprimer  autre  chose  qu'une 
percussion  et  marque  mieux  la  prolongation  d'un 
geste  soutenu.  Il  est  vrai  que,  dans  la  pratique,  le 
Posé  devait,  en  un  certain  nombre  de  cas,  avoir  pour 
moment  initial  un  bruit,  un  choc,  en  un  mot  un 
Frappé.  Lorsque  le  Posé  avait  une  longue  durée,  des 
Frappés  secondaires  pouvaient  même  jalonner,  comme 
il  sera  dit  plus  loin,  ses  temps  constitutifs  internes. 

Abstraction  faite  de  ces  subdivisions,  toute  mesure 
se  battait  par  deux  mouvements  principaux,  l'un  vers 

1.  Les  pieds  s'agrègent  ealre  eux 
mètrieîeDs. 

2.  Le  sûi-disant  «  pied  pyrrbique 


pour  former  les  mètres,  disent  les 
»  \#  #y  n'est  qu'une  apparence. 


le  bas,  l'autre  vers  le  haut,  ou  vice  versa,  mouvements 
qui  engendraient  des  gestes  «  soutenus  »,  égaux  ou 
inégaux,  et  dans  lesquels  la  «  décomposition  »  de  la 
mesure,  analogue  à  celle  que  nous  infligeons  à  cer- 
tains adagios,  n'intervenait  que  secondairement. 

Seront  appelées  mesures  IhiStiques  celles  où  le  Posé 
précède  le  Levé  ;  mesures  antithétiques^  celles  qui  com- 
portent l'ordre  inverse.  Elles  sont  aussi  légitimes  et 
aussi  fréquentes  les  unes  que  les  autres.  Les  mesures 
thétiques  sout  normalement  engendrées  par  l'agré- 
gation des  temps  thétiques  (rythmes  »  descen- 
dants »  de  J.-H.  Schmidt  :  dactyles,  trochées)  ; 
les  mesures  antithétiques,  par  celle  des  ryth- 
mes <i  ascendants  »  (anapestes,  iambes). 

139.  Les  rapports  de  durée  entre  le  Posé  et 
le  Levé  sont  exprimés  par  les  mêmes  fractions 
que  les  rapports  analogues  entre  le  posé  et 
le  levé  des  temps.  D'où  trois  Genres  de  me- 
sures : 

ï.  Les  mesures  du   rapport  simple  ou   du 
Genre  Egal  sont  celles  où  le  rapport  des  du- 
rées du  Posé  au  Levé  est  égal  à  -. 
l 

IL  Les  mesures  du  l'apport  double  ou  du  Genre  Double 
sont  celles  où  le  rapport  des  durées  du  Posé  au  Levé 

2 
est  égal  à  -. 

1 

m.  Les  mesures  du  rapport  hémiole  ousesquialtère, 
ou  du  Genre  Hémiole,  sont  celles  où  le  rapport  des  du- 

3 
rées  du  Posé  au  Levé  ou  du  Levé  au  Posé  est  égal  à-. 

140.  Les  conventions  suivantes  seront  appliquées  à 
la  représentation  des  mesures  et  de  leur  battue  dans 
le  T.\i!LEAL'  DES  ufîsutiEs  présenté  plus  bas  [360]. 

Les  mesures  antiques  commençant  aussi  bien  par 
le  Levé  que  par  le  Posé,  la  barre  de  mesure,  devenue 
abusivement  dans  l'art  moderne  le  signal  du  temps 
fort,  ne  peut  être  employée  dans  les  transcriptions 
des  mètres  grecs  et  romains. 

Son  non-usage  a  pour  conséquence  de  rendre  aux 
rythmes  leur  homogénéité  et  de  faire  apparaître  des 
types  rythmiques  que  la  barre  rend  méconnaissables. 
Celle-ci  sera  dorénavant  remplacée  par  une  interrup- 
tion de  la  portée.  Cette  interruption  a  l'avantage  de 
ne  point  spécifier,  comme  fait  la  barre,  l'explosion  du 
«  temps  fort  »  :  elle  ne  fait  que  limiter  la  mesure, 
sans  rien  préjuger  de  son  poids  ni  de  son  équilibre. 

Le  ou  les  temps  du  Posé  sont  indiqués  par  l'orienta- 
tion des  hastes  :  elles  sont  tournées  vers  le  bas 


iO: 


Inversement,  le  ou  les  temps  du  Levé  sont  indiqués 

par  le  redressement  des  hastes  vers  le  haut  \é  ). 

Chaque  temps  est  enfermé  dans  une  liaison,  et  tous 
les  temps  du  Posé  ou  du  Levé  sont  réunis  par  une 
commune  liaison,  qui  les  groupe. 

De  la  sorte,  la  grande  division  de  tout  mètre  en 
deux  régions,  correspondant  aux  inégales  intensités 
des  temps  constitutifs,  sera  uniformément  observée. 

Exemple.  Si  nous  voulons  dénommer  une  mesure 
telle  que  : 


[358] 


3.  Ces  désignations  ne  se  trouvent  point  employées  dans  ce  sens, 
chez  les  théoriciens  antiques.  Mais  elles  peuvent  être  tirées,  par  dé- 
duction, de  certaines  définitions,  lîlles  n'ont,  au  reste,  que  la  valeur 
d'étiquettes  abréviatives. 


IIISTnltiK  DE   LA   MUSIQUE 
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nous  compterons  les  temps  :  il  y  a  cinq  iambes;  c'est 
(loue  une  mesure  à  cinq  temps  (les  niétriciens  disent 
une  pentapodie).  Les  deux  premiers  temps  sont  enro- 
bés dans  le  Levé.  Celte  pentapodie  iambique  est  donc 
antilbiHique  (138).  Une  liaison  intercalée  entre  les  liai- 
sons partielles  des  temps  et  la  grande  liaison  du  Posé 
montre  que  les  deu.t:  derniers  iambes  constituent  un 
sous-groupe  et  que  le  premier  iambc  du  Posé  s'en 
distingue. 

Lorsqu'il  y  a  syncope,  le  son  lié  ne  se  répète  pas. 
Pour  la  signaler,  une  liaison  double  établit  la  jonc- 
tion entre  les  deux  parties  de  la  mesure,  ou  d'une 
mesure  à  l'autre. 


Le  rapport  du  Posé  au  Levé  estexprimé  par  une  frac- 
tion; c'est  ce  que  spécifient  les  abréviations  et  for- 

P      3       1 

mules  telles  queT^  =  ^  =  -,  par  exemple.  Il  va  de 


soi  que,  par  déTinition,  dans  le  Genre  Égal  la  fraction 

1 
réduite  à  sa  plus  simple  expression  est  -  ;  que  dans  le 

o 
Genre  Double  elle  est  7,  et  enfin,  dans  le  Genre  Hé- 
1 
3 
miole,  -.  Ne  pas  confondre  cette  figuration  arithmé- 
tique du  Genre  avec  les  indications  rythmiques  pro- 
pres aux  mesures  et  qui  se  trouvent  sur  les  portées. 

On  constatera  que  ces  indications  de  mesures  sont 
inefficaces  à  représenter  les  groupes  caractéristiques 
employés  par  les  Anciens  en  qualité  de  types  rythmi- 
ques. Le  6,  8,  par  exemple,  s'applique  aussi  bien  aux 
iambes  qu'aux  trochées,  et  le  2/2  aussi  bien  aux  ana- 
pestes qu'aux  dactyles.  Il  suffit  de  se  souvenir  du 
principe  qui  préside  à  l'organisation  des  durées  dans 
l'art  musical  hellénique  pour  comprendre  cette  insuf- 
fisance de  nos  modernes  rubriques  en  pareil  cas  : 
nous  n'avons  plus  de  types  rythmiques. 

Ni  la  tétrapodie  péonique  ni  la  pentapodie  ana- 
pestique  ne  figurent  dans  le  tableau  suivant.  La  pre- 
mière paraît  avoir  été  toujours  résolue  en  deux  dipo- 
dies,  et  l'existence  de  la  seconde  n'est  point  prouvée. 


TABLEAU   DES   MESURES    ANTIQUES 


d'après    le   principe   ENONCE    PAR    ARISTOXENE,    LES    APPLICATIONS    Qu'ON   EN    TROUVE   DANS    ARISTIDE   QUINTILIEN 
ET    L'iN    CERTAI.N    NOMBRE    d'eXEMPLES   FOURNIS    PAR    LES    TEXTES    DES    POÈTES. 


I.  —  GENRE  ÉGAL 


FORMES    ANTITHETIQUES 


VI  uiiilés;  ■ 


Dipodio  Irochaïqne 

ou    DlTROCHÉi:. 


Dipo'-lie  iîimbique 

ou    DlIAMBE. 


1^ 


î^ 


LEVE 


CUORIAMBE 
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t  Dipodie  dactylique 

ou  DiDACTYLE. 


DispoNDÉE  dactylique. 


xj  —    O    v^  _ 


Dipodie  anapesLique 

ou  DiANAPESTE. 


DISPONDEE  anapesUque. 

L"EVÉ 


PARÈMIAQUE 


W U  — 


Dipodie  péonique. 


.  \^  — £  \j  — 


\J\JJL^       \J     KJ      ~m 


Dipodie  ionique  majeure 


Dipodie  ionique  raineure. 


, \j  \j  Ji vy  w 


W  \^ —KJ  -J      '\J  4L.  — 


T^=^=l 

^v^_     \J    J-  \J  —^ 


V^—      V->^      V^—O^ 


Tèlrapodie  troclKxïque. 


Télrapodie  iambique. 


<^_1 \u  Ji 


/irsroriif-  de  la  mvskiue 


GRECE     'iHl 


Tétrapoiiii-'  diictylique. 


Tétrapoilie  anapcstique. 


o  v-/  —  \JKJ  —  —  i 

nain  le  f/enre  égal  le  nombre  de  \YI  iinilés  ne  tloit  pas  (Ire  dé/}assé. 


II.  —  «ENRK  DOUBI.K 


oBMES  THirnQni: 


FORMIis    ANTITtrKTIQrF.S 


.  .      P       4       2 

\I  unîtes;  —  =  -  =  -. 

L       2       1 


^  ~  MA.1RUR 

J  J  érigé  en 

^^izr  mètre 


(monopodie).  J  '  (monopodie).  \j  \j^ 


K^  —  \j  —     U  -i 


Tripodie  trochaïque. 


Tripodie  iamliique. 


Tripodie  dactylique. 


Tripodiefanapestique. 


:^.^A.^  rr  r  r-^-^ 

L- 

>J 

»-' 

P- 

w 

V/ 

_  o 

Kj 

Ijjjrr^^-^^ 

<-> 

- 

t 

J- 

4__ 

-4~ 
■2: 

V-»    V-»    —  V^    ^M»    U  ^ 


Tripodie  pénnique. 


r.oprriffht  h)   Ch.  nelaifrave.   1913. 
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Tripodie  ionique  majeure. 


Tripodie  ionique  mineure. 


Ilexapodie  trocliaîque. 


llexapodie  iambique. 


\j  \j  ^ -.\j  \j - 


\j ^\^  _w  — ^  — ^  — 


vj— \j  - \j  — 


- — cj: u-L  vjL 

Dtiits  11'  ijeitre  ihtihk  le  nombre  île  XVItl  iinîteK  ne  tUtil  jins  être  dépassé. 


FORMHS    THIITK'UF 


m.  —  GENRE  HEMIOLE 


FOUMKS    ANTITHETIQn 


PEONS  CRETIQDES 

érigés  en  mètres 
(monopodies). 


X  unités;  - 


PLON    EPIOATE' 


Pentapodie  trochaïque. 


Pentapodie  iambique. 


\J   —  -t.   KJt^ 


1.  Vis.r  analosic  avec  4(j. 


I       2.  Ucciit  par  Aristide  Quiiitilien  sous  la  foniie  antillicliqii 


insTOlItE  DE   LA   MUSIOIE 


GRECE     '.83 


.      1'       12       3 
'1-        s       2 


r'ent;ii)udi(;  tlactylique. 


»W— WU  —  ou  —  WW  — V' 


:'  \^  x^  —  \j\jju^Kj—\^\j—  \j\^ 


.    p      ir>     .1 

XXV  unUés  ;-=  —  =  -. 

'1,       10      2 


Penlapodic  [n'onique. 


Dans  le  (jcnve  Itcmiole  le  nombre  de  XXV  uniléa  ne  (luit  pas  être  dcpfis.^t^. 


t; : 


I.III 

Une  joueuse  d'aulos  double,  saus  phorheiit,  rythme  lc3  mouve-       i/ren/iie  mUique,  §  339).  —  V.iso  il  fi^'ures  rouRPS  'h-  lu  |)n'iniiM'0 

ents  d'une  dnnseuse  pyrrichiste  sanglée  dans  un  costum;î  collant      moitir  ilu  V  sitcle,  emprunté  à  Stackolhorg,  die  Cracher  der  llelle- 

ani   se  ri^tniiriie    >irn«tinpmPTi.    nnni'   nni'iii-  ut    fi-i  nniii>  f  l'f      h,iiiv.>  ii,.»     wu 


et  qui  se  retourne  brusquement  pour  parer  et  frapper  (cf.  Ilaiixe 

La  limitation  du  nombre  des  imités  en  cliaque 
penre,  édictée  par  les  praticiens,  a  pour  but  d'éviter 
l'imprécision  d'une  battue  de  dimensions  démesu- 
rées. Il  est  remarquable  que  la  tolérance  soit  plus 
grande  dans  les  Genres  «  inégaux  ».  Lorsque  le  Posé 
■et  le  Levé,  disent  les  tliéoriciens,  n'ont  pas  même  éten- 
due, le  rylbme  est  moins  exposé  à  se  dissoudre. 

11  y  a  lieu  d'ajouter  à  ce  tableau  quelques  fi^ura- 
tîons  tirées  des  précédentes,  par  condensation  des 
unités  temporelles.  Seront  présentées  seulement  celles 
que  les  théoriciens  nieiitionuent. 

Si  l'on  condense  la  dipodie  daclyHque  théiique  (:;) 
«n  deux  blanches,  on  obtient  le  mètre  dénommé  : 


SPONDEE    MAJKUR 


[301] 


De  même,  de  la  tripodie  daclijliquc  théiique  (29)  on 
tirera  le  mètre  dit  : 


TROCHEE    SE 


[3C2] 

et  de  la  tripodie  dacti/liqite  aulilliéiiquc  (30)  la  mesure 
appelée  : 


ïambe  ortuios 


[303] 

La  suite  de  cette  étude  fournira  des  exemples  de 
presque  tous  les  types  de  mesure  présentés  au  tableau 
1360].  Mais  il  est  très  difiîcile  de  retrouver  avec  cer- 
titude, dans  les  textes,  les  formes  [361J  [362J  [3G3J. 


Exr.yr.LOPÈniE  de  la  misiqve  et  dictionnaire  m:  conservatoire 


BATTUE   DE   LA    MESURE 

141.  Gevaert  a  fait  cette  remarque  essentielle  : 
«  Les  Hellènes  et  les  Romains,  très  sensibles  aux 
elTets  du  rythme,  ne  se  faisaient  pas  faute,  pour  les 
renforcer,  de  recourir  à  des  moyens  que  notre  goût 
musical  réprouverait.  Leurs  mélodies  étant  presque 
entièrement  homophones,  ils  n'avaient  pas  la  possibi- 
lité de  mettre  en  relief  les  divisions  rythmiques  par  un 
acconi^iagnement  riche  en  combinaisons  sonores.  » 

De  là  le  heurt  du  pied  contre  le  plancher  de  la 
scène  pour  marquer  le  moment  initial  du  Posé,  et 
sans  doute  aussi  ses  subdivisions  (une  percussion  par 
temps?).  On  peut  se  demander  même  si,  pialiquement, 
le  Levé  n'était  pas  indiqué  par  un  bruit,  —  un  claque- 
ment de  doigts,  par  exemple.  Westphal  n'hésite  pas 
à  croire  que  le  Levé  lui-même  était  percuté  par  le 
pied.  Chez  les  Romains,  les  <.  clioreules'  »,  armés  de 
sandales  de  fer,  en  arrivèrent  parfois  à  effondrer  sous 
leurs  chocs  rythmiques  le  plancher  de  la  scène.  Voilà 
des  <i  temps  forts  »  faits  pour  réjouir  nos  théoriciens! 
Cependant,  à  y  regarder  de  près,  ces  percussions-là 
n'ont  rien  de  commun  —  à  commencer  par  la  place 
dans  la  mesure  —  avec  celles  qui  triomphent  en  nos 
solfèges.  Car  elles  ont  cette  banale  fonction  de  rendre 
sensibles  les  divisions  de  la  mesure,  aussi  bien  dans 
sa  région  faible  que  dans  sa  région  intense. 

Ce  qui  d'ailleurs  nous  importe  ici,  c'est,  non  pas  la 
pratique  exacte  de  la  battue,  la  décomposition  pos- 
sible des  gestes  principaux  en  gestes  secondaires 
marquant  les  jalons  intérieurs  de  la  mesure,  avec  ou 
sans  bruit,  mais  la  théorie  de  la  battue,  théorie  qui 
estlerellet  de  l'organisme  rythmique  lui-même. 

Les  théoriciens  disent  : 

Toute  mesure,  de  quelque  longueur  qu'elle  soit, 
est  rendue  sensible  aux  yeux  de  l'exécutant  par  deux 
gestes  du  chef  d'orchestre  (accompagnés  ou  non  de 
bruits  indicateurs''^!.  De  ces  deux  gestes,  correspon- 
dant au  Posé  et  au  Levé,  l'un  prend  la  forme  d'un 
abaissement  du  pied  ou  de  la  main,  l'autre  la  forme 
d'un  relèvement.  Suivant  que  la  mesure  est  thétique 
ou  non,  le  Posé  est  initial  ou  non. 

Dans  les  mesures  courtes  ces  deux  gestes  suffisent 
toujours  :  dipodies  dactyliques,  anapestiques,  tro- 
chaiques,  iambiques. 

Quand  les  ioniques  ou  les  péons  sont  érigés  en  me- 
sures et  battus  comme  tels,  on  a,  nécessairement  : 
I. L 


[2Ù\] 


[365] 

A  ces  deux  gestes  principaux  peuvent  s'adjoindre, 
dans  les  mesures  de  plus  grande  dimension,  un  ou 
deux  gestes  secondaires  marquant  la  décomposition 


du  mètre  en  ses  temps  constitutifs.  Exemple 


1.  Chanteurs-danseurs  du  drame. 

2.  Le  momcnl  initial  du  Posé  est  ce  qu'on  peut  appeler  Victus  Aa 
mètre;  il  correspond  à  la  chute  du  pied  ou  du  bras.  Mais,  s'il  l'est 
d'ordinaire,  il  n'est  pas  nécessairement  un  bruit  pour  l'oreille  :  pas 
plus  que  le  temps  1  de  nos  mesures,  battu  de  haut  en  bas  par  nos 
chefs  d'orchestre.  L'ic/iis  n'est  initial  que  dans  les  mesures  théliques. 
y.e  pas  confondre  cet  ictus  des  musiciens  avec  celui  des  métriciens,  qui. 
daus  les  mesures  antithétiques,  ne  co'incide  jamais  avec  l'unité  initiale 


Pentapodie 
péonique  : 


[367] 

11  n'y  a  pas  de  mesure  à  quatre  temps,  —  théori- 
quement du  moins.  Les  mouvements  secondaires  de 
la  battue  sont  réservés  aux  mesures  dont  la  division 
interne  se  fait  par  rapport  double  ou  par  rapport  hé- 
miole;  la  mesure  à  quatre  temps  organise  son  Posé 
et  son  Levé  suivant  le  rapport  simple  et  ne  comporte, 
quelle  que  soit  son  étendue,  que  les  gestes  soutenus 
correspondant  à  la  division  fondamentale.  Par  con- 
séquent, lorsque  sera  employée  ici  la  rubrique  12  '8, 
il  faudra  la  considérer  comme  un  2  2  dans  lequel 
chaque  blanche  se  diviserait  en  deux  fois  trois  unités. 

On  peut  supposer  que  dans  la  plupart  des  cas  le 
posé  et  le  levé  (p,  /)  du  temps  sont  absorbés  et  abolis 
par  le  Posé  et  le  Levé  (P.  L.)  du  mètre. 

Le  posé  et  le  levé  subsistent  dans  les  monopodies, 
c'est-à-dire  dans  les  pieds  isolés  érigés  en  mètres. 

Il  est  à  peu  près  certain  que  dans  certains  rythmes 
modulants  (204)  la  décomposition  des  temps  eux- 
mêmes  se  soit  imposée  au  chef  d'orchestre,  et  que 
sur  les  gestes  indicateurs  des  divisions  de  la  mesure 
se  soient  greffes  les  gestes  indicateurs  des  divisions  du 
temps;  de  même  que  dans  un  mlui/io  nous  décompo- 
sons souvent  un  2  4,  ou  un  6  8,  ou  un  9  8,  etc.,  en  ses 
croches  constitutives. 

142.  Celte  division  de  la  mesure  en  Posé  et  Levé 
est  essentielle.  Plusieurs  monuments  nous  montrent 
de  quelle  manière  la  séméiographie  l'indiquait. 

L'Anonyme  fournil  des  anapestes  traités  en  mesn- 
res  simples  et  dans  lesquels  des  points  marquent  la 
partie  intense  : 


Il  nous  renseigne  également  sur  la  manière  de  spé- 
cifier le  Posé  dans  la  mesure  composée  iambique. 
Quand  l'iambe  est  pur,  la  noire  seule  reçoit  le  point  : 


il 


de  sorte  que  le  posé  du  second  temps  sert  de  signal  au 
Posé  de  la  mesure'. 

L'inscription  de  Tralles  confirme  cette  manière 
graphique  et  la  complète  :  lorsque  l'iambe  est  résolu, 
les  3  croches  sont  affectées  de  points  : 

du  l'osé.  (Cf.  ce  qui  a  été  dit  dans  le  N.  B.  à  la  fin  de  ravertissement.) 
11  vaut  mieui  donc  renoncer  à  l'emploi  du  mot  ictus,  car  la  chose  qu'il 
représente  est  singuUérement  imprécise  lorsqu'il  s'agit  des  mesures 
antithétiques.  , 

3.  Il  est  évident  que  dans  ce  cas  la  dilTérence  de  durée  entre  la  croche- 
et  la  noire,  beaucoup  plus  que  leur  dilférenco  d'intensité,  marque  le 
rythme  :  croche  et  noire  font  partie  du  Posé.  Le  levé  du  sccoud  temps, 
devieul  l'unité  initiale  de  la  région  intense. 


lIlSTOinE  DE  LA   MUSIQUE 


GRECE     '«85 


Eiiliii,  le  papyrus  liainor  prôsciite  dos  pninls  qui 
sembleut  s'appliquer,  dans  la  mesure  dochiiiiaque, 
aux  unités  1  el  4  : 


i:i7ii 
Ils  marquent  ici  sans  doute  le  jalonnement  prati- 
que de  ces  tortueuses  mesures.  Il  s'agit  d'un  chœur. 
Pour  obtenir  la  simultanéité  dans  l'émission  vocale  et 
dans  les  gestes  de  tous  les  choreutes,  la  mesure  est 
«  décomposée  »  en  ses  divers  éléments  et  les  points 
paraissent  correspondre  à  des  signaux  indicateurs, 
multipliés  avec  intention.  L'iambe  ici  est  «  tliétique  ». 


i.iv 

Une  joueuse  d'aulos  lIouIiU^  sans  phorhciat  jiaraîL  lire  sur  un 
dyptique  caché  entre  ses  genoux  la  «  partie  »  qu'elle  exécute.  — 
Cratère  à  figures  rouges,  peint  vers  450.  publié  par  I.enormant  et 
de  Witte,  Elite  céramugraiihiiine,  LXXIX.  Colleclion  Liimhenj ,  ii 
Vienne. 

le;  posé  (la  tiiésis) 

143.  On  comprend  maintenant  pourquoi  le  mot 
«  Posé  i>  parait  devoir  être  substitué  au  mot  »  Frappé  ". 
On  frappe  une  unité  initiale,  plus  intense  que  celles 
qui  suivent.  On  pose  une  série  d'unités  d'égale  inten- 
sité entre  elles. 

Il  ne  nous  reste  des  Anciens  aucune  explication  sur 
la  nature  du  renforcement  soutenu  appliqué  aux  uni- 


lés  du  Posé.  Mais  il  est  permis  de  tirer,  de  l'organisme 
même  de  leurs  mesures,  des  notions  qui  nous  ache- 
minent vers  le  mécanisme  de  leur  balancement  rvth- 
mique  et  vers  la  répartition  de  leur  <<  poids  ». 

11  est  clairement  révélé,  par  l'usage  des  points,  que 
l'intensité  de  la  mesure  s'applique  non  à  Xiclm  (141) 
du  Posé,  mais  au  Posé  dans  son  ensemble.  Il  est  sûr 
aussi  que  le  geste  indicateur  du  Posé  pouvait  s'ac- 
compagner d'un  bruit  quelconque  du  pied  ou  de  la 
main,  mais  que  ce  signal,  tout  pratique,  était  un  arti- 
fice étranger  à  la  musique  et  même,  on  peut  le  dire, 
contraire  a.  la  nature  des  choses.  Aussi  bien,  en  ad- 
mettant que  les  choreutes  du  drame  eussent  besoin 
d'être  guidés  dans  leurs  évolutions  et  dans  leurs 
chants  par  des  percussions  plus  ou  moins  brutales, 
il  est  bien  difficile  de  croire  que  les  protagonistes 
chargés  de  détailler  les  magnifiques  monodies  d'Ks- 
chyle,  de  .Sophocle  et  d'Euripide,  fussent  guidés  par 
de  pareils  signaux. 

On  peut  attribuer,  métaphoriquement,  une  cer- 
taine <c  pesanteur  »  aux  mesures  antiques  et  supposer 
que  cette  pesanteur,  inégalement  répartie  entre  les 
deux  régions  qui  se  partagent  le  mètre,  alourdit  très 
légèrement  l'une  d'elles  au  détriment  de  l'autre.  Cet 
alourdissement  devait  se  traduire  par  un  renforce- 
ment sans  rudesse,  par  un  appui  délicat  et  soutenu 
delà  voix,  accompagné  dans  certains  cas  d'un  minime 
élargissement  du  tempo,  abstraction  faite  de  la  caté- 
gorie orchestique  réservée  plus  haut  (127)  et  qui  a 
besoin  d'iciws  percutés.  Mais  cette  légère  dilférence 
d'intensité  n'est  même  plus  nécessaire  là  où  les  pieds 
impurs  (131)  interviennent  pour  signaler,  par  con- 
traste, le  Posé;  et  il  semble  bien  que  dans  un  très 
grand  nombre  de  cas  le  mécanisme  des  «  substituts  » 
ait  été  préféré  à  tout  autre,  pour  déterminer  les  deux 
régions  essentielles  de  la  mesure. 

Le  lecteur  qui  serait  désireux  d'entrer  plus  avant 
dans  l'esprit  d'une  pareille  rythmique,  où  le  Posé  et 
le  Levé,  le  Levé  et  le  Posé  alternent  dans  un  variable 
balancement,  pourra  aisément,  en  ballant  lui-même 
des  mesures  théliques  et  des  mesures  antithétiques, 
se  familiariser  avec  leurs  allures  propres.  Le  Levé  ini- 
tial est,  pour  nos  habitudes,  quelque  peu  troublant, 
mais  très  vite  on  suit  les  Anciens  dans  les  leurs,  et 
il  parait  naturel  de  «  poser  »,  à  la  retombée  d'un  Levé; 
ce  qui,  après  tout,  est  logique.  S'il  arrive,  dans  les 
pages  qui  suivent,  que  soit  employé  le  mot  ictus,  il 
désignera  le  simple  mouvement  vers  le  bas,  initial, 
du  Posé;  il  n'impliquera  pas  nécessairement  un  choc. 
Cf.  (141). 

LES    MIÎSUnES    NORMALES    ET   LES    MESURES    ADAPTÉES 

144.  Bien  qu'Aristoxéne  déclare  —  d'autres  théori- 
ciens le  laissent  entendre —  que  toute  mesure  puisse 
être  aussi  bien  que  thétique,  antithétique,  il  est  évi- 
dent qu'on  doit  considérer  comme  normales  celles 
où  le  '<  poids  »  du  temps  et  celui  de  la  mesure  sont 
de  même  nature. 

La  mesure  normale  s'ouvre  donc  soit  par    /,,  soit 

(/ 
par  jL- 

Exemples  de  mesures  normales  : 


IVT.trochaïque 
théticpe 


fîxr.yr.LOPÉnrE  de  la  mesique  et  dictionnaibe  nn  consebvatotre 


M.daclylicjue 
tliélique 


TVL  iambique 
antithétique 


IL  anapeslique 
antithétique 


[372] 


Seront  dites  mesures  adaptées  celles  qui  sont  dis- 
posées de  telle  sorte  que  la  battue  initiale  du  temps 
soil  en  conflit  avec  la  battue  du  pied  : 

Exemples  de  mesures  adaptées  : 


M  trochaïque 
antiLheliqufi 


M.iambique 
ihéUque 


P.— 


[371!] 


Cette  désignation  leur  convient,  parce  que  leur  rôle 
paraît  être,  dans  le  plus  grand  nombre  des  cas,  une 
accommodation  d'un  groupe  rythmique  isolé  à  un 
rythme  prédominant.  Exemple  :  soit  une  série  iam- 
bique  dans  laquelle  la  mesure  type  est  manifestement 
un  diiambe  antithétique,  donc  normal  [360,  i]  : 


L_ 


L_ 


Supposons  qu'on  intercale  entre  deux  mesures 
quelconques  de  ce  schème  un  ditrochée;  normale- 
ment il  serait  Ihétique  ;  on  devra  donc  lui  faire  subir 
un  chavirement  de  la  battue,  le  rendre  antithétique; 
[360,  3]  et  ainsi  on  l'adaptera  au  rythme  iambique. 

Autre  exemple.  Soit  une  série  de  dianapestes  nor- 
maux : 


Qu'il  s'y  glisse  un  didactyle  isolé  :  il  s'adaptera  à 
cette  battue,  deviendra  antithétique  et  s'écrira  : 


L_ 


On  peut  dire,  en  général,  lorsqu'une  mesure  ne 
doit  pas  se  battre  normale,  qu'elle  est  «  adaptée  »  à 
une  battue  prédominante. 

145.  Comment,  en  l'absence  des  points  indicateurs, 
et  avec  le  secours  de  la  seule  «  quantité  métrique  >i 
(valeur  ou  durée  des  syllabes),  —  en  un  mot,  quand 
on  se  trouve  en  face  de  textes  purement  verbaux,  — 
reconnaître  la  battue'? 

Ce  n'est  pas  toujours  possible.  Tant  s'en  faut!  Mais 
dans  un  assez  grand  nombre  de  cas  les  «  substituts  » 


(tbO)  fournissent  des  renseignements  précis  :  il  y  a 
dans  tout  mètre  une  région  réservée  et  qui,  quoi  qu'il 
advint,  devait  rester  pure  :  cette  région  est  intense; 
c'est  le  Posé.  Là  où  le  poète  case  des  mots  appar- 
tenant à  un  autre  rythme,  est  la  région  du  Levé,  la 
<i  moins  noble  »  du  mètre,  celle  que  des  éléments  hé- 
térogènes peuvent  remplir  (1291  à  (131). 

Il  importe  que  le  lecteur  retienne  les  types  de  me- 
sures suivants,  qui  sont  d'un  emploi  fréquent  et  dans 
lesquels  le  substitut  marque  le  Levé.  Il  y  est  joint  des 
mesures  avec  syncope  interne,  caractéristiques  en  ce 
sens  que  la  syncope  y  chevauche  de  la  partie  faible 
sur  la  partie  intense  de  la  mesure,  ce  qui  est  conforme 
à  notre  usage  de  la  syncope  : 

____.EVÉ| 
Bitrochce 


Biiamie 


-id  - 
[dit  aoriambej 


-  id- 
à  syncope 


Bianajeste 
à  sjncope 


^ÏVB 

X  **  *  g  r 

lîVÉi 

— 

Xi^'  r7r 

_iEV6 

Z. 

-■ 

ii  ^^^  0 

iEVE 

mi   1 

P. 

— 

m 

^ 
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Ce  tableau,  extrait  du  grand  tableau  |360],  con- 
tient les  variantes  les  plus  usitées  de  quelques 
mètres  types.  Le  choriambe  (-  w  u  -)  n'y  figure  que 
sous  la  forme  antithétique,  qui  est  la  plus  usitée,  et 
qui  fait  de  lui,  le  plus  souvent,  une  simple  variante 
du  diiambe  ;  mais  c'est  en  réalité  une  mesure  ambiguë 
dont  les  autres  usages  seront  indiqués  plus  loin. 

LA   RYTHMIQUE   VERBALE 

146.  Comment,  en  l'absence  de  substituts,  déter- 
miner le  Levé,  par  suite  le  Posé,  et  par  conséquent 
les  limites  de  la  mesure"?  Le  lecteur  a  déjà  entrevu 
le  mécanisme  de  la  «  coupe  »  verbale.  11  faut  à  ce  sujet 
entrer  dans  quelques  explications. 

Presque  tous  les  l'enseignements  fournis  par  les 
Anciens  sur  la  rythmique  s'appliquent  à  un  art  vocal 
—  donc  verbal  —  où  la  valeur  des  syllabes,  en  durée, 
est  prédominante.  Le  principe  qui  fait  de  la  (syllabe) 
longue  (-)  le  double  de  la  brcve  i^],  comporte  une 
tolérance  qui  permet  d'attribuer  à  la  longue  une  durée 
de  3,  4,  0  ou  6  unités.  En  un  mot,  une  longue  peut 
avoir  pour  valeur  : 


pas  dé  signe 


'.378] 


Il  ne  semble  pas  tjue,  vocalcinent,  cette  limite  ait 
été  dépassée.  Le  mot  reste  le  substratum  essentiel 
du  rythme,  et  à  sa  déformation  par  les  allongements 
il  y  a  des  limites  restreintes. 

Mais  les  entraves  rythmiques  infligées  aux  séries 
verbales  ne  s'appliquaient  point  à  l'art  instrumental. 


niSTOIHK  DE   LA   MlSIçrE 


GRECE     'iS? 


Celui-ci,  ilesl  vrai,  ne  pienaii  que  laiotiientson  indé- 
pendance absolue,  'l'oiitefois  il  esl  certain  que,  même 
associé  au  clianl  doiil  il  était,  comme  chez  nous,  le 
soutien,  il  ne  s'aslreif^nail  point  à  le  suivre  note  con- 
tre note,  et  qu'un  "  contrepoint  »  plus  ou  moins  fleuri, 
sans  parler  des  préludes,  des  ritournelles  et  des  post- 
ludes,  agrémentait  les  parties  de  llûle  ou  de  cithare. 
Il  en  résultait  une  polyphonie  rudimentaire  à  II  par- 
ties, une  «  diplionie  »,  pourrait-on  dire,  qui  marque 
les  limites  de  l'Iiarmouie  simultanée  dans  l'art  grec. 
Ici  c'est  aux  seuls  rythmes  verbaux,  ou  à  peu  près, 
({ue  l'on  aura  alfaire.  Les  monuments  nous  y  con- 
tinent, et  il  ne  faut  pas  l'oublier.  La  rythmique  va 
donc  se  réduire  à  des  mesures  de  syllabes;  elle  sera 
presque  exclusivement  métrique'.  Toutefois,  on  en 
présentera,  autant  que  l'aire  se  pourra,  les  seules  ap- 
plications musicales. 


jlBpliî»^ 


d'autres,  ils  produisent  les  anneaux  de  cette  cliahie 
solide  et  souple  que  ligure  chacun  de  leurs  vers. 

Toutefois,  —  et  cette  remarque  doit  précéder  l'ex- 
posé général  des  différentes  espèces  de  vers,  —  lorsque 
ceux-ci  sont  constitués  par  une  agrégation  de  mesures 
w  simples  »,  c'est-à-dire  de  temps-types  érigés  en 
mesure  :  péons,  ioniques,  par  exemple,  ou  encore 
dochmiaques-,  il  arrive  très  souvent  que  la  fin  des 
mots  coïncide  avec  la  fin  des  mesures.  Autant  dire 
que  de  tels  vers  sont  sans  coupe  : 
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DOCHMIAQDES 


Meli)omi'niî  jouant,  sans  pliarlieia.  de  l'aulos  tjoulilc.  —  Coupe 
figures  rouges,  peinte  vers  450.  —  iliiséc  liii  Louvre,  salle  G. 


L.\    COUPE    DES    MOTS 

147.  Les  mots  étant  le  canevas  nécessaire  du 
rythme  dans  l'art  musical  des  Grecs  tel  qu'il  vient 
d'être  défini,  il  ne  faut  pas  s'étonner  que  leur  manière 
de  se  caser  à  l'intérieur  des  mesures  ait  été,  pour 
chaque  espèce  de  vers,  déterminée  avec  précision. 

Si  les  mots  commençaient  et  finissaient  en  même 
temps  que  les  mesures  elles-mêmes,  il  en  résulterait 
un  cloisonnement  rythmique  intolérable,  par  sa  mo- 
notonie même.  Or  les  Grecs  se  sont  appliqués  avec 
soin  à  relier  un  mètre  à  l'autre,  en  anticipant  ou  en 
retardant  d'une  syllabe  sur  la  mesure.  Par  la  coupe 
des  mots,  principale  à  certaines  places,  secondaire  à 


UTTOO-Tpov  bfTOi  1     prixop  6     -     piVo-pai    |     yinou      itia^fCMOC 
Ijgiji  Suppliantes,  393-if 

Il  est  encore  une  classe  de  rythmes  où  la  fin  des 
mots  coïncide,  de  règle,  avec  la  fin  des  mesures  : 
c'est  la  série  des  vers  et  des  systèmes  anapestiques, 
rythmes  de  marche  populaire  (Tyrtée)  ou  de  danses 
marchées  et  courues  (chœurs  tragiques  et  comiques). 
Dans  cette  orchestique  «  vulgaire  »,  les  percussions, 
la  carrure,  la  monotonie  des  chutes  verbales,  sont 
recherchées  avec  autant  de  soin  qu'elles  sont  éludées 
ailleurs.  Le  rythme  anapestique  représente  essentiel- 
lement dans  l'art  grec  la  survivance  des  formules 
simplistes  de  l'art  fruste;  et  il  vit  encore  dans  le 
galop  et  la  polka  des  Modernes.  L'absence  d'enjam- 
bement verbal  dans  la  série  des  mesures  anapesti- 
ques éclaire  le  rôle  de  ces  «  soudures»  dans  tous  les 
autres  mètres. 

Partout  ailleurs,  lorsque  les  mesures  constitutives 


1.  Lu  Molri.vic  est  la 


recque  et  lutine 


i.  Les  dochmiaques,  malgré  leur  comple 
uiisidérés,  du  moins  traités  comme  des  nu 
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des  vers  sont  «  composées»,  la  fin  des  mots  ne  coïn- 
cide jamais,  à  toutes  les  places,  avec  la  fin  des  mesu- 
res. C'est  le  cas  des  trimèlres,  des  tétramètres  (vers 
de  3  à  4  mesures)  et  a  fortiori  des  vers  plus  longs.  En 
d'autres  termes,  la  coupe  y  est  obligatoire.  Dans  les 
dimétres  (vers  de  2  mesures)  elle  n'est  que  facultative  : 
la  brièveté  du  vers  dispense  d'en  souder  les  deux 
parties. 

Les  règles  de  la  coupe,  très  compliquées,  ressor- 
tissent  à  la  Métrique  et  ne  peuvent  trouver  place  ici. 

La  coupe  a  pour  effet  d'établir  entre  les  diverses 
mesures  une  cohésion  étroite  et  de  les  délimiter. 
Lorsqu'elle  fait  défaut,  les  limites  de  la  mesure  se 
trouvant  mal  définies,  la  place  du  Posé  est  fréquem- 
ment déterminée  par  les  substituts  (lf)0),qui,  en  prin- 
cipe, n'alfectent  que  la  partie  faible  de  la  mesure. 

148.  En  résumé,  pour  reconnaître  et  spécifier  les 
mesures,  la  méthode  employée  dans  cet  exposé  sera 
la  suivante  : 

I.  Recherche  des  vers  les  plus  «  monnayés  »  afin 
de  s'y  trouver  en  face  du  type  organique  :  ici,  en  effet, 
pas  d'allongements  à  craindre,  puisque  les  longues 
sont  résolues  en  brèves  (:=  puisque  les  noires  sont 
résolues  encrochesl. 

IL  Attribution  du  Levé  à  la  région  de  la  mesure 
occupée  par  les  ce  substituts»  ;  et,  par  voisinage,  déli- 
mitation du  Posé,  où  la  forme  rythmique  reste  pure. 

III.  Contrôle  par  la  coupe  verbale  (Û.  Serruys). 

Application  va  être  faite  de  cette  méthode  à  l'un  des 
pytbmes  les  plus  employés  par  les  musiciens-poètes 
grecs,  le  rythme  iambique  : 

A.  —  Vers  dans  lesquels  la  coupe  suflit  à  montrer 
les  limites  des  mesures  : 

(Les  deux  vers  suivants,  qui  sont  liés  par  la  corres- 
pondance strophique  et  qui,  à  ce  titre,  ont  le  même 
organisme  rythmique,  présentent  des  coupes  aux 
mêmes  places.  Ces  coupes  signalent  les  diiambes.  Ces 
diiambes  sont  antithétiques  normaux  :  le  dernier 
diiambe  à  syncope  en  fait  foi.) 


oaubie-oc  ii,  ^  €-Xeir-6ai 


vopu  b(  Ka-6a 


Œdipe  à  Colone,5W  sir. 


poc,  a-i  bpn  èçMroî)  nX-  6oï 

Ibidem  5^8  antislrophc  vers  correspond' 
[384] 

B.  —  Vers  dans  lesquels  la  coupe  délimite  les  me- 
sures et  où  le  Levé  de  Tune  d'elles,  marqué  par  un 
substitut,  confirme  la  forme  antithétique,  normale  : 


asPncWini-Kov,  abôiia 
[3S5] 
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C.  —  Vers  dans  lesquels  les  substituts  et  les  coupes 
se  confirment  mutuellement  : 


TrimèU-e  iamb. 


—  \j  J.         «j  _    v/  -1 
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Dimotre  iambi(iue. 
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Trimttre  iamb. 
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KomoiyEvti 
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(Seront  signalés  au  passage  des  vers  où  les  substi- 
tuts, sans  coupe,  suffisent  à  affirmer  le  rythme.) 

Conséquence  :  Lorsqu'on  se  trouve  en  face  de  vers 
sans  coupe  et  sans  substituts,  il  faut  en  faire  des 
monomètres^  (vers  d'une  seule  mesure),  —  à  moins 
qu'il  ne  s'agisse  de  vers  constitués  par  des  mesures 
simples;  ou  de  dimétres  où  la  coupe  est  facultative; 
uu  de  vers  et  systèmes  anapestiques,  d'où  elle  est 
systématiquement  exclue  (147).  On  trouvera  à  l'é- 
tude des  Strophes  lapplicalion  complète  de  cette 
méthode. 

149.  Hésumercequi  précède  sera  définir  la  Mesure, 
autrement  dit  le  Mètre  antique,  dans  l'art  vocal.  Il  doit 
être  envisagé  comme  un  groupement  de  temps-types 
(trochée,  iambe,  dactyle,  anapeste,  péons,  ioniques), 
divisé  en  deux  régions  rythmiques  (Posé-]-  Levé  ou 
Levé -|- Posé)  d'intensités  différentes.  Signalées  aux 
exécutants  par  la  battue,  ces  deux  grandes  divisions 
sont  révélées  dans  des  cas  assez  nombreux  par  la 
place  que  les  formes  impures  des  temps  y  occupent 
(Levé). 

A  défaut  de  ces  variantes  affectant  le  Levé  et  dé- 
terminant le  Posé  par  voisinage,  les  limites  de  la 
mesure  sont  marquées  par  la  coupe  verbale,  qui  em- 
piète ou  retarde  d'une  syllabe  sur  ces  limites  (Serruys). 
Les  exceptions  ont  été  mentionnées  plus  haut  (147i. 

11  ne  faut  pas  oublier  d'ailleurs  que  le  retour  pé- 
riodique, mais  non  toujours  isochrone,  du  temps- 
type  pur  se  faisait  à  travers  des  sons ,  des  mots  et 
des  gestes,  et  que  les  mouvements  orchestiques  ve- 
naient eux-mêmes  en  aide  à  l'auditeur-spectateur 


inonopo.lie  =  I  iMCcI  ou  1  temps. 
,li|,„ilie  =-.2|m-ds  2  - 
InjioJie  =  :(  —  :i  — 
k-lru|)0.lii>  =4  —  4  — 
|ient;,po<lic  =  3  -  b  - 
bcxapodie  =  ij       —       0      ~ 
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(l.iiis  l'appiéciation  du  rythme;  car  il  s'agit  ici  d'un 
art  triple,  dont  le  Hyllime  fait  l'unité.  Or,  lo  Rythme 
appli(|ué  à  la  Musique,  à  la  Poésie  et  à  la  Danse  ne 
I  peut  se  révéler  que  si  les  trois  Arts,  simultanément, 
le  réalisent'.  Kt  c'est  la  raison  qui  fera  échapper  à 
nos  analyses,  hélas!  tant  de  chefs-d'œuvre  dont  nous 
n'avons  conservé  que  les  mots... 

149  bis.  Les  mesures  s'associent  pour  former  des 
vers  désignés  comme  il  suit: 


père  au  rythme  type  d'un  vers  :  ainsi  un  pied  binaire 
substitué  à  un  pied  ternaire  (dactyle,  anapeste  subs- 
titués à  ianibe,  trochée  et  vice  rerxa);  un  pied  nor- 
malement thétique  substitué  à  un  pied  normalement 
antithétique  (dactyle  à  anapeste,  et  vice  versa,  tro- 
chée à  iambe,  et  vice  versa),  etc.  Il  est  indispensable 
d'observer  que  les  pieds  «  monnayés  »  et  les  pieds 
«  condensés  »  ne  sont  pas  de  vrais  substituts.  Ainsi  : 


Vers  do  1  mesure  =  mouomi'ti'e 

—  2  mesvircs  =  iliinèlre 

—  3      —  =  li'imètre 

—  -i       —  =  télramètre 

—  5       —  =^  pnntamètre 

—  (i       —  =  hexamètre 


Ils  peuvent  être  disposés  en  séries,  allongés  en  Sys- 
tèmes ou  disséminés  dans  les  Airs  et  les  Strophes. 
Aussi  a>''ectent-ils,  suivant  les  cas,  des  aspects  très 
différenls. 


Ce  sont  là  de  simples  variantes. 

Les  substituts  isolés  alfectent  toujours-,  dans  les 
vers  en  série,  la  partie  faible  de  la  mesure.  Us  déter- 
minent donc,  par  voisinage,  le  Posé,  qui  ne  reçoit  en 
principe  que  le  temps  pur  ou  pied-type. 

Des  vers  tels  que  ceux-ci  sont  déterminés,  rythrai- 
quement,  de  la  façon  la  plus  certaine  : 


—   o  -^ 

.È)(9pou[;  f-6oi  -  [11  •  KOI  K  b'tvHToû-Toii:  Af-yu). 
■"^  ""^omethée.aya. 
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THTRAMKTUI-;  TROCHAÏQDE 
;  lEVÉ 
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ùiorTTEp  oûi<|é^_Jù)V  c-yoï-yf     toutôv  onÉ  !)uj^^j«v(io -Xiuv 


"^^^, 


0ieste738 


[;iyi] 


Au  contraire,  les  hexamètres  dactyliques  suivants  : 


J-ovy        —         —        -^<-'W— -        —         —        - 

Un  éiihèhe,  porteur  de  la  ;iAorAfi«,  joue  de  l'aulos  double.  —    Aù-io-ko-  oi'y-  vn  -  TOt;||  lie-yg  -  Bùfi-  ou   tlpiu-Tt-ai  -  Xo  -  ou 
Vase  en  forme  d'ff  nochoé  (vase  à  vin)  à  figures  rouges,  de  la  fin  '    ^ 

du  -v"  siècle  avant  J.-G.  —  Caldnet  des  Médailles;  catalogue  di' 
Ridder,  n»  407. 


qi:eloi'es  tyi'ES  de  vers 

150.  I.  Vers  en  série  (exemples  :  le  dialogue  de  la 
tragédie  ou  de  la  comédie,  le  récit  épique,  etc.).  — Ce 
sont  des  vers  isomètres  (ou  de  même  longueur)  et  qui 
se  succèdent  en  tirades  de  toutes  les  dimensions; 
des  trimétres,  des  tétramètres  et  des  hexamètres,  à 
base  d'iambes,  de  trochées,  de  dactyles  et  d'ana- 
pestes. Tous  ces  vers  sont  faits  vraisemblablement  de 
mesures  u  composées  »,  au  sens  antique  du  mot,  c'est- 
à-dire  (lt).ï)  constituées  par  deux  ou  un  plus  grand 
nombre  de  temps  (=  pieds)  types.  Cf.  (141).  La  coupe 
y  est  réglée  minutieusement,  anapestes  non  compris, 
puisqu'ils  y  répugnent. 

Les  limites  des  mesures  ne  sont  point  partout  évi- 
dentes. On  ignore  encore,  à  vrai  dire,  celles  du  mètre 
dactylique,  qui  ne  comporte  poitit  de  substituts.  Or, 
la  battue  n'est  clause  que  là  où  ceux-ci  interviennent, 
puisqu'ils  ont  pour  elfet  de  délimiter  le  Levé. 

Les  «  substituts  »  sont  des  temps  d'une  forme  étran- 


^^^ 


j.   \j  Kj    j.  \j  \j    j- 


(Vb'ù-u'o    Âai-Ao-n 


ï.  On  verrait,  par  un  exemple  de  l'Histoire  de  la  langue  musicale 
{t.  I,  ch.  ri),  comment  on  peut  esiiérer,  dans  quelques  cas,  obtenir,  nu 
moyen  des  danses  exécutées  par  les  personnages  chantant,  une  inter- 
prétation de  certains  mètres. 


iio-oa||K£  -Xai 
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restent,  rythmiquement,  des  énigmes,  si  l'on  veut 
conserver  leur  désignation,  qui  parait  ne  pas  corres- 
pondre à  leur  structure  :  il  est  bien  difficile  d'y  voir 
des  vers  de  six  mesures'? 

151.  IL  Les  VERS  en  systiîmes  sont  des  vers  de  lon- 
gueur arbitraire,  que  rien  ne  limite,  dans  lesquels 
la  mesure  se  répète  indéfiniment  jusqu'à  ce  que  la 
conclusion  de  la  série  intervienne.  Ce  n'est  pas  seu- 
lement la  longueur  d'un  tel  vers  qui  le  distingue 
des  vers  on  série  :  ici  l'enjambement  d'une  mesure 
ou  d'un  dimètre  sur  l'autre  est  interdit  ou  indiffé- 
rent :  il  n'y  a  pas  de  coupe  réglée.  Les  règles  qui 


i,  Los  vers  anapestiques  comportent  des  tolérances  spéciales  :  ils 
admettent  des  substituts  à  presque  toutes  les  places.  C'est  qu'ici  la  per- 
cussion (le  tcini>s  flirt)  reprend  ses  droits  et  suffit  à  régler  la  battue. 

3.  Je  crois,  pour  ma  part,  que  la  battue  des  hexamètres  n'était  pas 
uniforme  et  que,  —  élément  de  variété  —  elle  se  faisait  tantôt  par 
dimètres,  tantôt  par  trimétres,  etc.;  l'hexamètre  devait  être,  rythmi- 
quement, polymorphe,  si  l'on  tient  compte  des  différentes  formes  de  la 
coupe 
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président  à  la  construction  des  Systèmes  sonl  surtoul 
verbales  et  ne  peuvent  être  exposées  musicalement. 
La  fin  (le  ces  vers  singuliers  est  souvent  marquée  par 
une  caUdexe  isyncope  intérieure  à  la  mesure  finale)'. 
Voici  le  schème  métrique  d'un  très  long  système 
iambique  tiré  d'.Aristophane  [Chevaliers,  911 -940). 
Le  thème  rylhmique  est  un  diiambe  antithétique 
normal,  car  très  souvent  le  spondée  marque  le  Levé 
initial,  et  l'iambe  second  est  partout  pur  : 


[3911] 
L'ensemble  se  présente  sous  l'aspect  suivant  : 

j^jp-p  ijf^  J^Jfr  ^Jfr  i^Afr  ^J-  ^J-  ^J'-^'  ^-^''* 


Ufr  i^frJJfrJJfr  ^-^frjjfr  l^fr  VTp  J^p"?  Wj 
^        J^pAfr  Ofr  {h^r  {^f:  {^fr 


i^fr  i^fr  t^y 


•t^rr 


Vfr  lU^rJ^Î^Jr^ 


^J^fr  i^ft  ^-^h'r 

[39i] 

Celte  tirade  de  o7  diiambes  est  un  vers  unique, 
délimité  avec  certitude  par  les  métriciens,  et  il  esl 
le  type  de  tous  les  systèmes  analogues.  Ont  été  souli- 
gnées les  coupes  qui  établissent  des  anneaux  de  sou- 
dure enlre  les  mètres.  Elles  sont  disposées  au  hasard. 

152.  III.  Les  VKHs  LYniQLES  sont  rarement  plus  longs 
que  six  mesures.  Ils  peuvent  prendre  soit  la  forme 
des  vers  en  série,  —  tout  en  restant  isolés  ou  groupés 
en  petit  nombre,  —  soit  les  formes  rythmiques  les 
plus  variées,  au  gré  du  musicien-poète. 

Le  propre  des  compositions  lyriques,  «  Airs  », 
i<  Strophes  »,  est  le  mélange  de  vers  très  différents 
par  la  longueur  et  l'organisme. 

IJans  les  «  Airs  »,  cette  variété  est  appelée  par  le 
texte  littéraire,  dont  les  phases  successives  exigent 
des  modes  d'expression  dilt'érents.  A  étudier  de  près 
certains  solis,  dont  il  ne  reste  que  le  schème  rythmi- 
que, on  se  rend  comple  de  l'adaptation  élroite  des 
groupes  de  durées  syllabiques  au  sens  verbal  de  ces 
morceaux.  Ici  les  mots  sont  les  conducteurs  des 
rythmes  et  des  sons,  et  le  poète  précède  le  musicien. 

Dans  les  »  Sti-ophes  »,  au  contraire,  la  variété  est 
créée  par  la  fantaisie  du  musicien.  C'est  lui  qui  trace 
le  canevas  rythmique  et  sonore  auquel  le  poète  adap- 
tera des  mois.  La  preuve  en  est  que  la  strophe  n'est 
jamais  isolée;  elle  a  toujours  au  moins  un  pendant, 
l'Antistrophe;  réplique  rigoureuse  où  les  longues  et 
les  brèves  {-el  wi  se  trouvent  disposées  dans  le  même 
ordre.  Rarement   un   substitut   intervient   :   on  peut 
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poser  en  principe  que  l'anlislrophe  est  la  répétition 
parfaite  du  rythme  el  de  la  mélodie  de  la  strophe. 
Lis  mots  seuls  différent. 

Or  cette  répétition  peut  se  reproduire  un  grand 
nombre  de  fois.  La  quatrième  Pylhique  de  Pindare 
est  faite  de  treize  fois  la  triade  suivante  : 

I    I.  strophe. 

/  II.  Antistrophe  (=  Strophe). 
III.  Epoile. 
de  sorte  que  la  mélopée  de  la  strophe  se  répète  20 
fois,  et  celle  de  l'épode  13  fois!  La  musique  strophique 
est  donc  préétablie  à  la  poésie.  La  cantilène  et  son 
rythme,  Gevaert  l'a  montré,  sont  les  conducteurs  des 
mois.  Kt,  dans  ce  lyrisme,  il  n'esl  pas  venu  à  l'idée  des 
Grecs  qu'une  formule  expressive  unique,  créée  par  la 
mélodie  et  par  le  rythme,  n'ei^t  point  le  droit  de  por- 
ter des  paroles  successives  et  diverses.  C'était  affaire 
au  musicien  de  pressentir  les  images,  les  idées,  les 
sentiments  du  poète,  el  de  leur  donner  un  revêtement 
musical  assez  large,  assez  souple,  pour  qu'il  s'y  adap- 
tât sans  contrainte.  Le  lecteur  n'ignore  pas  que  mu- 
sicien et  poète,  dans  l'art  classique  des  Hellènes,  ne 
font  qu'un  :  les  noms  des 
grands  Lyriques  el  des  grands 
Tragiques  sont  aussi  les 
noms  des  grands  musiciens 
de  la  Grèce. 

Ces  deux  systèmes  décom- 
position, appliqués  l'un  aux 
Airs  lyriques  commandés  par 
la  poésie,   l'autre   aux  Stro- 
phes  lyriques  musicalement 
créées  avant  les  mois,  com- 
portent des  différences  dans 
les  moyens  employés,  et  il  y 
aurait  lieu  de  comparer  les 
vers  de  l'un  et  l'autre  régime. 
On    indiquera    sommaire- 
ment les  caraclères  communs  à  tous  les  vers  lyriques  : 
a).  Contrairement  à  ce  qui  se  passe  dans  les  vers 
en  série  (liiO),  et  en  raison  même  de  la  diversité  des 
espèces  rythmiques  employées,  la  battue  chavire  fré- 
quemment dans  le  cours  d'un  air  ou  d'une  strophe. 
b).  Lorsque  le  vers  lyrique  a  la  forme  d'un  vers  en 
série  (Irimètre  iambique,  par  exemple,  ou  télramè- 
Ire  Irochaique,  etc.),  les  temps  restent  souvent  purs, 
ou  bien  le  même  subslilul,  à  intervalles  réguliers, 
—  le  plus  souvent  de  2  en  2,  —  prend  la  place  du 
pied  type.  Eu  d'autres  termes,  le  vers  lyrique,  quand 
il  emprunte  sa  forme  à  un  vers  en  série,  conserve 
volontiers  le  Ihème  rythmique  tel  quel,  à  tous  les 
temps  de  la  mesure'^. 

c).  Quand  les  mesures  sont  «  composées  »  (ISO) 
(155),  les  enjambements  verbaux  faisant  soudure  de 
l'une  à  l'autre  sont  la  règle,  à  certaines  places.  Fait 
essentiel  qui  ne  peut  qu'être  signalé;  contrôle  effi- 
cace du  cloisonnement  rythmique  (Serruys). 

d).  Le  nombre  des  types  de  vers  lyriques  est  indé- 
fini, el  le  musicien-poète  est  toujours  libre  d'en  créer 
de  nouveaux.  Il  lui  appartient  de  niettie  en  vedette 
les  éléments  caracléristiques  de  la  mesure,  alin  que 
le  lecteur  ou  l'auditeur  puisse  s'orienter  à  travers 
d'aussi  libres  créations.  Malheureusement  la  musique 
et  la  danse,  qui  seraient  le  plus  propres  à  orienter 
l'auditeur-spectaleur,  font  défaut;  en  un  grand  nom- 
bre de  cas  nous  ne  pouvons  soupçonner  la  conlex- 
ture  de  ces  rythmes,  par  suite  de  l'ignorance  où  nous 


2.  Ceslceiiui 


i-,licsctles( 
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sommes  ries  alloii^'emcnU  iiitli^és  aux  <<  longues  »  du 
texte  verbal. 

153.  Quel  était  le  rôle  de  la  mélopée  dans  les  vers 
en  séiie  et  dans  les  vers  en  systèmes?  Au  théâtre 
la  récitation  parlée  (avec  ou  sans  accompagnement 
instrumentai!,  la  déclamation  chantée  et  accompa- 
gnée, alternaient  avec  les  vers  lyriques,  où  toutes  les 
ressources  de  la  voix  et  des  instruments  étaient  mises 
en  œuvre.  Que  si  le  lecteur  ne  peut  se  satisfaire  d'une 
aussi  rapide  et  aussi  vague  réponse,  il  trouvera  la 
question  défrichée,  sinon  résolue,  dans  les  ouvrages 
auxquels  cet  exposé  pratique  sert  d'introduction. 

154.  Il  est  nécessaire,  pour  le  contrôle  de  retrouver 
dans  les  monuments  musicaux,  et  aussi  dans  les  textes 
non  pourvus  de  notation  musicale,  les  mesures  telles 

qu'elles  viennent  d'être  délinies  et  représentées. 

Toutes  les  fois  qu'aucune  indication  ne  contrevien- 
dra à  la  forme  normale  (144),  c'est  elle  qui  sera  adop- 
tée. 11  s'agit  ici  non  de  systématiser,  mais  de  recueil- 
lir les  faits  rythmiques  qui  présentent  nn  caractère 
de  certitude.  Ils  sont  peu  nombreux;  les  lacunes  sont 
grandes  dans  les  résultats  acquis.  Mais  ils  permettent 
déjà  de  s'orienter  dans  le  riche  dédale  des  mètres 
antiques  et  d'en  cataloguer  \\\\  certain  nombre. 

155.  Les  Grecs  distinguaient  les  mesures  simples  et 
les  mesures  composées.  Il  faut  y  ajouter,  en  vue  d'un 
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classement  logique,  di'S  mesures  hi'téroijènes  et  des 
)iies)ires  ini'talinluiiies. 

Les  mesures  simples  sont  constituées  par  un  seul 
temps  (pied).  11  y  en  a  des  exemples  dans  les  si.x  types 
21),  24,  43,  44,  4o,  46  du  tableau  des  .Mesures  [360]. 

Les  mesures  composées  sont  faites  de  l'agrégation 
de  deux  on  plusieurs  temps.  (le  sont  tous  les  types 
autres  que  les  six  énoncés  ci-dessus  et  [)résentés  dans 
les  exemples  précédenls. 

Les  mesures  hétérogènes  sont  produites  par  lajux- 
taposition  de  pieds  appartenant  à  des  génies  rythmi- 
ques dill'érents.  La  batlue  parait  s'y  être  faite  par 
décomposition  des  temps. 

Les  principales  mesures  hétérogènes  sont  les  docJi- 
inidi/ues  |2()l). 

Les  mesures  métaboliques  contiennent  une  modu- 
lation rythmique,  ou,  plus  exactement,  sont  l'agent 
d'une  modulation  rythmique  et  l'intermédiaire  entre 
deux  rythmes  antagonistes.  Par  leur  ambiguïté  cons- 
titutive, elles  se  rattachent  en  eli'el  à  l'un  ou  à  l'autre 
de  ces  rythmes  et  tirent  de  cette  instabilité  l'eflica- 
cité  de  leur  emploi. 

Le  choriambe  (-■^^-),  ainsi  nommé  parce  qu'il  est 
formé  d'un  trochée  (=  chorée)  et  d'un  iambe  [31'].  est 
un  type  de  mesure  métabolique.  Toutefois  il  n'a  point 
partout  cette  fonction. 


Aulos  (lout)Ie  accompagnant  les  jeux  d'honnêlos  citoyens,  apri'S      dessus  un  petit  v;ise.  I^'autre  fait  do  l'équilitu 
boire.  I^'un  d'eux  jiaraît,  d'un  grand  élan,  s'apprêter  à  sauter  par-      vers  300  avant  J.-G.  et  public  dans  le  )lnst'o  llor 


Mesures  simples. 


TEMPS    ERIGES    EN    MESIRES 


Le  tableau  suivant  peut  en  être  dressé  : 


1  majeur 


1.  En  imitation  du  péon  p[iihate  antithêtiqu 


ImineuT 


(Juintilien  [360, 


157.  Constituée  parun  seul  temps,  la  mesure  sim- 
ple est  une  forme  rythmique  exceptionnelle. 

Parmi  les  temps  l'ondamentauxénuméiés,  ceux  qui 
se  prêtent  le  mieux  à  la  transformation  en  mesure 
sont  les  temps  coidenant  plus  de  4  unités,  les  péons 
et  les  ioniques. 

Les  temps  de  3  et  de  4  unités  ne  sont 
guère  érigés  en  mesures  que  dans  les 
mesures  composées  hétérogènes.  On 
verra  plus  loin  l'iambe  s'unir  au  créti- 
que  en  conservant  sa  battue  propre, 
pour  former  un  dochmiaque  (201). 


MESURES    DACTYLIOLÎES 

158.  D'après  le  nom  donné  par  les 
Anciens  eux-mêmes  au  vers  homérique, 
on  aurait  dans  l'hexamètre  dactijlique 
(  —  6  mètres  composés  chacun  d'un  dac- 
tyle) un  assemblage  de  6  mesures. 
C'est  là  une  étiquette  tardive,  qui  ne 
correspond  qu'imparfaitement  à  l'or- 
ganisme du  vers  épique  :  la  coupe  des 
mots  en  fait  foi.  Cf.  [392].  Exemple  : 
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pareil  exercice  la  musique  soil  en  cause 
—  on  puisse  {grouper  deux  à  deux  ces 
anapestes,  l'élève  devait  les  rythmer 
_i.  j_,  comme  si  chacun  d'eux  eût  été  une  me- 
sure. Cet  exemple,  on  le  voit,  ne  tire 
pas  à  conséquence. 

MESURES    PKONIQUES    (QUIXAIRESI 

160.  Les  temps  sont  souvent  ici  assimilés  aux  me- 
sures et  ballus  comme  tels.  Le  jwsi;  et  le  levé  du  leraps 
deviennent  donc,  régulièrement,  le  Posé  et  le  Levé 
de  la  mesure. 

Les  vers  lyriques  faits  de  péonssont  principalemeiit 
des  tétramètres. 

Les  péons  créliqiiex  ont  pour  type  de  mesure  la  forme 


Cela  ne  doit  pas  être  le  rythme  primitif.  Cette  ques- 
tion ne  relève  que  de  la  Métrique  :  aucun  texte  mu- 
sical n'éclair^-it  le  problème.  On  remarquera  que  la 
mesure  o  est  un  dactyle  pur  (abstraction  faite  de  l'em- 
ploi exceptionnel  du  spondée  à  cette  place).  La  me- 
sure 6  est  toujours  dissyllabique. 

MESURES   .iNAPESTIQUES 

159.  Le  seul  exemple  musical  que  l'on  puisse  citer 
de  pieds  de  quatre  unités  individualisés  en  mesures 
est  tiré  de  l'Anonyme.  La  notation,  complétée  par  les 
points  du  Posé,  se  présente  dans  l'ensemble  des  ma- 
nuscrits sous  la  forme  : 


[398] 


Ce  sont  là  des  anapestes,  dans  lesquels  la  noire  est 
monnayée.  Il  en  résulte  une  série  de  temps  entière- 
ment résolus  en  leurs  unités  constitutives  :  des  pro- 
céleusmatiqiies,  disaient  les  Grecs.  Dans  la  musique 
vocale  ces  séries  ininterrompues  de  brèves  sont  ex- 
ceptionnelles. 

Bien  que  musicalement  —  si  tant  est  que  dans  un 


J.     w        uo 


et    pour    variantes    de 
forme  les  monnavaces  : 


[399] 


Il  est  rare  que  plusieurs  mesures  du  type  3  se  sui- 
vent. Voici  quelques  schémas  de  vers  crétiques  tétra- 
mélres  : 


^      u      _ 


Arislophane 


Aristophane 


Simmias,  cité  par  Hephcstion. 


nias,  cilr  par  Hepheslion. 


Quelquefois  le  dernier  pied  subit  une  condensation 
des  unités  (les  Grecs  disaient  une  catalexe,  mot  qui 
dans  bien  des  cas  est  synonyme  de  syncope)  : 


.;.  \j     \j!^ 


^   yj     v-«->       J.  Kj     VA-»      ll 


Kou-K€-Ti    KH  -  Tnkèt   và-kn     o'i'-Kob    Ù-ttÔ    iiIct-    ouq 
f-ÎOU  Lysistrata ,  "JSZ 

Exemple  d'hexanièlre  : 


[io:ii 


Tàv(j)u-Yo-î>a     |inhTpo-&iIiç.  tÔv  e -Ka-Bev     éK[So-XaTç  buoBÉ- oit;     opiic-vav 
HQO]  ouppliantes . 'f 20  "I 


Il  y  avait  deux  espèces  de  crétiques  :  les  uns  théti-l 

ques  :  I  ^   f   *(,  les  autres  antithétiques  :  |*        f'" 
^Jj  O  —  —  ^  — 

[404)  ['-ÛSl 

Dans  ces  derniers  le  Posé  est  la  plus 
courte  des  deux  divisions  de  la  me- 
sure. On  constate  ainsi  que  le  genre 
hémiole  admet  aussi  bien 


P      3  P      2 

L  =  2  'ï"'^   L  =  3- 


Il  y  a  des  cas  où  la  forme  à  5  8  n'est  qu'une  appa- 
rence et  où  le  crétique  est  un  ditrochée  dont  le  se- 
cond pied  est  condensé  : 


161.  Le  péon  bacclwiqitc  ou  bacchéc.  qu'il  faut  bien 
se  sarder  de  confondre  avec  le  diiambc  condensé  : 
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[lOG] 

ilont  La  chanson  deTralles  \iili]  monlre  un  type,  est 
un  pied  quinaire,  qui  semble  èire  l'antagoniste  du 
crétique,  de  la  même  manière  que  l'iambe  est  l'anta- 
{^oniste  du  li'ochée.  liattue  cependant  incerlaine,éiiif,'- 
matique.  Les  métriciens  donnent  à  entendre  qu'elle 
peut  être  : 


Kj     JL      J_        '  'l'iitx  principal. 
P  '  ictus  secondaire. 


ce  qui  est  au  moins  singulier. 

D'après  eux,  il  faut  écrire  de  La  façon  suivante  les 
tétramètres  bacchiaques,  de  forme  très  simple,  que 
l'on  trouve  dénnis  dans  Héphestion  et  dont  Eschyle  a 
usé,  en  des  moments  pathétiques  : 


n'i;    ày-  ù),        lie;  ob  -  [là       -npo-oÉTi  -  la  p.'      à-i|itv-Yni;; 

Rrometiee ,  U5 
['.OS] 

Le  monument  étudié  ci-après  (Air  de  l'Anonyme) 
parait  présenter  la  battue  : 


[400] 

162.  Un  fait  est  hors  de  doute  :  dans  les  mètres 
péoniques  (quinaires)  le  contact  du  6/8  et  aussi  du  3/4 
avec  le  3/8  est  considéré  comme  un  tempo  rubato 
agréable.  Le  mélange  de  ces  trois  formes  rythmiques 
est  goûté  par  les  Grecs  et  aussi  par  les  Latins. 

L'isochronisme  n'est,  dans  la  lyrique  grecque,  qu'un 
élément  fort  secondaire.  A  l'encontre  de  ce  qui  se 
passe  dans  les  vers  en  longue  série,  faits  surtout  pour 
la  déclamation  ou  la  lecture,  il  a  été  éludé  en  mainte 
occasion  par  les  poètes-musiciens  du  lyrisme.  Le  5/S, 
le  3  4  et  le  6/8  vivent  en  bons  voisins.  Sur  ces  fluc- 
tuations rythmiques,  Laloy  a  écrit  des  pages  péné- 
trantes'. 

Assez  souvent,  lorsque  dans  un  même  vers  les  péons 
antagonistes  se  rencontrent,  il  arrive  qu'ils  soient  sé- 
parés l'un  de  l'autre  par  une  mesure  de  6  unités.  11 
y  a  là  un  procédé  ingénieux,  délicat,  quelque  chose 
d'analogue  peut-être  au  rôle  .joué  par  le  choriambe 
dans  le  vers  sapphique  |204).  Mais  dans  l'incertitude 
de  la  battue,  je  me  contenterai  d'écrire  avec  une  dou- 
ble haste  (140),  ce  qui  est  une  solution...  prudente  : 


Alcesle,  500-001. 


Une  preuve  qu'on  peut  se  passer  de  l'allongement 
du  5/8  en  6/8  dans  de  tels  vers  est  fournie  par  une 


1.  Aristoxène  de  Tarcnte,  p.  137  cipassin 


petite  pièce  de  l'Anonyme,  un  air  instrumental,  peut- 
être  une  mélodie  vocale  transcrite  pour  cithare,  et 
dans  laquelle  un  choriambe  voisine  avec  des  péons. 

Si  l'on  s'en  tient  aux  manuscrits,  nulle  part  le  signe 
de  la  longue  à  2  unités  ne  se  lit,  et  les  longues  (-)  va- 
lent 2  unités,  sans  plus. 

Le  schème  rythmique  peut  être  établi  comme  il  suit, 
en  adoptant  pour  solutions  celles  qui  se  trouvent 
dans  le  plus  grand  nombre  de  manuscrits,  méthode 
dont  il  faut  bien  se  contenter  ici,  la  qualité  des  textes 
n'étant  pas  sufrisammenl  hiérarchisée  : 

Air  de  l'Anonyme. 

l^    O     <  LJ        C 


wy  u.  .1 


La  troisième  couple  de  mesures  étant  d'une  forme 
bien  connue  dans  la  poésie  lyrique  (c'est  un  plicré- 
cratéen...  premier)  : 


v^^u*  -1  O  l— 


on  peut  faire  subir  au  fa  supérieur  de  la  dernière  me- 
sure l'allongement  voulu  pour  produire  cette  syncope 
(c'est-à-dire  3  unités  de  temps  au  lieu  de  2).  Mais  par- 
tout ailleurs  on  doit  conserver  aux  longues  de  2  unités 
la  valeur  graphique  que  les  manuscrits  leur  prêtent. 
Westphal  a  bravement  allongé,  dans  les  quatre  pre- 
mières mesures,  la  longue  terminale  :  c'est  une  sup- 
position que  rien  n'autorise-. 

Sept  manuscrits  fournissent  cet  air.  Il  y  en  a  deux 
à  Paris,  désignés  ci-dessous  par  leurs  numéros  de  ca- 
talogue (Bibliothèque  Nationale)  et  dont  voici  les  f'ac- 
similc  : 

(2532  )      kÛjXov    e^danjiov 

14i:i] 
(ZVBS)  KÔiXov    êfe.ôtjnpoY 

\^  Jh-    uc    t^  nO    ni'    n  P  r 

Cl'i] 


2.  On  pont  admirer  la  décision  avec  laquelle  il  a  coilTo  tel  signe 
plutôt  que  tel  autre  du  trait  marquant  la  longue.  Sans  doute  les  autres 
manuscrits  l'ont  guidé?  Car  il  faut  avoue 
bien  des  incertitudes  subsistent. 


r  nos  deu 
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Ci-dessous  la  transcription  que  Weslphal  {die  Mu- 
sik  des  fjviech.  AUerlhums.  p.  337)  en  propose  : 

L_u<ui:<Tv^n<nFc 

C  «jT  G  i_u  < 

[415] 

_    jim}_  _ 


Cv^n 


[110] 


Comme  nulle  part  Weslphal  n'a  relevé  le  signe  de 
lalongue  ternaire  [3"8],  on  peut  estimer  qu'il  n'y  a  pas 
lieu  de  l'introduire,  si  ce  n'est  dans  la  sixième  et  der- 
nière mesure,  qui  parait  contenir  une  syncope  interne. 

On  peut  donc  croire,  jusqu'à  plus  ample  informé, 
que  ce  petit  air  charmant  se  compose  de  quatre  me- 
sures quinaires  suivies  de  deux  mesures  sénaires.  Un 
choriamhe  (-uu--),  mesure  métabolique  (=  modu- 
lante! par  excellence,  sert  de  lien  entre  les  deux  séries. 

Observons  sur  l'ex.  [417]  que  si  la  traduction  ryth- 
mique y  est  exacte,  les  Levés  et  les  Posés  des  mesures 
se  trouvent  alFrontés,  d'une  mesure  à  l'autre  et  alter- 
nativement :  il  va  renversement  de  la  battue  à  cha- 
que mètre.  C'est  Ici  une  recherche  étrangère  à  notre 
art,  et  c'est  assurément  une  des  singularités  de  la 
rythmique  des  Grecs,  qui  mériterait  qu'on  la  mit  en 
pleine  lumière.  11  en  sera  relevé  des  exemples  irré- 
cusables dans  les  Strophes  [o32]  et  suiv.,  et  ils  témoi- 
gneront que  ce  chavirement  de  la  balance  rythmique, 
dont  l'Air  de  l'Anonyme  pose  le  problème,  était  un 
procédé  usuel  dans  le  lyrisme. 

163.  En  effet,  avant  d'abandonner  ce  petit  'monu- 
ment, il  faut  constater  qu'il  serait  permis  de  donner 
aux  mesures  ;i  et  6  la  forme  suivante  : 


autrement  dit,  de  revenir,  pour  conclure  la  période, 
au  thème  rythmique  initial.  Le  6/8  se  trouverait  ainsi 
isolé  et  représenté  par  une  seule  mesure,  noyée  au 
milieu  de  mesures  quinaires.  Cela  n'était  point  pour 
effrayer  les  Grecs.  (Cf.  Laloy,  Aristoxéne,  p.  327  sq.) 
Il  y  a  une  telle  ressemblance  entre  les  rythmes  de 
cet  Air  et  ceux  des  vers  10-1 1  de  la  Pythique  V,  —  dans 
l'hypothèse  où  aucune  longue,  ici  comme  là,  ne  vaut 
plus  de  deux  unités^  —  que,  en  appliquant  la  règle 
de  Serruys,  se  provoque  une  comparaison  justifiée 
par  les  apparences.  Est  adoptée  pour  l'ensemble  la 
battue  normale  du  diambe  terminal  : 


eù-bi'-ov  OQ  (i£-Tà  H€i    -      (lé-pr-ov  ô'ii-ppovTÉ-àv 


^^   -  yj  Z 


KaT'ni-Buff-oei  fia-KOi  -     pav  eo-ti  -  av 

1-11  S] 

Qu'il  paraisse  plus  simple  d'allonger  la  longue  ter- 
minale de  chaque  péon  et  de  chaque  bacchée,  cela 


peut  être  l'opinion  d'un  grammairien;  ce  n'est  pas 
celle  d'un  musicien.  Laloy  reproche  aux  métriciens 
modernes  de  s'être  acharnés  à  établir  ces  équivalen- 
ces et  cet  isochronisme.  c<  L'oscillation  de  cinq  à  six  et 
de  six  à  cinq  devait  ajouter  au  charme  de  ces  rythmes 
enveloppants  et  tournants...  L'introduction  des  péons 
et  des  bacchées  réels  (dans  des  séries  diiambiques) 
prévient  la  monotonie  du  rythme  ternaire  trop  pro- 
longé. 11  {Arintoj'éne,  p.  331.) 

164.  Apparemment  il  n'y  a  pas  de  différence  essen- 
tielle entre  les  péons  (crétiques  et  bacchiaques)  consi- 
dérés commp  pieds  et  les  péons  comptés  pour  mètres. 
Temps  et  mesures  peuvent  se  confondre.  Toutefois,  la 
nature  de  leur  emploi  conseille  des  traitements  di- 
vers. Ainsi  les  exemples  antérieurs  sont  tirés  de  vers 
péoniques  isolés,  et  il  est  nécessaire  d'y  mettre  en 
évidence,  en  raison  de  cet  isolement,  les  divisions  in- 
ternes du  rythme  type,  par  conséquent  de  battre  par 
temps  :  ce  qui  revient  à  taire  du  temps  la  mesure.  Au 
contraire,  les  hymnes  delphiques  présentent  de  lon- 
gues séries  de  péons;  et  il  est  logique,  en  pareil  cas, 
d'y  chercher  les  groupements,  selon  la  méthode  pré- 
conisée par  Aristoxéne.  Il  vaut  donc  mieux  réserver 
ces  hymnes  à  la  section  des  «  mesures  composées  » 
[2 13]  "à  [21o]. 

MIÏSURES    IONIQUES 

165.  Les  temps  i pieds)  de  6  unités  peuvent  être, 
comme  ceux  de  5  unités,  érigés  en  mesures  simples. 
Les  deux  formes  types  et  leurs  variantes  sont  : 


Ionique  majeur. 
^     _    u    w 


Ionique  mineur. 


[419] 

On  compléterait  ce  tableau  en  monnayant  telle  noire 
qu'on  voudra,  et  l'on  obtiendrait  ainsi  3  combinaisons 
nouvelles  pour  chacun  des  deux  types. 

Fréquemment  une  syncope  (anaclase)  se  produit  à 
l'intérieur  de  la  mesure,  ou  à  la  soudure  des  mesures. 
L'ionique  majeur  peut  devenir  : 


Mesure  à  3  temps  binaires, 
ioni'ittc  majeur  syncopé  : 

[420] 

forme  rythmique    qui,   métriquement,  peut  passer 
pour  un  ditrochée,  mais  en  est  bien  différente  : 


Mesure  à  2  temps  ternaires,  lUlroclice 


[121] 


L'ionique  mineur  admettait  une  syncope  de  sa  der- 
nière unité  sur  la  première  unité  de  la  mesure  sui- 
vante, chevauchement  qui  engendrait  un  dinietre 
de  la  forme  : 
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\_>  -C    u    _ 


[122] 

166.  Ioniques  majeurs.  —  Ils  se  présentent  sous  la 
fonnc  de  cliiiiutrcs,  de  triinèlres,  de  tétramètres. 

Voici  des  Irimétres  rcinarqualilos  (Sappho,  fr.  34, 
liei-gU)  : 


—    x-K^    ^^  \J 


^ 


—   —     vy 


^  _    V    <->      —    — 


lopliane  des  dimètres  de  lornie  très  libre,  où  les  va- 
leurs du  3/4  se  répartissent  comme  il  suit  : 


oe-po-y.01  AgT-  ui  T'S-vao-oav 


Ki-6a-piv  Te      jjOT-fp' û'^ivujv 


On  trouve  dans  la  Tragodopodagra  de  Lucien  des 
tétramètres  en  série  continue,  — •  donc  isochrones  (?), 
où  un  mode  de  notation  irrégulier  permet  seul 
la  transcription  :  certaines  mesures  admettent  une 
valeur  plus  courte  que  la  brève  normale.  Ci-dessous 
la  forme  du  vers  type  (dit  soUidée]  et  ses  principaux 
substituts  : 


v>_'  VA^  KJ\J      —    —     \J  yj      —\J  —.     \J       __ 


Il  va  de  soi  que  si  dans  le  sotadée  chaque  mesure 
subit  l'anaclase  et  prend  l'aspect  d'un  ditrochée,  il 
faut  bien  se  garder  de  rythmer  à  6/8  : 


ê   i    f    p    0 J     J     <   V 

—  r  ^ 

— h- 

1 — , — 

—     1^     <.\y 

"-"      "^     -^      TT 

OpO£-Vl    (io 

-  a 

bo  -  Kl'-UO) 

ThesmcipnorieslZ3-î 

167.  Ioniques  mineurs.  —  On  trouve  dans  Aris- 


A  tout  prendre,  ces  ioniques  exceptionnels  sont 
moins  irréguliers  qu'une  forme  très  commune  du 
dimètre  où  les  deux  mesures  sont  liées  l'une  à  l'autre 
par  syncope  1422).  Il  en  résulte  un  petit  vers  élégant 
dont  Anacréon  a  beaucoup  usé  et  qui  porte  son  nom  : 


\j  '^  j.  \j  

A6  ■  TEjyoi  Xù-pnv 


jin  -  pou 

Anacréon  fr    Z  Bcrgk 


[i2S] 


Cette  soudure  par  syncope  se  nomme,  elle  aussi, 
anaclasi'.  On  la  retrouve  dans  les  trimètres  et  dans 
les  tétramètres  faits  d'ioniques  mineurs. 

Exemple  de  tétraniètre  avec  double  anaclase  : 


vo  -  Ti-oïc  e -Tty    -      ^enaya'iq      o-|jf  yop-TKJYop         T(i-bt|Zeuç 

i'roraelliee   399 
[-529] 

A  signaler  enfin  la  condensation  très  fréquente  des 
deux  noires  du  Posé.  L'exemple  est  un  trimètre  : 


<^  ili         vjw—    _        yj  \j  —    ^ 

pE-vbçoi)    -    noT'  diJiAn-ffa        Ka-Ki-ov 

Œdipe  Roi, 511 

[iiSOJ 

Les  penlamètres,  les  hexamètres,  même  les  hepta- 
mètres se  rencontrent  chez  Euripide.  C'est  dans  sa 
tragédie  dos  Bacchantes  que  les  plus  brillantes  stro- 
phes du  mètre  ionique  mineur  déroulent  leurs  pério- 
des. On  en  trouvera  aussi  de  beaux  exemples  dans 
les  Perses  l6o,..|,  les  Suppliantes  d'Eschyle  (1018,..), 
les  VII  contre  Thèbes  (720,..),  PromHhée  (397,..),  les 
Suppliantes  d'Euripide  (42,..),  le  Cyclopc  (493,..),  les 
Grenouilles  (324,..),  hsGufipes  (291, ..|,  etc. 

Souvent  les  3/4  sont  mis  en  conlact  avec  de  vrais 
6/8  et  il  y  a  réellement  passage  de  la  battue  ternaire 
à  la  battue  binaire  ou  vice  versa.  Lf.  fait  que  6/8  et 
.■)/4  compt(;n(  l'un  et  l'autre  6  unités  constitutives  a 
paru  aux  Crées  une  raison  de  les  juxtaposer.  Et  il  en 
résulte  de  fort  jolies  «   mélaboles  ».   Nous  dirions 
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modulations  njlkmiqiies.  Pourquoi  cette  expression  très  claire  n'entrerait-elie  pas  dans  notre  langage  musical? 


LVIII 

Aulos  double.  La  Ménade  qui  en  joue  porte  au  poignet  gauche 
un  fourreau  à  franges  destiné  à  contenir  les  u  flûtes  ».  —  Vase 
peint  vers  440  av.  J.-C.  ;  amphore  à  figures  rouges  de  la  collection 
de  Luynes.  —  Cuhinel  des  Médaillea ;  catalogue  de  Ridder,  n"  357. 


I.IX 

Tympanon  (à  grelots?)  percuté  par  une  Ménade.  C'est  une  peau 
tendue  sur  un  cercle  rigide.  L'exécutant  frappe  avec  la  paume 
de  la  main.  Cette  image  ouvre  la  série  des  instruments  à  percus- 
sion. —  La  figure  est  empruntée  au  Ihiase  (cortège)  de  Dionysos, 
qui  orne  l'amphore  déjà  citée  (LVItl). 


Mesures  composées. 

168.  Constituées  par  plusieurs  temps,  les  mesures 
composées  sont  les  formes  rythmiques  les  plus  fré- 
quentes. 

Elles  seront  étudiées  suivant  l'ordre  et  les  catégo- 
ries du  tableau  [360],  et  l'on  s'arrêtera  de  préférence 
au.K  exemples  musicaux.  Les  exemples  purement  mé- 
triques Iréduits  aux  mots  des  textesi  sont  nécessaire- 
ment sujets  à  controverse;  aussi  ne  seront  présentés 
dans  les  pages  suivantes  que  ceux  dont  l'interpréta- 
tion est  vraisemblable. 

Ditrochée  thétique  [360,  ,].  —  C'est  la  forme  nor- 
male (144  .  .Son  emploi  le  plus  fréquent  se  trouve 
dans  le  vers  de  4  mesures  dit  Ictramètre  ti-ocItaUjue, 
du  type  : 


A  l'exception  de  la  quatrième  mesure,  qui  conserve 
toujours  la  même  forme,  les  trois  autres  comportent 
dans  leur  partie  faible  les  substituts  déjà  signalés 
(130),  spondée  [360,,i...]  et  anapeste: 


Le  dactyle  est  exclu  des  substitutions;  —  du  moins 
est-il  extrêmement  rare. 

La  partie  pure  initiale  comporte  a  piaecere,  sinon 
dans  les  plus  anciens  tétraniétres  trocbaïques,  du 
moins  dans  ceux  de  .Sophocle  et  surtout  d'Euripide,  le 
remplacement  du  trochée  par  sa  variante  le  tribraque. 

Le  ditrochée  thétique  est  le  thème  rythmique  de 
la  Première  pythique  de  Pindare.  Voir  plus  loin  (176); 
le  monument  ne  pouvant  être  présenté  qu'après  les 
explications  fournies  ci-après  et  relatives  à  d'autres 
textes. 

169.  Ditrochée  antithétique  [360,  a].  —  Dans  un 
grand  nombre  de  vers  dits  v.  glyroniem,  qui  sont  des 
dimètres  ou  des  tétramètres,  la  dipodie  trochaïque 
antithétique,  dans  laquelle  la  partie  faible  est  initiale, 
est  révélée  par  la  place  des  substituts  à  4  unités. 
L'immense  majorité  des  cas  les  installe  en  effet  dans 
la  première  partie  de  la  mesure  [360,  j^.],  ce  qui  marque 
avec  certitude  que  là  ausssi  est  la  région  faible.  11  ne 
faut  donc  point  dire,  comme  quelques  métriciens,  que 
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(le  lels  clilrocliûes  sont  baltus  à  conlreteiiips.  Us  sonl 
—  riei)  lie  plus  léf^iliiiie  —  des  mesures  «  adaplées  » 
(144)  :  la  bascule  rytlimique  y  change  de  place,  selon 
la  délinition  générale,  applicable  à  lous  les  nièlres. 
Le  conlrelenips  n'existerait  que  si,  la  pai'lie  pure 
intense  étant  initiale,  il  l'allait  ni'anruoins  lui  inlli;.'er 
le  Levé.  Cf.  (230). 

Dans  les  ijli/coniens,  dont  la  furnie  est  : 


(ditrociiee  antillicljque)   (iiiambe  thélique) 


la  juxiaposiliou  du  ditT'ochée  et  du  diianibe  se  fait 
grâce  à  l'emploi  de  la  forme  «  adaptée  »,  à  la  pre- 
mière mesure,  et  la  battue  se  trouve  uniliée. 

La  fin  du  second  bymue  delpliique  présenle  des 
vers  de  cette  nature.  Ce  sont  des  tétramètres  dont  la 
forme  schématique,  sans  substituts,  est  : 


:chée  antilli  )    (diiambe  antith  )     [ditrochée  antith)    (dijambe  anttlli 


\j   —    \j  ^ 


et  dans  lesquels  la  place  des  substituts  révèle  préci- 
sément la  parlie  intense.  Car  ou  a  presque  partout  : 

LEVÉ 


comme  on  peut  le  voir  par  l'exemple  suivant  [ijlijco- 
niens  à  la  lin  de  l'un  des  hymnes  delphiques)  : 


[AXX'u)  (fdi-pt.]  amif  Bt-oit-   iiotoyÏÏoX-Xçi-  iioqfacnu  koî 


Xa-ovK^Ei-vôv,  oûyjif  6e -à      m\u>-^bta-i\o  -  TiKpn-oi-u)[v 


Ku -viiiYJr'Ap-TE  -  (ii(;,  n-bè  AaT-  ùiJKuS-ioTg-     Kai  va-t-TOQ 


__^\^     _v^o-l      _^_o-i      —  v^wii 
flel<|iu)VT[n-ue  -  Xeî6'a-(iaTéK- voic,omi]pi'-OL(;,  bii|in-oiv  àn- 


-    —  —  —      —  \j  \j  —      _>^.lw.     -.  \^  \J  ^ 

TOiffiouç.Bàrxou  .[o'i  -  e  -  po-vJK-  oci-oiv  tiqie]  -vfÎQ  (i6A[e]  te 


<  <   w 


npooné-Xoiot],  TavTeiopic-  Teirro¥(Kap-Te-f]Puj(ioi-ujv 


LEVÉ 

C    C  o 


\J  t-       J. 


ôp-](àv  aii^r'     àynpiiTuji    6iiXXouoavi|>e  -  pe-viK—    ov. 
[430] 

170.  Si  l'on  construit  le  schème  métrique  de  cette 
série  glyconienne  et  si  l'on  divise  chaque  téti'amétre 
en  dimélres,  on  retrouvera  l'équivalent  de  ces  dimèlres 
dans  les  parties  lyriques  des  tragédies  et  des  comédies 
spéciliées  ci-dessous  : 

i) '.yj  \~\j\jj.  \l '-^Ikj^^j. 

®         Œd  Col  705 

■'')   rr.~—  —  \  —  \j^.^  l\ '-  yj\\j  —\j^ 

®  Grenoui]]esl3Z5  (Ed.  Ui  705 

©<UUm  "  •GrenWM3Z5 

13) :.  0|_c(-l-l.  Il o_l|_ovj_l 

*-"  —  \j  ~\  —  \j  vy-l. 

[cf.    AiUgone7811  ' 


21)    —  \j  J-  \j  I  —  v^v..>_l{l '.\j\<j ^J  — 

Œd  Col  705 


23)    —  —  -^W|vy_v^_L||__i>j|v^i_       ^ 
'   ■     Œd  Col  705'  "®  GreLuiil«132r 

[137] 

L'hymne  delphique  parait  en  fournir  la  traduction 
exacte  : 


Œd.  Col.,  705. 


r,  «■nouilles,  1325. 


C. 

•  Kd.  Cnl.,  070. 


(Irrnouiilcs,  I32S. 


Tol-aU-Tl     JIEV    -TOI     au  TTOl-UJY 


Kup-n-vnq  jie-Ao-Troi   -    œv 

[13SJ 

Ce  dernier  dimètre  reçut  des  métriciens  le  nom  de 
phérdcratém.  Il  est  caractérisé  par  la  catalexe  (syn- 
cope interne  dans  la  mesure  terminale)  et  diflére  du 


"Epiui;  ô-viK-     ar-e  iidjav 

Antijone,7ei 
(437  bis] 
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glyconien  par  ce  détail  de  slrucluie.  Au  fond,  la  me- 
sure est  la  même  :  c'est  le  6/8,  extrêmement  fréquent 
dans  le  lyrisme  grec,  et  qui  comporte  des  variantes 
innombrables. 

171.  En  voici  quelques-unes,  que  l'hymne  delpbique 
ne  montre  pas  : 


TTC  -  pi-Boi)iX'/L  Te  -  KVOV  (i-Xé-VM 
GrenouiUeSjloii 
[439] 

I  Catalexe) 


VJO     _   .i.   <J 

â-niTujWloû-aa    wa-Aai  —  ô. 
Tiniotliéefr7Bergk 

[«01 

Quant  au  remplacement  du  trochée  ou  de  l'iambe 
par  le  tribraque,  il  se  fait  n'importe  où  :  c'est  une 
équivalence  : 


VA^      \J  ^    \J  V-»—     V.»     *-^ 

na-p'a  ïopeuo  -  yé  viulipnio- 
Ion,w3 


De  sorte  qu'on  aboutit  parfois  à  un  vers  ainsi  résolu: 

C'est  rare.  Les  Anciens  se  sont  montrés  peu  ama- 
teurs, dans  l'art  vocal,  des  longues  séries  de  brèves. 
Mais  sans  doute  ils  les  acceptaient  dans  l'art  instru- 
mental. 

172.  En  admettant  que  le  texte  primitif  n'ait  pas 
été  corrompu,  les  mesures  5,  11,  17  de  [436]  [437]  sont 
intéressantes  :  elles  montrent  que  le  di  trochée  peut  être 
remplacé  par  le  dispondée  et  que,  dans  un  rythme  bien 
établi,  la  partie  pure,  intense,  peut,  elle  aussi,  admet- 
tre un  substitut,  par  suite  de  la  vitesse  acquise. 

173.  Dipodie  iambique  :  Diiamke  [360,  3,  ■,  et  41...].  — 
La  forme  thétique  est  adaptée  :  Voy.  t''  Pythique  de 
Pindare  [i'Ji]-  La  forme  antithétique  est  la  forme 
normale. 

Un  exercice  de  l'Anonyme  en  montre  explicitement 
le  balancement  rythmique  (Levé  -j-Poséj  appliqué  ici 
à  un  dimètre.  La  place  du  point  qui  marque  le  Posé 
est  intéressante  :  elle  coïncide  avecleposé  du  temps. 
Mais  la  croche  qui  précède  la  noire  fait  partie  du 
Posé  avec  elle.  II  y  a  là  une  abréviation  séméiogra- 
phique  imaginée  pour  mettre  en  évidence  la  structure 
interne  du  temps. 

Cet  exercice  a  pour  schème  métrique  : 


Texte  et  transcription  en  hauteur  vraie  : 


i-L.Fr       hFi_r 

[1441 

Ce  qui  a  été  dit  précédemment  du  ditrochée  et  du 
diiambe  permet  de  se  rendre  un  compte  exact  du 
rythme  et  de  sa  battue  dans  le  monument  connu 
sous  le  nom  de  chanson  de  Seikilos,  petite  pièce  char- 
mante dans  sa  brièveté.  Elle  fournit  la  preuve  que 
le  trochée  et  l'iambe,  en  6/8,  peuvent  se  substituer 
l'un  à  l'autre,  dans  les  morceaux  lyriques,  et  que 
l'antagonisme  dont  ils  font  parade  ailleurs  fait  place 
ici  à  une  tolérance  mutuelle. 

Voici  le  texte,  dont  Th.  Reinach'  a  donné  un 
remarquable  commentaire,  et  auquel  est  appliqué  le 
mode  de  graphie  rythmique  déjà  connu  du  lecteur. 
Comparez  la  transcription  ci-dessous  à  la  ver- 
sion précédemment  proposée  [259]. 

Chanson  de  Seikilos. 

(luscriplion  de  Tralles.) 


W         _         -^  Ol      \.KJ      li 

"0  -  aov     ^Ôq  (^ai    -     -  vou, 


—     o  o    Çi^  \j  —   \j,  ^ 

Hn-bèv  o-Au)ç  où  Aim-oû, 

CKZÎkÎ  KC0(J) 

y     vjy    \j     \M  \j  —,    \j  k. 

irpôç   o-Ai-yDy     ê'g     -  ti    tô  i;nv, 


\J         VA_>       W       VA^  VJ    _     VJ        Ow» 

TÔ    TÉ-Aoi;     ÔXPO-YOÇ  â-TTOl-Ttî. 

Celle  transcription  diffère  de  celle  de  Th.  Reinach 
à  la  dernière  mesure.  La  pierre  présente  les  signes  : 

cx3 
T  E    l 

[446] 

Dans  sa  discussion  d'une  leçon  de  Crusius',  M.  Rei- 
nach lui-même  me  suggère  la  traduclion  ci-dessus  : 
je  considère  que  le  signe  de  la  longue  (-)  s'applique 
aux  deux  derniers  tiers  «  de  la  syllabe  niélodique- 
ment  dédoublée  »  en  un  tribraque  iambique  : 


1.  Bulletin  de  correspondance  hellénique,  isnl,  p.  305  sqq. 
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et  lo  point  du  Posé  tombe  ainsi  à  la  place  normale 
(cf.  mesures  4  et  6).  Ce  mode  de  lecture  a  l'avantage 
de  supprimer  une  anomalie. 

Sur  ce  monument  le  Posé  est  signalé  aux  yeux  par 
des  points,  comme  dans  les  exemples  précédents  tirés 
(le  l'Anonyme.  Lorsque  l'iambe  est  condensé  en  une 
tenue  de  trois  unités  (mesures  1  et  2),  le  point  sur- 
monte le  signe  de  cette  tenue.  Lorsque  l'iambe  a  su 
liii-me  pure  (mesures  4  et  6),  le  point  est  appliqué  à 
la  seule  noire,  afin  d'indiquer  le  posé  du  temps.  Lors- 
que l'iambe  est  remplacé  par  le  tribraque,  chacune 
des  3  croches  du  groupe  est  surmontée  du  point 
(mesure  5).  Aux  mesures  3  et  7  le  lapicide  a  manqué 
de  place  ou  de  soin  :  il  convient  d'ajouter  le  point  à 
la  3°  croche. 

L'e.\écution  de  cette  jolie  pièce,  avec  alourdisse- 
ment très  léger  du  Posé,  —  il  faut  battre  à  l'antique, 
en  commençant  par  le  Levé,  —  est  minulieusement 
réglée  par  les  signes;  et  elle  est  une  démonstration 
directe  de  la  pratique  rythmique  des  Anciens. 

Al)straction  faite  de  la  mesure  3,  où  le' premier 
temps  est  trochaïque,  les  diiambes  pm's  (4,  6),  mon- 
iim/és  (5,  7,  81,  contracUis  (1,  2),  balancent  périodi- 
quement leurs  deux  temps,  dont  le  plus  faible  est 
initial.  Mais  celte  mesure  3  elle-même,  qui  commence 
par  un  trochée,  obéit  au  même  régime  :  le  trochée 
initial  y  est  faible,  comme  dans  la  dipodie  trochaïque 
antithétique  '. 

Cette  mesure  3  a  une  importance  capitale  :  elle 
confirme  l'interprétation  donnée,  dans  les  glyconiens 
de  l'hymne  delphique,  du  groupe  rythmique  —'."-'-, 
appelé  choriamie  par  les  niétriciens,  parce  qu'il  ré- 
sulte de  l'affronlement  du  chorée  (^  trochée)  et  de 
l'iambe  [377]  : 


C'est  une  mesure  ambiguë  :  ici  la  bascule  rythmi- 
que penche  vers  l'iambe  terminal  (cf.  mesures  2,  12, 
14, 16, 18,  20,  22  de  l'exemple  [436].  Lesmétriciens  ont 
longtemps  cru  incompatibles  le  trochée  et  l'iambe; 
leur  juxtaposition  en  une  même  mesure  pouvait,  en 
ellét,  paraître  contradictoire.  La  chanson  de  Seikilos 
a  définitivement  «  réhabilité  le  choriambe  »,  et  con- 
firmé les  vues  exposées  par  Henri  Weil,  dès  1872. 
Th.  Reinach  a  rais  en  lumière  l'importance  de  cette 
inscription  :  le  choriambe  est  ici  l'équivalent  du 
diiambe  et  subit  la  même  balleu. 

La  forme  ambiguë  lui  permettra  tout  aussi  bien  de 
se  faire  à  l'occasion  le  substitut  du  ditrochée  (176), 
et  on  le  verra  —  autre  rôle  —  devenir  un  agent  de 
modulation  rythmique  à  l'intérieur  de  certains 
vers  |o241. 

174.  L'interprétation  de  l'hymne  à  la  Muse,  attribué 
àMésomède  (à  comparer  avec  la  transcription  [70]),  se 
réduit  à  la  première  strophe.  Il  est  certain  que  deux 
pièces  minuscules  ont  été  confondues  en  une  seule-. 


1.  bi  dans  l'air  de  l'Anonyme  on  transforme  en  tenue  de  3  unité 
cinq  des  longues  fournies  par  les  nianuscrits,  on  aboutit  à  la  transcrip 
tion  de  Wcstphal  et  i\  des  ressemblances  étroites  avec  la  chanson  d( 
Traites.  Mais  pourquoi  infliger  à  des  longues  normales  un  accroisse 
ment  do  durée  arbitraire? 


La  première  parait  être  clairement  exprimée  par  la 
graphie  ci-dessous  : 

Hymne  à  la  Muse. 

c  j  z  ^      <t>  4)  c  c 


\J  —    \J  ^ 

"A-ei-be  KIoû  —  ocj  poi  ^i-Xn, 


jioA-niii;  b'È-jiiiç        ko -TÔp  -  ^ou' 


Z    i    Z      E  Z 


(Z)    I     I 


aîi-pn    bÉ  aiv       on"  ô\-06-u)v 
i(  P     M    (t    C 


Le  manuscrit  de  Naples  donne  aux  mesures  6  et  7 
(vers  3  et  4),  au  lieu  de  Z  sur  la  noire,  le  son  N.  La 
traduction  proposée  par  Th.  Reinach,  qui  voit  ici  un 
tétracorde  néo-chromatique,  IN  PC  (  =  rt?  ittU  si^j 
la],  dans  lequel  le  son  N  est  emprunté  aux  Disjointes 
chromatiques  du  ton  hypolydien,  appelle  l'observa- 
tion suivante.  Dans  l'hymne  delphique  [547],  le  tétra- 
corde néo-chromatique  empruntera  son  degré  anor- 
mal à  l'échelle  pseudo-relative  située  une  tierce 
mineure  plus  bas.  On  aurait  ici,  conformément  à 
cette  pratique,  non  1  N  P  C,  mais  l  K  P  C.  [Le  lecteur 
peut  se  reporter  aux  diagrammes  [liil]  [lo3]  et,  au 
moyen  du  tableau  [168],  substituer  aux  signes  de  la 
notation  dite  instrumentale  ceux  qui  se  trouvent  em- 
ployés dans  les  manuscrits  de  l'hymne  à  la  Muse.]  Le 
son  N,  emprunté  par  Th.  Reinach  à  une  échelle  chro- 
matique hétérogène,  bien  que  voisine',  se  trouverait 
ainsi  isolé  au  milieu  d'une  série  diatonique  divergente. 
Il  n'a  point  paru  à  Gevaert  que  cette  leçon  fût  justi- 
fiée. Mais  il  convient  de  la  signaler,  dans  le  cas  où 
une  trouvaille  nouvelle  apporterait  une  confirmation 
aux  vues  de  Th.  Reinach. 

La  seconde  pièce  (lCa).XioTietaaot5à),  d'après  Reinach, 
est  constituée  par  deux  hexamètres  dactyliques,  où  le 
Posé  en  chaque  pied  est  initial,  et  qu'on  peut  lire 
directement  sur  l'exemple  [70].  Mais  il  estime  que  le 
dernier  vers,  qui  fait  chavirer  la  battue,  est  undimè- 
tre  fait  de  deux  diiambes,  dont  le  premier  a  la  forme 
choriambique.  Cette  juxtaposition  de  deux  rythmes 
antagonistes  est  une  élégance  recherchée,  ailleurs 
établie  par  d'autres  exemples. 

Ne  pourrait-on  toutefois,  vu  la  brièveté  de  la  pièce, 
considérer  que  le  choriambe  du  dernier  ^^ers  est  une 
répétition  des  deux  choriambes  initiaux  dans  les  deux 
trétramètres  clioriambiques  précédents?  L'ensemble 


2.  Le  manuscrit  de  Venise  indique  :  ctXXdK,  au  o'  vers. 

3.  Le  mécnnismo  graphique  du  néo-rhromatisme  dans  l'hjn 
[ihiquc  est  apparemment  plus  logique  que  celui-ci. 
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prendrait  ainsi  la  forme 


Hymne  à  Calliope. 
C<J)C      <i>         CCCC 


crites  en  vrais  ioniques  mineurs.  On  aurait  (21" 

L.. 

4' 


—  \j  \^  j- 


\.f^   —      _        —    \j    \j  J- 

lO-bo-TK      /\aT-    oie;  yo  -  ve,  Aiî 


—    w  (_/ 


€U  -  [ie-\iiic,  TTa-pea  -Tê 

[450] 


175.  Autre  conjecture.  Les  mesures  2,  4,  6,  8  de 
[430],  si  l'on  tient  compte  du  goût  des  Grecs  pour  la 
métabole rythmique  du  6/8  au  3/4,  peuvent  ôtre  tians- 


el  il  faudrait  s'elforcer  de  conserver  à 
la  croche,  unité  commune,  la  même 
valeur  dans  les  mesures  consécutives. 
Au-e.ïïai  —  oiv-  Ces  alternances  ont  une  réelle  saveur. 
176.  Par  acquit  de  conscience,  et 
dans  le  cas  où  le  père  Kirclier  ne  nous  aurait  pas 
mysliflés,  voici,  par  comparaison  avec  la  version 
[2ol],  le  texte  graphique  que  le  savant  jésuite  prétend 
avoir  relevé.  Les  deux  systèmes  de  notation  s'y  suc- 
cèdent, ce  qui  est  quelque  peu  étrange. 

Celte  fois,  on  interprèle  rythmiquement  la  strophe 
pindariqueà  la  manière  de  Serruys,  et  l'on  ajoute  à 
la  <c  trouvaille  »  du  père  Kircher  le  dernier  vers  de  la 
strophedont  il  n'a  pas  «  relevé  »  les  signes  musicaux. 
Ici  le  llième  rythmique  est  un  ditrochée  thétique 
auquel  équivalent  les  choriambes,  et  sans  doute  aussi 
le  diiambe  de  la  mesure  16,  insérés  : 


Pythique  I  de  Pindare. 

roiureiure 


Xpuo"^  £  -  a  $6p  -(iiY^'A-noXXuu  —  voç  Koi    i  -  on  -  Xo-kc((iujv 


_i    <w»   ^"^'Ji      J.   \u  \^  —      J.     \j  ^'•'i.       J.   \J   \j  Ov     1— 1  l—       — 

ouv-61-  Kov  IVloi-oâYJKTi:'  -g -vov  TÔç    a-KOÙ-ti      ;itv  [la-OLi;,  ày-  Ap  -ï  -  ac;  àp  -;{oi- 


<    V     N    Z      N    V     < 


Pour  analyser  le  rythme  d'une  telle  pièce  il  faut  1  sure  spécifie  le  Posé  (1681.  D'où  il  suit  que  le 
admettre  que  normalement  la  partie  pure  de  la  me-  |  rythmique  si  fréquent  dans  la  Pythique  I, 
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est  un  (liti'ochée  thétique  avec  siibslidil  au  Levé.  Or 
à  la  troisième  mesure  du  vers  4  on  trouve  le  mot 
rpoo'.jjLi'ojv  ;  c'est  un  diiamlje  tliétique  (tableau  |360], 
type  3)  noyé  dans  les  dilroohées  et  qui  épouse  leur 
battue;  c'est  un  diiambe  «  adapté  »,  dont  la  forme 
thétique  est  rare,  et  qui  semble  jouer  ici  un  rôle 
analogue  à  celui  du  ditrochée  antithétique  dans  un 
rythme  diiambique  prédominant.  Cf.  (230). 

A  la  strophe  entière  la  battue  thétique  sera  donc 
conservée,  plutôt  que  de  rompre  ses  alternances  régu- 
lières en  une  région  qui  ne  semble  point  comporter 
une  telle  niétabole.  Les  choriamlies  disséminés  dans 
le  texte,  équivalents  des  ditrochées,  seront  battus 
comme  tels,  c'est-à-dire  en  sens  inverse  des  cho- 
l'iambes  diiambiques. 

De  même  que  dans  les  ioniques  on  trouve  de  faux 
ditrochées  produits  par  une  syncope  à  l'intérieur  de 
la  mesure  (163)  : 


de  même  parmi  les  ditrochées  ou  les  choriambes  équi- 
valents on  trouve  les  faux  ioniques  de  la  forme  : 


Ces  différences,  essentielles  pour  des  musiciens  de 
métier,  et  simples,  peuvent  devenir  pour  les  métri- 
ciens  qui  envisagent  seulement  des  syllabes  longues 
ou  brèves,  des  pierres  d'achoppement.  A  ne  considé- 
rer que  le  texte  verbal,  il  est  assez  dil'licile  en  ell'et 
de  s'apercevoir  que  la  même  série  de  longues  et  de 
lirèves  a  deux  significations  rythmiques  dilférentes  : 
selon  que  0,  nombre  d'unités  constitutives,  se  divise 
par  2  ou  par  3,  on  a  affaire  à  une  mesure  à  deux  temps 
ternaires  ou  à  une  mesure  à  trois  temps  binaires.  La 
(liii'érence  est  grosse,  mais  la  réalisation  est  sans 
malice. 

La  mesure  11  offre,  à  n'en  guère  douter,  un  exem- 
ple de  tenues  valant  chacune  trois  unités.  On  com- 
parera à  ce  vers  les  suivants,  —  en  supposant  que  nul 
autre  allongement  n'y  intervienne  : 


Le  dernier  vers  de  [452]  (sans  musique)  parait  être 
de  huit  mesures.  Elles  doivent  s'éaumérer  :  Ij  cho- 


riambe;  2)  ditrochée  avec  syncope  interne  et  contrac- 
tion; 3)  ditrochée  thématique;  4)  choriambe;  5)  faux 
ionique  mineur,  équivalent  d'un  ditrochée  à  syncope  ; 
(i)  choriambe;  7)  =2;  8)  ditrochée  thématique. 
Le  même  thème  rythmique 


r^ 


iJ 


.se  retrouve  dans  l'épode,  dont  aucun  fragment  musi- 
cal ne  subsiste. 

177.  Dipodiedactylique.Didactyle  thétique  [360,:,]. 
—  La  forme  thétique  est  naturellement  la  forme  nor- 
male : 


^     —   W<-/  «L    ^   ^j     ^—   KJ   \^ 

h'-KeT'é  (iiiv  KK[i«  —  Tujv  na-po- pfi-i-oY 

"^  ■"  '  .-  îledi-e,130 

[iSS] 

Après  des  séries  plus  ou  moins  longues  de  dimètres 
semblables  à  celui  qui  précède,  on  trouve  souvent,  en 
manière  de  conclusion  rythmique,  l'une  des  deux  for- 
mules suivantes  : 


[4:>9] 

ce  qui  parait  mettre  en  évidence  la  partie  faible;  non 
qu'il  y  ait  là  un  substitut,  dans  le  sens  qui  a  été 
attribué  au  mot  (150);  mais  le  fait  seul  que  la  forme 
tiaclylique  pure  est  réservée  au  temps  initial  peut 
suffire,  par  sa  réitération,  à  signaler  la  place  du  Posé. 

On'  observera  que  l'hexamètre  dactylique  (l.ïSl, 
d'après  cette  remarque,  se  termine  par  une  dipodie 
semblable. 

178.  Didactyle  antithétique  |300,  ,;].  —  Forme 
adaptée,  assez  rare.  Ou  la  trouve  surtout  dans  les 
séiies  anapestiques  qui  comportent  la  substitution 
du  dactyle  à  l'anapeste  :  et  l'on  suppose  que,  dans  ce 
cas,  le  posé  du  second  temps  tombe  sur  la  troisième 
unité. 


—      v-/^^    .^      \J\^ 


—   y.*^    —    <^Kj 


(î  ^le-yi-Àa  Qc-m        Koi  iic)Tvi'T\pTt  [il. 


\J    KJ      —  —    —   \J     \J      ^ 

€»-in-(m-(ié-va  tov  Korr-ii-poc-TOY 


V-»    X-»    —   v^   v/  -- 


«J     Vj     J. 

no-oiv;  aYTTOT'e-YÙi       vjji-ifBVTËon'-ôotn' 
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Autre  preuve  de  la  battue  antithétique  du  diana- 
peste.  Dans  le  vers  arisloplianicn,  qui  est  un  tétra- 
mètre  anapestique  (=  4  dianapestes), 


_L      wo  k-'w_:_       ou 


Se  i-encontrent  aussi,  dans  des  séries  de  dimètres 
anapesliques  (antithétiques),  des  dipodies  de  la  forme  : 


Fait  remarquable  :  tandis  que  le  dactyle  peut  se 
substituer  à  l'anapeste  dans  les  séries  ^ 
anapesliques,  jamais  le  contraire  n'a 
lieu  :  l'anapeste  ne  s'insinue  point  dans 
les  séries  dactyliques.  Le  mécanisme  —  oj  _ 
par  lequel  on  passe   de  l'anapeste  au  dactyle  : 


J^, 


spomlce. 
[102] 


LT 


ne  fonctionne  plus  si  l'on  part  du  dactyle.  Ceci  est 
sans  usage  : 

[-163] 

Pour  justilier  les  observations  précédentes,  il  reste 
à  établir  l'équilibre  rythmique  de  la  dipodie  ana- 
pestique. 

179.  Dipodie  anapestique.  Dianapeste  [.360,  7  et  »]. 
—  La  battue  de  la  mesure  étant  normale  quand  elle 
est  semblable  à  celle  du  pied,  il  est  évident  que  la 
forme  rythmique  régulière  de  la  dipodie  anapestique 
est  antithétique.  Aussi  a-t-on  : 


de  môme  qu'on  a  vu  sur  les  monuments  conservés  : 


L'analogie  entre  le  diiambe  et  le  dianapeste  est 
évidente.  Elle  va  dans  certains  cas  jusqu'à  l'équiva- 
lence, ainsi  qu'on  peut  en  juger  par  les  exemples  ci- 
dessous  (trimèlres  iambiques  de  forme  exception- 
nelle) : 

LWE 


Ka-ré-Po.Ka-TisBa 


<-»-»    _   vjij    —  •-^.'    —   \^  -L 

Ku  -TÔ  -pa ,  KO  -tÔ  Pa  ,     Ka-ra-pii  ooyat 
Guêpes.  379 

[466] 


[46T] 

le  dactyle  est  admis  comme  substitut  à  chacune  des 
places  I,  3,  o,  et  il  y  est  très  fréquent.  Il  est  extrême- 
ment rare  aux  places  2  et  4  et  ne  se  trouve  jamais  au 
temps  6.  Donc  les  temps  2,  4,  (>  sont  purs  et  intenses. 
La  dernière  mesure,  à  syncope  interne,  est  de  forme 
invariable.  11  faut  observer  toutefois  que  l'emploi  du 
dactyle  aux  trois  premières  places  (impairesi 


est  subordonné  à  celle  condition  que  l'anapeste  des 
places  paires  se  condense  en  spondée;  cela  afm  d'é- 
viter le  monnayage  des  deux  noires  en  quatre  cro- 
ches consécutives  (les  Anciens  disaient  :  de  deux  lon- 
gues en  quatre  brèves  uu  u  o). 

Le   spondée    ( )    est  donc  une  forme  ambiguë 

(  »  •  ou  ©  •  1 .  En  qualité  de  temps  il  a  deux  bat- 
tues, l'une  thélique,  l'autre  aniithétique,  selon  qu'il 
représente  un  dactyle  ou  un  anapeste.  Conséquence  : 
le  dactyle  issu  du  monnayage  de  la  première  lon^'ii 

dans  le  spondée  anapestique  a  pour  battue 

si  l'on  bat  le  temps  (=:  pied).  Mais  il  en  est  de  la  dipo- 
die daclylique  et  de  la  dipodie  anapestique  comme  de 
la  dipodie  Irochaïque  et  de  la  dipodie  iambique  :  les 
posés  et  levés  des  temps  sont  absorbés  par  le  Posé 
et  le  Levé  de  la  mesure,  sinon  entièrement,  du  moins 
de  telle  sorte  que  l'on  n'ait  pas  à  s'astreindre,  dans 
une  récitation  rapide,  à  diiïérencier  minutieusement, 
comme  le  voudrait  la  théorie  : 


('tr)' 


[469] 

L'équilibre  de  la  mesure  prévaut  sur  les  divisions 
internes  des  temps  :  simplification  de  la  pratique,  sur 
laquelle  on  ne  saurait  trop  insister. 

Les  discussions  précédentes,  que  le  lecteur  peni 
trouver  longues,  permettent  de  saisir  le  mécanisme  de 
cette  bascule  rytlimique  dont  l'art  moderne  a  perdu 
la  notion. 

180.  Dianapeste  thétique  [360,:].  —  A  en  jui;r 
par  la  graphie  que  leur  im|iosent  les  métriciens,  b- 
dianapesles  sont  presque  tous  thétiques.  Ce  qui  pré- 
cède oblige  à  retourner  l'aflirmation  et  à  dire  :  le  dia- 
napeste thélique  est  l'exception.  De  même  que  pour 
le  diiambe  thétique,  et  par  les  mêmes  causes,  on  peut 
admettre  dans  des  séries  dactyliques  ou  trochaïques 
l'insertion  d'un  dianapeste  qui  adopte  la  battue  de 
l'ensemble,  comme  le  diiambe  égaré  dans  la  strophe 
de  Pindare  adopte  la  battue  des  dilrochées  prédomi- 
nants (i/Oi. 


IIISTOinE  DE  LA   MUSIQUE 


GRECE 


181.  Dianapeste  antithétique  I;t60,  h1.  —  Nous  pos- 
sriloiis  deux  liynines  de  i  ytliiiii'  aiiapesliqne,  d'une 
l'oriiK!  [inUrique  bien  coiuiui'.  Cliaqiic  vois  est  l'ait  de 
iIpux  mesures  dont  la  seconde,  catalectique  [360,  s'"] 
subit  une  syncope  interne.  Ce  vers  dimùtre  a  donc 
pour  sclième  : 


On  l'appi'lle  «   paréniia(|ue  ».  Il  diU'cie  du  dimètre 
anapestique  acatalecte,  dont  voici  le  scbème  : 


par  la  syncope  de  la  secoiulo  mesure.  Cette  syncope 
a  normalement  son  amorce  dans  la  région  faible  de 
la  mesure,  ce  qui  lui  donne  du  riiordant,  et  son 
niécauisme  est  analogue  à  celui  de  la  syncope  dans 
le  diiambe  \3~1\. 

Dans  les  deux  hymnes  transcrits  ci-dessous  les 
combiuaisons  rythmiques  sont  des  plus  simples.  Le 
spondée  seul  remplace  l'anapeste,  dans  la  première 
dipodie,  la  seconde  restant  invariablement  constituée 
par  un  anapeste  lié,  par  syncope,  à  l'anapeste  ou  au 
spondée  terminaux. 

On  remarquera  que  le  procéleusmalique 


lié  par  syncope  au  dernier  pied,  n'est  tel  que  voca- 
Icmcnt  :  la  métrique  verbale  ne  nous  montre  partout 
que  des  anapestes.  Le  musicien  parait  en  avoir  volon- 
tiers monnayé  la  noire.  Dans  ce  cas,  les  voyelles  ou 
les  diphtongues  du  texte  verbal  se  répètent  ou  se 
dédoublent  sans  doute  comme  dans  les  hymnes  del- 
pliiques.  Le  dernier  pied  métrique  a  souvent  une  syl- 
labe de  trop,  si  l'on  s'en  tient  au  compte  métrique. 
L'interprétation  rythmique  proposée  ici  a  l'avantage 
de  respecter  partout  la  syncope  caractéristique,  qui 
enjambe  d'un  temps  à  l'autre,  dans  le  parémiaque'. 
L'hymne  à  Hélios-,  attribué  à  Mésomède,  avait  été 
transcrit  précédemment  [62 j  en  Ion  fondamental,  dit 
liypolydien.  11  reprend  ici  le  ton  lydien,  original.  On 
verra  l'avantage  que  présente,  dans  la  représentation 
des  rythmes  anapestiques,  la  suppression  de  la  barre 
de  mesure.  Les  mètres  conservent  leur  physionomie 
propre,  et  la  barre  ne  tronçonne  pas  les  dianapestes 
en  étranges  et  peu  compréhensibles  fragments. 

Hymne  à  Hélios. 


vj    \_>    _     \j    y   _ 

Xi  -  0-vopAe-^a-pou 


1.  Les  longues  (le  trois  \ 
me  semblent  justifiées  par 
essentielle  en  cette  forme  ( 
eourcie  il'une  unité,  sans 


,it6s  {•—),  a, 
fait  qu'elle 


)rmales  clans  ]e  parémiaque 
produisent  ipi  la  syncope 
ue  (le  quatre  unités  est  rac;- 
■omis  le  chevauchement  du 


<j)iyiMiyii«c        ^iivij  (A)  M 


XPutr-eai-oiY   à-\aX  —  Xo-^e-voç       Ko-iiaïc, 
P    <t>    C    P       PC 


\j   <u  —    \j   \j  —         \j  \j   \j  —     \j  ^  [^ 

iTC-p"!   viù-Tov    ànei   —   pi-Tov   où  —   pa-voû 


C     P    m    M    WI 


_     —    \j     yj   -U 

ÔK-TIV-O    TTO-KlJ    —  OTpO-lfoV     OUI  -  rfé  -  KU)V, 

impiïii         zimppc 


alyAoti;  Tio-Au-bep    -    kJ-o.   nay —       àv 
CPMMWIC  R(î)iyi         Wl 


TTE  -  p'i    yotî-av    à  •  naa  -    «y  è-Aia— au)V 


v^  (.^  kj  4.^. 


710  -  TC(  -  po'i   île    oÉ-6ev         nu-poç   ait— ppo-TOU 
P     m    1     Z    Z         [Z]    1     IVl         PC 


—  —  '-'  V  -f 

TiK-TOu-civ  é-ïïn     -  pg-TOY    S[i—    é-pav. 


cècpiïi       mivip        PC 


loi  pèvxo-pôi;  e'ti    -   bi  -  oq    ào—   lé-piuv 


.\j^  u  —) 


KaT'''0 - Aup-nov  6i-vaK  —  Ta  xo-pc"    —  '' 


ndi(|u<M-  entre  purenthè 

mesures, 
des  manuscrits  : 
rs  1,  3,  4,  5.  —  Parisin.  Il,  vers  2.  —  Florent.,  yen 
18,  19.  —  IVeap.  1,  vers  6,  7,  8,  9,  10,  11,  12,  15. 


I.evc  sur  le  Posé.  Aussi  ai-jc  cru  pou' 
l'équivalence  (;=  u^  — ■  —)  métrique  & 


Nenp.  II.  ' 
13,  14,  16,  17 


ENCrCLOPHDIE  DE  LA  MISIQUE  ET  niCrinSSAIIiE  Of  (:0:\SEniATOinE 


z  z   m  z  z  M       z    I 


\J    KJ      \J     KJ     ^  \^      ^J 


a-v£ - Toï ^lÉ-Xoç   ai    -    èv    â- e'i   — iiov, 
MIZZM  IP<b         ZZ 


—    —    \J    yj    —  \j    \j    l—     '     \j   -i.l  =  v^\ji_i  ^ 

"toi-pn-i   -il   lep  —  ■nô-jie-voc;       Xù-pa. 

C     P     Wl  M    M    C  P     IVl    lYl     I   (A)    m 


=  Ov^i_i  ^j 


Xpo-vov   U)-pi-ov    a    -   Y^fO-veu    — n, 

(b    C    P    lïl         PC 


Xeu-Kiiv  û-TTÔ  oiip  —  yo-oi  pocr \u>v 


CCCCCC  PCP 


yâ-vu-Toi  bt    TÉ  ooi         v6-oq  €Ù     —    (le-vhç, 


C   P  m      PC 


iTO-Au -ei-(io-Ya   kÔct  -  pov  ê-Xi'a cuiv. 

[iT3] 


fgPOl^A^^Êf^ll 


Tympanon  perculé  par  une  Nymphe  (IIEPIKAVMENE  =  la  cé- 
lèbre) faisant  partie  du  Ihiase  de  Dionysos,  composé  ici  de  Saty- 
res, de  Nymphes  et  de  Bacchantes.  —  Vase  en  forme  de  lécythe 
aryballisque  point  dans  la  seconde  moitié  du  v=  siècle,  publié'par 
Dumont  et  Chaplain,  Ccrumiiiiie  de  la  Grèce  propre,  I,  ia-13.  — 
il  usée  de  Berlin. 


L'Hymne  à  Némésis',  également  attribue  à  Meso- 
mède,  a  été  transcrit  en  ton  fondamental  ihypolydien) 
au  chapitre  des  modes  barbares  [2o4J.  Il  reprend  ici 
le  ton  des  manuscrits,  le  13'dien  : 

Hymne  à  Némésis. 


lit  -  pE-ai[nTe -po  -  ta   -  oa.Pi-ou  ^o-nà, 


0   Koû-^a  ((ipu  -  HY  —  pa-To  Brar —   ûv 


E  -  iré  -  xtn  â  -  iô  ■  pav_— _n    jça  -  Xiv  —   ûi 

iviwiMMiyi         nfiNiiyic       m 


—  n~   ^.v  o—        y  y  '^  —     "->  -i  tijwi 

tX-Hou-aobu-ppiv  o-Ao-av  ppo -tÛv 

pc(I)pp[[n        iPm         mj 


\y    \y    —    \y     \j    ^.  \y    \^     t.^  _ 

pc -Xa-va|è6o-vov    eV   -    toi;    e-Aoïi    — vtic 


0   C  (J)  W_i       C   0   P       m    I 


û-irô  oàvTpoxôv     ticr—     lo-ioy.  âa —     11 -(Sn 


'^     y^    —     \j     \J     —  «jvyl_  VJ^       (=V^VJl 

)(a-po-irà  pt-pé-TTUiv     OTpe- (fe -tbi        tù-x». 


MMMMM  MPMCC 


Xn-Bou-00    bt   iinp        nô -ba  pa! vEic;^ 


R     (1)    P     P     M  I       P     m    (.a)   lïl 


yau-poù  pe -vov  au  —  X'  "  ^"  kMv/-    fie; 


].  liidicntion  des  mnniisi 
Florent,  vers  1.  2,  4,  o,  i 


1,  3,  7,  8,  0  à  20. 


IIISTOIIIE   DE   LA   MUSIQUE 


GRECE      nos 


PCP  Ml 


\^      \J      —      KJ      \J     — 

Ni- (16  -01  me  -p6  -to 


oa  .  ûi  -ou         po  -nô 


I      IVI     m     IVI     M     I 


NÏ-mE-iiNe^-oV  Sb 


viK-  nv  To-ïu  -  oiTi  - 

M    m  u    u   u 


W      W       L-  W     _       (  =  VJVJ1_1^) 

0  -  pev    à(j)  -     6i'-Tav, 

1  1     m        z   ivi 


le  •  poïj   6p  —  ppi  -  poY, 
Z      E  CM 


>5L 


—    —    \J    \J   — 

vn-pep-TÉ  -  a,KOil 


P     m    M     M     M 


V-»    vy     i—  w    -i.     j  =  w\_>i_i^) 

nâ  •  pt&pov       Ai  -Kov. 


WVJ—     W^y^  <_/UL_  V—     (  =  "-"• 

ve-pt-oû-aa    (Jié-ptii;        ko-to    Tap  —  Ta  -  ooii 


Les  vers  2,  3,  lo  du  premier  hymne,  les  vers  3,  10, 
13  du  second,  présentent  —  sans  qu'il  soit  possible 
de  deviner  pourquoi  il  se  trouve  ici  et  point  dans  les 
autres  vers  de  forme  identique  —  le  signe  (A)  du  si- 
lence. Il  est  encadré,  afin  qu'il  ne  soit  pas  confondu 
avec  une  note.  Ce  n'est  point  un  silence  :  la  place 
qu'il  occupe  à  la  calalexe  en  fait  un  vestige  d'une 
notation  de  la  syncope  interne,  incomprise  du  copiste. 

Aux  vers  a  et  7  de  l'hymne  à  llùlios,  9  et  12  de 


riiymno  à  Némésis,  la  ré|ictilion  des  signes  dans  la 
région  de  la  syncope  est  interprétée  également  comme 
ime  figuration  de  cette  syncope,  qui  serait  ainsi  plus 
ou  moins  clairement  exprimée  dans  8  vers  sur  39. 
Partout  ailleurs  la  vitesse  acquise  et  la  connaissance 
de  la  forme  traditionnelle  pouvaient  suffire  à  l'inter- 
prète. 

Dans  le  second  hymne,  au  vers  13,  nn  a  transformé 
Ç'jyôv  des  manuscrits  en  tv.>'(a<;,  afin  d'avoir  un  spon- 
dée initial  à  la  place  de  l'iamhe  de  Vy/i^i.  Mais  l'iambe 
inilial  est  parfaitement  admissible  (179). 

Ibidem  le  vers  20  est  la  reproduction  musicale  du 
vers  8,  genre  de  rappel  rare  dans  les  monuments 
conservés. 

Enfin,  —  et  cette  remarque  est  im|iortante,  —  bien 
que  ces  deux  hymnes  n'emploient  pas,  pour  les  pieds 
faibles,  de  sustituts  hétérogènes,  le  fait  que  dans  la 
première  mesure  de  chaque  dimètre  le  second  pied 
reste  toujours  pur  et  que  le  spondée  n'est  employé 
qu'au  premier,  fournit  la  présomption,  on  pouri'ait 
dire  la  preuve,  que  In  bail  ne  est  bien  antithétique, 
donc  normale,  et  que  chaque  dianapcste  commence 
par  le  Levé. 

182.  Dipodie  péonique;  thétique  |3'j0,.j].  —  C'est 
la  forme  normale  : 

LJ  LJ      C        C 

>         J        >      j 


_L       \^  ^A.-*  —       Vy      

KItXlK  -  Tt  'bt  .  ÏÏM  -  1  -  OV 

[475] 

Il  n'y  a  aucune  raison  pour  ne  pas  l'attribuer  à 
toutes  les  autres  dipodies  péoniques  des  hymnes  del- 
phiques,  où  il  est  impossible  de  prendre  parti  pour 
des  formes  antithéliques. 

183.  Dipodies  ioniques  |300,  n  à  i.i"].  —  Pour  les 
ioniques,  majeurs  ou  mineurs,  ordinaiiemenl  érigés 
en  mètres,  l'association  en  dipodies,  Iripodies,  est  dif- 
ficile à  reconnaître.  On  peut  être  sûr  cependant  que 
les  magnifiques  chœurs  des  Perses,  des  Suppliantes, 
des  Sept,  des  Racchanles,  contiennent  des  dipodies 
ioniques,  —  surtout  en  ioniques  mineurs.  Les  stro- 
phes et  antistrophes  se  terminent  souvent  par  un  di- 
mètre avec  anaclase  (syncope  interne)  qui  a  tout  l'air 
d'une  dipodie  commençant  par  le  Levé  |360,  lii"-].  La 
syncope  n'est  expressive  en  effet  que  parce  qu'elle 
chevauche  d'un  temps  faible  sur  un  temps  intense  : 


et  l'on  pourrait  appliquer  celte  battue  à  bien  des 
chœurs  du  théâtre.  Cf.  (195). 

184.  Tétrapodie  trochaïque  1300,,*].  —  Les  plus 
sflrs  exemples  qu'on  en  puisse  citer  sont  les  mesures 
où  toutes  les  longues  sont  «  résolues  »  et  révèlent,  par 
leur  monnayage,  le  nombre  d'unilés  organiques  : 


Un  tel  type  permet  de  cnnclure  à  l'i'xactilude  do  la 
franscriptioii  pour  la  nu-sure  ipii  suit  [iliidcin,  349)  . 


EXCvr.iopi-.niE  im  la  MrsinuE  et  dictionxauie  du  coNSEnyATOinE 

Tétrapodies  également,  les  vers  suivants  des  Cboé- 

phores,  où  il  n'y  a  pas  d'allongement  à  redouter;  le 

thème  rythmique  iambique  est  établi  en  effet  par  le 

.<•""-,.""       "N^r  premier  vers  de  la  strophe,  où  presque  toutes  les  lon- 

lov  u-opo    ev-Ti     00 -va -Kl  xAuf-pov  .     •     ,  i      '        i        i 

'^  '^       r  gués  sont  résolues  : 

[47S] 

Quant  à  la  battue,  à  défaut  d'indication  contraire, 
elle  sera  supposée  normale,  c'est-à-dire  Ibétique.  y   —    <^   -i 

Le  type  pur  est  :  i  -  m    ko -TouKa^al  bo-iiujy. 

ô-vh-Xi-oi  Ppo-Toa-TUYtiç  .. 
po  -  TTn  b'é  -  niff-Ko  -  néi   bi  -  kkç         v  51-  Z 
To-)(EÎ  -  a    Toùc  (lèv  év  ijidi-  ei  -- 

[484] 

Faut-il  voir  des  dimètres  dans  les  vers  52  et  64,  où 
le  choriambe  terminal  paraît  marquer  un  Levé? 


Il  y  a  une  forme  calalectique  : 


Lorsqu'on  trouve  des  tétrapodies  trochaïques  où 
les  triolets  pairs  sont  remplacés  régulièrement,  ou 
fréquemment,  par  des  substituts  binaires',  il  faut 
considérer  la  tétrapodie  comme  un  dimètre  et  battre 
ainsi  qu'il  a  été  dit  pour  la  dipodie  [360, ,].  Car  il  y 
a  autant  de  mesures  que  de  Posés,  et  ceux-ci  sont 
mis  en  évidence  par  le  substitut  voisin  : 


Choephores 
v  50-1 


[4SI] 

Cette  observation  est  générale  :  toutes  les  fois  que 
les  pieds  purs  apparaissent  en  périodicité  régulière, 
il  faut  leur  appliquer  le  Posé  et  morceler  le  vers.  La 
coupe  étant  facultative  dans  les  dimètres  (147),  ne 
peut  contrevenir  à  celte  indication.  Au  contraire,  dans 
les  séries  de  pieds  purs  ou  simplement  monnayés,  on 
peut  allonger  les  mesures  jusqu'aux  limites  mar- 
quées par  la  théorie  [360,  italique].  Ce  principe  va 
être  appliqué  aux  iambes. 

185.  Tétrapodie  iambique  [360,1»].  —  Voici,  par 
exemple  {Troi/ciines,  1312  sqq.),  deux  tétrapodies,  car 
il  ne  s'y  trouve  ni  substitut,  ni  chevauchement  verbal  : 


\j   kj    ^    ^j      \-««'      \j      ^2»^ 

i  -  ùj     i  -  uu.ïïpl  -K  -  [le  .ïïp!  -  0  -  ii€. 


CTu  (iàv   0  -  A6  -  [lE  •  voi;.  a-Tcx-tjjof; ,  ci-tjii-Xoc; 


Suit  un  vers  qu'on  est,  par  contre,  amené  à  écrire  : 

LEVÉ 


—    —    \j    -L  v^     —    '-'rr 

àr-ac;  È-ijSc  S  -  u-toç  e'i 

[183] 

à  cause  du  substitut  initial. 


l52)bv6-itioi  KO-Xùn  -  Tou  -  ai  iôjiouç 
M  ji6-vEi)(po-vii  -  ov-Tai;  a-xn  . 


1.  Aielruyn  alcmanictt 


reoiïtii 


L'affirmative  est  d'autant  plus  probable  que  ce  cho- 
riambe précède  immédiatement  la  clausule  de  la  stro- 
phe et  de  l'antistrophe,  laquelle  est  d'un  rythme  autre, 
—  difficile  à  déterminer.  Le  choriambe  est  ici  sans 
doute  un  agent  de  modulation;  il  convient  de  le  met- 
tre en  vedette  et,  en  l'érigeant  en  mesure,  de  rendre 
plus  évident  son  rôle.  Les  Grecs  aiment  à  mélanger 
des  mesures  d'inégales  longueurs. 

186.  Il  faudra  sans  hésitation  traiter  en  dimètres 
des  groupes  rythmiques  tels  que  le  suivant,  où  le 
premier  pied  de  chaque  dipodie  est  un  spondée. 
Exemple  tiré  des  Chevaliers  : 


187.  Tétrapodie  dactylique  |360,  la].  — Elle  est  en- 
visagée ici  seulement  sous  la  forme  normale,  thétique  : 


calalectique  : 


alaic'clique  ; 


calalectique  : 


O    O     _     _ 


Dans  cette  dernière  tétrapodie  les  spondées  ne  sor 
point  des  substituts,  mais  de  simples  équivalents 
d'ordinaire  une  telle  mesure  est  isolée  à  la  suite  d 
tétrapodies  des  deux  premiers  types  :  elle  en  adoptS 
la  battue. 

188.  Tétrapodie  anapestique  1360,0,]  —  L'exempf 
le  plus  simple  qu'on  en  puisse  fournir,  et  en  mêl 
temps  le  plus  sûr,  est  celui-ci  (Lysistrata,  5i3-7),  i 
chaque  tétrapodie  est  suivie  d'une  monopodie  expli 
catirc.  pour  ainsi  dire,  car  le  monnayage  des  longuel| 
[^noires)  n'y  laisse  place  à  aucun  allongement  : 


IIISTOIHE   DE   LA    MrStOHE 


GRÈCE      ROT 


i  -  t  -vai   (if -là  TÛvb'â- pE   Tnc;    t  -  vt);' a(ç 


è'-vi   itni-oii;,  e-vi  x"  "  P":. 


è  -  VI  90O  -  (TOC .   6   -  Yl      hi     tÔ    ffO-ltlÔv,    f  -  VI       (jll  -  Ao  -  TTO    Xiç 


\J    yj    —    \j     W     vi"  A 

a  -pt-Tn  i)ip6-vi  "iioç. 

[iSS] 

Il  est  des  cas  où  le  conLexte  seul  renseigne  sur  la 
natuie  des  groupes  anapestiqnes.  La  plus  étrange 
liberté  est  laissée  au  poète-nnisicien  pour  l'organi- 
sation de  ses  durées,  et  cette  liberté  a  des  résultats 
apparemment  paradoxaux.  En  effet,  non  seulement 
on  trouve  des  mesures  de  sti'ucture  ambiguë,  comme 
celle-ci  : 


_     _     _    _  Oiseaœc,  S^'? 

li;  b£-i  lûib'oi-ni-Uiv    ôiii-(t.m    (^"l'stoplie) 
[-189] 

rendue   claire  non   seulement  par  le  contexte,  mais 
parla  réplique  correspondante  de  la  strophe  : 


où  le  premier  anapeste  est  exprimé;  on  peut'encore 
être  en  face  de  tétrapodies  dactyliques  telles  que  : 


~iï    p£ -yo -Xa  0é-(ji   Koi  no-Tvi'   Ap-TE-^u 


Médée,  160 


que  l'on  serait  d'autant  plus  tenté  de  rythmer  suivant 
la  battue  normale  de  la  tétrapodie  dactylique  : 


r  LJ"  r  c-j" 


j  n  j  n 


-1    o    w     _ 


que  le  vers  cité  ouvre  une  tirade  de  Médée,  après 
un  ensemble  choral  qui  ne  laisse  lien  pressentir  du 
rythme  nouveau.  Il  faut  attendi-e  pour  comprendre. 
La  suite  prouve  que  cette  pseudo-lélrapodie  dacty- 
lique est  en  vérité  une  tétrapodie  anapestique  «  adap- 
tée ».  Le  chef  du  chant  devait,  par  l'indication  du 
Levé,  imposer  Véquilibrv  anapestique  au  soliste.  Cet 
exemple  est  intéressant  :  il  montre  le  rôle  de  la  battue 
et  en  fait  percevoir  bj  mécanisme. 


189.  On  voit  une  fois  de  plus  par  là  ce  (|u'esl  Va- 
(hiplation  :  une  tétrapodie  daclyliquo  antithétique  est 
pi'éte  à  s'insérer  dans  des  anapestes,  de  la  même 
manière  que  le  ditrochée  antithétique  est  apparenté 
.'lux  diiambes  et  peut  voisiner  avec  eux. 

190.  Tripodie  trochaïque  [:iGO,  ji,|.  —  Forme  assez 
rare,  d'ailleurs  difficilement  reconnaissahle,  par  suite 
des  allongements  possibles.  On  nommait  niclre  ithy- 
plialliiine  une  tripodie,  trochaïque  thétique  de  la 
forme  : 


191.  Tripodie  iambique  |  itii»,  ^s  et  osi...|.  —  La  forme 
normale  est  antithétique.  Elle  parait  avoii-  les  deux 
formes 


acatalccte  : 


cataleclique  ; 

u     -t     O 

[-iy:i] 

Souvent  le  Levé  est  spécifié  par  un  substitut  : 


192.  Tripodie  dactylique  |:JG0 
thétiques  normalement  : 


caUloclique 


calaleclique 

[405] 

193.  Tripodie  anapestique  [360,  ;,-,|.  —  C'est  encore 
par  les  vers  où  les  brèves  sont  résolues  que  l'on  peut 
le  mieux  établir  la  composition  organique  desrytlimes 
de  cette  nature  : 


^j    \^      v>^     w    W     y-^J       *-'*-'       ^-"^ 

£-vi   bi  TO  oo-ibôï  t-vi  (kl  -  X6 -10 -Xn 

lXsistrata.5«-SH 
tanlistrophe) 


La  battue  normale,  à  défaut  d'indication  contraire, 
est  antithétique. 

194.  Tripodie  péonique  [300,  ;,;,].  —  Les  hymnes 
(Iriphiques  eu  présenlent  des  exemples  nets.  Ifattue 
thétique  : 
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n  -  &é    Bàx-pu  (lé-yai;  âup-oo-nXrii; 


195.  Tripodie  ionique  [360,38].  —  Les  tripodies 
ioniques  imajeures  ou  mineures)  paraissent  avoir  été 
presque  toujours  éiigées  en  Irimètres,  c'est-à-dire 
résolues  en  trois  mesures  distinctes.  Toutefois  le 
mélange  de  dipodies  (avec  ou  sans  syncope)  et  de 
mesures  plus  longues  d'un  tiers  autorise  l'agrégation 
en  un  seul  mètre,  à  côté  du  type  dipodique  normale- 
ment antithétique, 


de  vers  tels  que  les  suivants 


v-"  —  —  >->  «^  _  _ 

Ku-npi-&oQ&oÛK|â-[i£-Xcî  6to--(ioi;  oô' fiHîipiuv    ' 

Suppliantes, vers  1035 
semblablssvers  ll)3ô,9,lûU 
[499] 

Voici,  tirées  du  même  grand  chœur  des  Suppliantes, 
les  dipodies  intercalaires  : 


yj  yj  J-    _    vjvy-i.   

Ti'-E-Tai  b'âi-0-Xo-nn-Tiç 

ibd.v.l037;8.10W. 


\{i£  bu-po  rp'i-Boi   T't-pûi-Tiov 

itii  iev3 

[âûi] 

Dans  une  épode  des  Bacchantes  on  trouve  les  deux 
tripodies  suivantes,  vers  573-o7o.  L'avant-derniére, 
par  sou  monnayage,  semble  autoriser,  pour  la  der- 
iiièie,  la  transcription  risquée  ci-dessous  : 


u-  ba-CFiv      naK  -  Kia- 


196.  Hexapodie  trochaïque  [360,  su).  —  Il  est  assez 
facile  de  distinguer  une  hexapodie  trochaïque  d'un 
(rimètre.   Ici  les  pieds  purs  marquent  les   l'osés   et 


obligent  à  diviser  le  vers  en  autant  de  mesures.  Dans 
une  hexapodie  il  y  a  rarement  des  substituts.  Les  tro- 
chées peuvent  être  remplacés  par  des  tribraques, 
mais  les  pieds  binaires  (spondée,  dactyle)  n'appa- 
raissent guère.  Les  hexapodies  d'ailleurs  —  et  c'est 
une  observation  applicable  à  tous  les  vers  lyriques 
—  ne  sont  jamais  groupées  en  séries  nombreuses.  Le 
propre  de  la  strophe  lyrique  est  le  renouvellement 
continuel  des  rythmes. 
Levers  17oGdes  Phéniciennes'  est  une  hexapodie: 


61-a-aoy  ô-pt-oiY    â-Y£-;(0-pEu-aB  ja-pw    o-XK-pi-Tov 
[r,03] 
à  laquelle  est  attribuée  la  battue  thélique,  normale. 
Dans  la  même  strophe  se  trouve  deux  fois,  vers  ri 
7,  la  série  syllabique  : 


qui  n'est  pas  une  hexapodie.  Les  substituts  3  et  6  en 
témoignent.  Appliquons-leur  le  Levé,  nous  obtien- 
drons deux  tripodies  théliques  [360,  25]  de  la  forme  : 


ai-ai  Tou-iio  -  oiT-oïc; 

—*  lyemvlOZH 


ifoi  -  TÔ  -  ai    iTTE-poiç  pX  ■ 
;:,o'-i  /.«) 
"cDe  même  le  vers  0  de  la  111°  Olympique  n'est  pas 
ime  hexapodie  et  doit  être  rythmé  comme  un  triraètre 
trochaïque,  à  cause  des  substituts  et  des  coupes  : 


197.  Hexapodie  iambique  [360, 12].  —Il  est  prati- 
quement 1res  dilTicile  de  la  distinguer  du  trimèlre 
iambique. 

198.  Pentapodie  trochaiique  [300,1-1. —  Les  métri- 
oiens  y  redoutent  à  hou  droit  des  allongements  qui 
transforment  ces  mesures  à  cinq  temps  apparents  en 
hexapodies  ou  en  trimètres.  Un  exemple  certain  ne 
peut  être  aisément  produit. 

199.  Pentapodie  iambique  |3C0, 30].  —  Exemples 
probables,  présentés  sous  la  forme  normale,  anlithé- 
tique  : 


TTE-Xo-jiev' où    im-pÉp-xe-Toi. 

[506]  lesSeFtJt! 


nprunter.Tu  vers  1757  ses  deux  premiers  motsetlesajoi 
ident,  sur  l'oditioii  Diodûrf.  I^a  stropbe  se  termtni 
£0Ù;  ô'.ôo'j^x  |—       —       —       ,  reste  du  vers  1 


ui^H 
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GRECE     5nn 


200.  Pentapodie  péonique  |  ;iOO,  :;;i| .  —  Il  sein lile  bien 
([u'olle  lu:  li^'iir(!  au  taljliMU  des  mesures  (|iie  théori- 
queiiioiit,  car  il  est  possible  toujours  de  la  diviser  en 
dipodie  +  liipodie,  ou  tripodie  +  dipodie.  l'iie  me- 
suie  constituée  par  2;>  unités  réparlies  en  deux  grou- 
pes (10  +  i'6  ou  15  +  10)  parait  élre  une  n  niasse  >■ 
rythmique  démesurée. 

Quoi  qu'il  en  soit,  la  théorie  permet  d'écrire  : 


lî -KO-Xoù-BouAo-uX-KuJ  ipf  j(uiv,   di-be  ^où-^iuç  ov  o 

'         '  AchGPElens.ZlS 

[308] 

et,  en    empruntant  des  exemples  aux  hymnes  de 
pliiqucs, 


<!'cÛ-(i0V.  ov   t     TIK-T£    AoTÙi     JiO- Kttl  -  ptt  ¥0r   ptt   \lp-V(Xl  k\u  TBÎ 

[509] 


-va-Tor  Xi-yù   il  Xu-io-oq 


ÛT-^oi;  Ci;  '0  -Auji-nov    à -va 

[510] 

Quant  à  la  division  en  dipodie  +  tripodie  ou  vice 
versa,  elle  doit  être  subordonnée  — ■  si  l'on  est  fixé 
exactement  sur  les  limites  du  vers  —  à  la  règle  de  la 
coupe,  qui  paraît  être  absolue,  même  dans  le  genre 
péonique,  lorsque  le  vers  est  conslitué  par  des  me- 
sures composées'. 

Ainsi  la  division  du  vers  2l.ï  des  Acharniens  en 
deux  mesures  inégales  ne  doit  pas  se  faire  en  tripodie 
+  dipodie,  mais  en  dipodie  +  tripodie,  afin  que  l'an- 
neau de  soudure  (Serruys),  par  la  coupe  verbale, 
intervienne  entre  les  deux  mesures.  On  aura  donc  : 


-uX    -     Xuj  Tpéïiuv  lù-ÔE  ilau-Xun  «V  6 
I ^  ' 

1511] 

Conformément  à  cette  remarque  et  en  adinettanl 
que  les  deux  pentamètres  tirés  ci-dessus  des  hynnies 
delphiques  soient  des  vers  exactement  définis,  la 
division  du  premier  se  fera  en  dipodie -|- tripodie,  à 
condition  de  considérer  les  deux  syllabes  àva,  mon- 
naie de  la  longue  lerminale  du  second  péon,  comme 
l'équivalent  d'une  soudure  monosyllabique;  —  la  di- 
vision du  second  se  fera  indifféremment  en  2  -(-  3  ou 
3  -j-  2,  au  point  de  vue  de  la  coupe. 

Mesures  hétérogènes. 

201.  Elles  étaient  nombreuses.  Les  anciens  métri- 
ciensne  nous  parlent  que  des  mètres  <•  docbmiaques  », 
assez  vaguement,  et  ils  piquent  noire  curiosité  plus 
qu'ils  ne  la  satisfont.  Abslraction  sera  faite  des  dis- 
cussions que  le  sujet  comporte.  11  suflira  de  montrer 
les  types  rythmiques  et  leurs  principales  variantes. 


1.  Lorsque  les  vei 
osées  en  dirnctre^, 

ide  avcî  celle  des 


lues  sont  Hiits  (le 
s,  tétiiinetrefi,  eti;,, 
!  est  iiliscille  et  qu 

.  Cf.  (147)  [370]. 


isures  simples  juiU 
I  vn  «  systèmes  ", 
:a  fin  tics  mots  coïi 


ip:-^ajv 


yrnpanon  historii',  flegrandcs  dimensions.  —  Vase  peint  da 
ourant  du  iv«  siècle  av.  J.-C.  ;  publié  par  llillin.  Vases  un 


Dochmiaques.  —  Le  monnayage  des  longues  va 
nous,  fournir  une  fois  de  plus  le  nombre  des  unités 
organiques  :  il  est  de  huit^.  La  battue  de  Hossbach 
et  Westphal,  et  décomposée,  est  : 


Condensation  : 


-  El   5«-"\iOQ   Oreste.lSS 


[513] 


Ce  vers  est  un  dimètre  doclimiaque. 

L'iambe  initial  peut  être  remplacé  par  un  spondéfr 
ou  un  dactyle  (antithétiques,  parce  que  substituts  de 
l'iambe)  : 


i.  La 


plupart  des  nieti'icieiis  font  le  péon  liiétique,  de  sorte  que  les 
deux  posés  se  heurtent.  Si  ce  choc  est  caractéristique  des  dochmia- 
ques, la  présente  interprétation,  d'.-iprfjs  Hossbach  et  Westphal,  plus 
simple  apparemment,  n'est  pas  la  bonne.  Mais  comme  le  papyrus  llai- 
nor  (203)  parait  donni-r  tort  aux  uns  et  aux  autres,  on  peut  bénéacior 
du  doute  et  ailopler  provisoirement  la  battue  ci-dessus. 


E.\r.y(:LOPÉ/>iE  de  là  musique  et  dictionnaire  du  conservatoire 


iides.Zai 


_     yJu         _    u  ^' 


6aiJ(jciT't  -  (loÎKXiieiv  AgamETimon.1166 
[514] 

La  brève  médiane  du  crétique  peut  devenir  longue, 
et  la  mesure  à  o  8  se  transformer  en  une  mesure  à  6  '8, 
ou  à  3  4.  Celle  seconde  interprétation  serait-elle  pré- 
férable, puisque  jamais  la  lonf.'ue  médiane  n'est  mon- 
nayée? D'autre  part  la  syncope,  telle  que  le  6  8  l'ins- 
talle, est  plus  mordante,  el,  dans  une  mesure  qui  sf 
vante  d'être  «  boiteuse  »,  peut  paraître  plus  logique  : 


Quoi  qu'il  en  soit  de  la  battue',  on  constate  ici 
avec  certitude  qu'un  pied  de  6  imités  est  substitué  à 
un  pied  de  o  unités,  dans  l'intention  marquée  de  bri- 
ser l'isochronisme  des  mesures  en  série. 

L'allonf^oment  de  la  dernière  noire  du  crétique 
apparent,  que  les  nouveaux  fragments  rythmiques 
d'Aristoxène-  mettent  hors  de  doute  en  certains  cas, 
n'était  pas  applicable  au  rythme  dochmiaque  :  le  fré- 
quent monnayage  de  la  dernière  noire  prouve  que 
celle-ci  ne  vaut  que  deux  unités,  dans  le  crétique  ter- 
minal. 

Il  arrive  souvent  que  la  juxtaposition  de  vers  cons- 
truits sur  le  même  rythme  permette  de  contrôler  le 
nombre  de  leurs  unités  organiques.  Exemple  em- 
prunté à  deux  dimètres  dochniiaques  consécutifs,  le 
second  étant  un  véritable  commentaire  rythmique  du 
premier  : 


0  Koi-Kà,     Ka-KÏ  Te4(i¥         ê-[ià  làb' 


IJU     u    0-> 


6 -un  no -Dca. 

Œdipe  Roi,  I3Z3-30 


HS] 


N.  B.  —  Jamais  le  spondée  et  le  dactyle  substituts 
ne  monnayent  leur  première  longue. 

i.  Les  metriciens  eti  proposent  plusieurs  ;  celle-ri  entre  nutres,  qui 
crée  un  rapporl  nouveau  (p  =  5)  non  catalogué  par  les  théoriciens 


L'ensemble  de  ces  faits  témoigne  de  ratlïnemenls 
rythmiques  :  les  Grecs  ne  se  contentent  pas  d'abolir, 
par  le  .3  -|-  5,  l'isochronisme,  mais  ils  greffent  encore, 
sur  ces  mètres  boiteux,  des  irrégularités  fréquentes 
Laloy  a  mis  en  lumière  ces  subtilités. 

202.  .Mais  le  dactyle  substitué  à  l'iambe  dans  la  pre- 
mière partie  de  la  mesure  ne  devaitpoint  produire  un 
agrandissement  de  cette  partie.  La  substitution  d'un 
pied  binaire  à  un  pied  ternaire  est  si  fréquente  par 
ailleurs,  qu'ici  encore  2  4  doit  équivaloir  à  3  8,  comme 
dans  le  diiambe  ou  le  ditrochée,  où  la  forme  binaire 
équivaut  en  durée  à  la  forme  ternaire  pure  : 


"A\-io¥-       'Ene'i  S-Btoq  o-ijjiXoç         OTinùpaTOv 

[510]        '  Œ;dipe.Roi,661. 

Le  dactyle  àXiova  la  même  durée  que  l'iambe  àoiÀo;. 

203.  C'est  au  rythme  dochmiaque  qu'appartient  le 
fragment  célèbre,  trouvé  dans  un  papyrus  de  l'archi- 
duc Rainer  et  publié  par  Wessely  en  1892,  ce  chœur 
de  l'Oreste  d'Euripide,  très  mutilé,  dont  la  transcrip- 
tion reste  énigmatique. 

La  plus  élégante  solution  est  celle  de  Weil  et 
Th.  Reinach,  qui  voient  dans  les  signes  10  une  pio- 
longation  (vocale  ou)  instrumentale  de  la  longuf 
antérieure,  ou  une  sorte  de  remplissage,  dans  l'espèce 
tout  à  fait  conforme  à  ce  que  nous  savons  de  la  poly- 
phonie dans  l'art  grec.  Leur  transcription  dilfère  di- 
celle  que  Gevaert  a  tentée  [91]  non  seulement  par 
l'organisation  des  deux  avant-derniers  dochmiaques, 
mais  par  la  suppression  de  la  septième  (Z  =;  sol]  : 
Th.  Reinach  rejette  absolument  cette  conjecture. 

Les  points  d'intensité  marqués  sur  le  fragment 
sont  assez  nettement  installés  comme  il  suit  : 


ce  qui  est  une  battue  «  décomposée  »  avec  iambe 
«  thétique  »  normal  (142).  Mais  ici,  contrairenienl 
à  la  «  pesée  »  métrique  des  précédents  exemples,  le 
posé  de  chaque  pied  {=z  tempsi  est  initial.  On  peut 
appliquer  cette  battue  à  la  pièce  : 

W    P     C 


2.  Revoe  des  EroHE*  r,n 
mentaire  de  Th.  Reinach. 


(517] 
:s  {oct.-déc.  1898),  traduction  et  com- 
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Ti  -  va^-  an  bai  -ywi        kk-té-kXu  -  oev 
"1      ■> 


Tyrapanons  i  poignées.  —  Vase  peint  rlu  iv  sii'cle  av.  J.-C. 
puljiié  dans  les  Mouumeiili  iiieilill  ilclle  InstiliUo,  VI,  37. 

Mesures  métaboliques. 

204..  Aucun  métricien  n'en  fait  mention.  Il  semble 
pourtant  que  leur  existence  ne  soit  pas  douteuse  et 
que  cette  étiquette  convienne  à  certaines  formes  de 
mesures. 

Le  vers  lyrique,  dit  sapphique,  qui  forme  deux  des 
trois  éléments  constitutifs  de  la  strophe  créée  par 
Sapplio,  se  compose  de  trois  mesures  à  6/8.  La  pre- 
mière a  la  forme  connue  : 


C'est  un  dltrochée  thélique  [360,  i],  puisque  le  premier 
temps  est  toujours  pur  et  que  le  substitut  de  quatre 
unilés  n'occupe  jamais  que  la  seconde  place. 


La  troisième  mesure  est  un  de  ces  diiambes  cala- 
lectiques  [-(77]  dans  lesquels  la  syncope  chevauche 
«  du  temps  faible  sur  le  temps  fort  »,  pour  parler 
comme  nos  solfèges,  et  (|ui  sont  battus  : 


Ainsi  la  première  mesure  est  un  ditrochée  tliétique, 
la  dernière  est  un  diiambe  antithétique,  tous  deux 
normaux.  Donc  le  commencement  et  la  fln  du  vers 
appartiennent  à  des  rythmes  «  antagonistes  ». 

Entre  ces  mesures,  inverses  par  l'équilibre  rythmi- 
que, se  trouve  un  chorianibe  (— w  u  — )  (14.ï). 

Si  l'on  observe  que  le  trochée  de  ce  choriambe  est 
adjacent  au  ditrochée  et  que  son  iambe  est  adjacent 
au  diiambe  : 


on  ne  peut  guère  se  refuser  à  voir  dans  ce  mètre, 
ambigu  systématiquement,  l'agent  de  la  modulation 
rythmique  :  il  permet,  dans  un  même  vers,  de  pas- 
ser du  rythme  trochaïque  tliétique  (normal)  au  rythme 
iambique  antithétique  (normal). 

Pour  que  cet  agent  soil  efficace,  il  est  bon  que  sa 
battue  ne  soit  ni  thétique  : 


ni  antithétique  : 


mais  qu'elle  participe  des  deux.  Il  suffit  donc  qu'elle 
soit  dccompoitée  (par  un  procédé  assez  analogue  à 
celui  que  nous  appliquons  aux  temps  de  nos  mou- 
vements lents);  c'est-à-dire  que  le  temps-trochée  elle 
temps-iambe  conslitutifs  de  la  mesure  conservent 
leur  battue  propre,  soit  : 


[527] 

Le  vers   sapphique  deviendra  ainsi  un  organisme 
rythmique  doté  de  symétrie  : 

Trochées  lamljes 


L'affrontement  des  deux  len's  du  choriambe  valant 
une  noire,  on  pourrait  considérer  la  seconde  mesure 
comme  un  3/4  dans  lequel  le  Invé  occuperait  le  second 
temps. 

De  même  que  dans  les  mesures  hétérogènes  la  bat- 
tue par  temps  s'impose,  ici  la  modulation  ne  peut 
être  réalisée  que  par  le  mécanisme  de  la  ddcompoùlioii. 


F.yr.yr.j.npÉniE  de  la  MUSfooEET  dictionnawk  du  cny.^ERVATornE 


La  battue  indiquée  par  les  méti'iciens, 


qui  parait  simple,  esl  vraisemblablement  fausse, 
lîien  que  nous  connaissions  le  trochée  adapté  (anti- 
lliëtiquel  et  le  choriambe  antithétique,  équivalent  du 
(liiambe  normal,  il  est  impossible  d'admettre  que  le 
Posé  du  ditrochée  initial  soit  ici  le  second  trochée, 
puisque  le  spondée  substitut  affecte  précisément  cette 
seconde  place. 

Si,  d'autre  part,  on  adoptait  pour  le  vers  entier  la 
battue  thétique  : 


VJ—    U         —     '~>     \J     ^       \J      iS.         _ 

nu  iniligerait  au  diiambe  syncopé  terminal  un  poids 
rythmique  anormal,  inadmisible.  11  faut  donc  admet- 
tre aussi  que  le  diiambe  conserve  son  allure  carac- 
téristique, sans  qu'il  ait  le  droit  d'imposer  sa  battue 
au  ditrochée.  La  place  que  le  choriambe  occupe  entre 
le  diiambe  et  le  ditrochée  antagonistes  le  désigne 
comme  le  tampon  de  leur  affrontement,  et  l'ai-'enl 
efficace  de  la  métabole  rythmique. 

Il  va  de  soi  que  si  le  vers  sapphique  contient  des 
allongements  insoupçonnés,  cette  discussion  est  vide. 


Crotales  en  forme  de  castagnettes  (cf.  XI).  —  Vase  à  figures 
noires,  en  forme  de  lécjtlie,  peint  vers  50û  av.  J.-C.  —  Musée  iln 
Louvre,  salle  F. 


III.  —  LES  STROPHES 

205.  L'étude  des  Strophes  de  la  poésie  lyrique  im- 
plique une  connaissance  approfondie  de  la  Métrique, 
science  qui  règle  le  jeu  des  durées  syllabiques,  et  ne 
peut  être  abordée  ici.  Cette  étude  des  strophes  se 
heurte,  dans  l'état  actuel  de  nos  connaissances,  à  de 
complexes  diflicultés  et,  dans  beaucoup  de  cas,  pose 
des  problèmes  insolubles  :  la  clef  de  ces  problèmes 
ne  saurait  être  trouvée  que  dans  le  contour  mélodi- 
que des  mélopées  perdues.  L'avenir  réserve  peut-être 
des  trouvailles  décisives.  Celles  qui,  dans  ces  der- 
nières années,  ont  apporté  déjà  de  si  précieux  secours, 
ont  pour  effet  principal  de  nous  rendre  craintifs 
dans  l'analyse  des  rythmes  purement  verbaux.  L'ins- 
cription de  Traites,  par  les  allongements  des  longues, 
prouve  que  le  musicien  se  réserve  le  droit  de  con- 
trevenir au  principe  général  énoncé,  à  savoir  que  la 

syllabe  longue  vaut  deux  unités  l,J  =  J  Jj.  Faute 

d'être  fixé  sur  les  allongements  possibles,  le  rythmi- 
cien  qui  s'acharne  sur  un  texte  nu  risque  de  tomber 
en  des  erreurs  lourdes.  Or,  les  grandes  constructions 
rythmiques  de  la  lyrique  grecque  ne  nous  sont  con- 
nues que  par  leurs  «  mots  ■>.  Le  revêtement  musical 
qui  donnerait  aux  rythmes  leur  allure  vraie  fait  dé- 
faut. 

Aussi  ne  sera-t-il  présenté  dans  les  pages  qui  sui- 
vent que  des  types  de  strophes  exceptionnellement 
clairs,  —  ou  paraissant  tels,  pour  montrer  l'usage 
que  les  Anciens  faisaient  des  diverses  mesures  énu- 
mérées. 

11  faut  rappeler  la  pénétrante  observation  —  indis- 
cutable —  de  Gevaerl  :  partout  où  le  même  texte  mu- 
sical et  rythmique  s'applique  à  deux  strophes  ou 
plus,  la  mélodie  et  le  ri/tlime  sont  préétablis.  Le  musi- 
cien-poète est  ici  musicien  avant  d'être  poète.  Il  crée, 
sur  un  rythme  de  son  invention,  un  «  air  »  aux  into- 
nations et  aux  durées  duquel  les  mots  devront,  par 
après,  se  plier.  La  concordance  de  l'antistrophe  à  la 
strophe,  des  divers  couples  strophiques  entre  eux,  ne 
peut  être  obtenue  que  par  ce  mode  d'invention.  La 
musique  strophique  donne  à  Euterpe  la  préséance. 
C'est  dire  quelle  prudence  s'impose  dans  l'examen 
des  durées  purement  syllabiques! 

La  conliancc  dans  l'exactitude  des  transcriptions 
ci-après  ne  doit  donc  pas  aller  sans  un  scepticisme 
systématique,  qui  est  de  régie.  La  battue  proposée 
est  simplement  conforme  aux  faits  et  aux  principes 
antérieurement  exposés.  Kst-elle  partout  la  bonne? 
La  rythmique  lyrique  étant  par  essence  polymor- 
phe, et  les  rythmes  les  plus  variés  voisinant  dans  le 
même  ensemble,  il  serait  vain  de  chercher  à  établir 
une  classification  méthodique  des  strophes.  Les  éti- 
quettes qui  suivent  (strophes  trochaïques,  dactyli- 
ques,etc.)  ne  marquent  rien  de  plus  que  la  prédomi- 
nance du  rythme  Irochaïque,  du  rythme  daclylique, 
etc.,  dans  les  strophes  considérées. 


STnOl'UES    TROCUAIQL-ES 


206.  Eumeiiidef,     ,„„_...' 


IirSTOniE  DE  LA  MUSIQUE 
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(Ji- 


Vers  1,  3,  deux  ditrochées  [360,  ,]  (dimèlre). 

Vers  2,  6,  deux  létrapodies  trochaïques  [360, 10]  (di- 
mètre). 

Vers  4,  cinq  ditrochées  (penlamètre). 

Vers  o,  tétrapodie  trochaïque  (iiiononièlre). 

Remarquer  rallongeineiit  que  subissent  onze  lon- 
gues de  cette  strophe  :  elles  ont  une  durée  de  trois 
unités  M.  Cf.  (201). 

STROPHES    lASlBIQL'ES 


on-ï    r,,  (;H 9-530, 

207.  Iroyetincs,    ....^_..,„' 


Vers  1,  4,  deux  diiambes  |360,  i|  (dimètre). 
Vers  2,'  deux  tétrapodies  iambiques  [  360, 
mètre). 

Vers  3,  deux  diiambes  avec  syncope  (anaclase)  mé- 
diane (dimètre). 

Vers  !j,  une  tétrapodie  iambique  [300,  la]  (mono- 
mètre). 

Levers  11,  qui  sert  de  conclusion,  fait  basculer  le 
rythme  :  c'est  une  tétrapodie  trociiaïque  |360,  i;;|.  l.e 
Posé  de  ce  vers  affronte  le  Posé  de  la  tétrapodie 
précédente.  Ce  choc,  par  inversion  de  la  battue, 
est  fréquent  à  la  fin  d'une  strophe.  Mais  il  peut 
-     se  produire  à  toutes  les  places.  L'astérisque  signa- 
lera dorénavant  ce  chaviremcnl  de  la  battue. 
208.  Le  mélange,  dans  la  même  strophe,  des 
vers  trochaïques  et  des  vers  iambiques  est  fréquent. 
Voici  le  début  d'un  chœur  de  Sophocle  où  le  mon- 
nayage ne  laisse  guère  de  doute  sur  la  nature  des 
espèces  rythmiques  : 


—   u  u       Otju_(j 


Xi  -'i-vo  ii-iie  -6â  le  ito-vi  -  a  ira-rpi    -    bi  ïïaXXâ-ôoç  fléoav  fle-ôç 

'  '  (  antîstr  ) 


Tpui-à-boc;  ôi-nb  iré   -  rpaq  ctto-Beiç- [stTophel 


u  u  J.  u u  Jl 

6, 7,  s, 9,  10         

f.opyrifikt  hy  Ch.  Delagrave,  1913 


[y.a] 


Et  la  strophe  se  termine  par  ce  dimètre  fait  de 
deux  diiambes  : 


qui  renverse  une  dernière  fois  la  battue  au  profit  du 
rythme  iambique. 

Vers  1,  deux  Iripodies  iambiques  (360, 28]  (dimètre). 

Vers  2,  tripodie  iambique  (nionométre). 
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Vers  3,  4,  5,  tétrapodie  iambique  [360,  is]  (nionomè- 
tres).  Ainsi  battue  à  cause  de  l'absence  de  coupe  dans 
deux  de  ces  vers  sur  trois.  On  pourrait  en  faire  aussi 
des  diraêtres  sans  coupe,  —  cas  fréquent. 

Vers  6,  ",  8,  tétrapodie  trochaique  [3G0,  k,]  i  mono- 
mètre  i.  ■• 

L'nirormis'er  la  battue  au  profit  du  rythme  iambi- 
que, en  adaptant  les  trochées  et  en  les  rendant  anti- 
thétiques, serait  une  atteinte  portée  aux  intentions 
du  musicien-poète.  Il  a  eu  ses  raisons  d'affronter  des 
rythmes  antagonistes.  L'étude  du  texte  devient  indis- 
pensable pour  les  soupçonner. 


STROPHES    DACTYLIQUES 

209.  I-'exemple  suivant  va  fournir  des  dimètres  dac- 
tyliques,  dont  chaque  mesure  est  un  didactyle  [360,.;], 
au  milieu  desquels  s'insinuent  {v.  2)  un  dimètre  iam- 
bique fait  de  diiambes  [360,  i]  et  un  dimètre  anapes- 
lique  (v.  4)  fait  de  dianapestes  [360,  ,>,]. 

™,.      „   .   (151-1.Ï8, 

(Edipe^Oi,  1159.166. 


Sur  sept  vers,  quatre  sont  dactyliques;  et  la  strophe 
conclut  sur  des  dactyles. 

Le  vers  2  est  un  dimètre  diiarabique,  ce  qui  amène 


entre  1  et  2  un  renversement  de  la  bascule  rythmi- 
que. La  preuve  que  le  diianibe  est  bien  antithétique 
est  fournie  par  le  substitut  de  l'antistrophe'. 

Le  vers  3  ramène  la  battue  thétique.  Le  vers  4, 
comme  le  vers  2,  est  antithétique,  mais  selon  le 
rythme  anapestique.  C'est  le  type  connu  du  parê- 
miiti/ue  [170].  Au  vers  o,  nouveau  chavirement  de  la 
ballue,  qui  va  rester  thétique  et  du  type  dactylique, 
jusqu'à  la  tin. 

11  se  produit  de  la  sorte  4  chocs  rythmiques  dans 
le  cours  de  cette  strophe  : 


entre  l  e  2 

—  3  et  -i 
entre  2  et  3 

—  4  et  5 


Levé  contre  Lové. 


Pose  contre  Pose. 


Telle  est  une  des  pratiques  les  plus  singulières  de  la 
battue  antique;  elle  suppose  que  le  chef  d'orchestre 
ou  de  chœur  avait  le  bras  —  et  le  pied  —  souples! 

210.  L'exemple  suivant,  constitué  seulement  parles 
deux  premiers  vers  de  la  strophe,  —  tout  le  reste 
étant  franchement  dactylique,  —  montre  un  remar- 
quable choc  de  deux  dactyles.  Le  premier  de  ces  dac- 
tyles constitue  le  Levé  d'un  didactyle  normal  (donc 
thétique)  |360,  -.].  Le  second  est  aussi  un  Levé,  mais 
dans  un  dianapeste  normal  [360,  ,]  (donc  antithéti- 
que). Delà  cet  affrontement  que  marque  l'astérisque, 
et  qui  se  produit  entre  la  fin  d'un  dimètre  et  le  com- 
mencement de  l'autre. 

„,      ...       (608-609, 


535] 


AIRS    (mO.N'ODIES)    ANAPESTIQL'ES 

211.  La  différence  essentielle  entre  la  Strophe  et 
l'Air  réside  dans  le  fait  que  la  strophe  se  répète  mé- 
lodiquement  et  rylhmiquement  au  moins  une  fois 
dans  l'Antistroplie ,  sur  des  mots  nouveaux,  tandis 
que  l'Air  est  isolé  et  reste  unique.  Ici  le  poète  précède 
le  musicien,  lequel  avait,  comme  on  l'a  dit  (205),  pris- 
le  pas  sur  le  poète,  dans  la  composition  de  la  strophe. 
Mais  la  structure  rythmique  des  «  monodies'-  »,  in- 
finiment variée,  paraît  tout  aussi  libre  que  celle  des 
strophes. 

Parmi  les  airs  anapestiques,  les  uns  sont  presque 
exclusivement  faits  d'anapestes;  dans  ce  cas  les  lon- 
gues sont  nonilireuses,  —  surtout  dans  les  anapes- 
tes «douloureux  »  de  la  tragédie;  les  autres  sont  po- 
lymorphes, et  si  le  rythme  anapestique  y  prédomine, 
les  plus  curieuses  dislocations  s'y  introduisent. 


1.  A  TZuBûvot;  répond  yaiâo/ov. 

2.  Le  mot  Monodie  signilie  chant  d'un  seul  acteur,  par  oppositioft 
au  chant  collectif  des  choeurs. 
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Crotales  entre  les  mains  d'une  jeune  danseuse,  qui  exécute  des      que  des  Guerres  Médiques.  Publiée  par  Gonze  et  Benndorf,  Yo: 
jetés.  (Cf.  Danse  grecque  antique,  p.  22(5.)  C'est  une  leçon  de  danse,      ler/e  Blaeller,  série  C,  taf.  v. 
—  Coupe  à  figures  rûu.ges,  dans  le  style  de  Brygos  (cf.  XII).  Epo- 


Héciihc,  135-17 


.(=1) 


u  \J  —. 


8,9,10(=  n) 


lOWu        — 


w  w 


Vvj_\_(U^O(J      ^'Wtj_0«-» 


w  _i  o   _     w   _i 

ô-YooToi;   £v    ijià-ei. 
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Suivent  plusieurs  vers  d'une  forme  d'autant  plus 
incertaine  que  le  texte  parait  corrompu  en  deux  ou 
trois  endroits.  L'air  se  termine  par  des  anapestes  : 


u  w j. 

[536  Ms] 

Vers  1,2,  3,4,5,6,  11, 12  et  avant-dernier  [o36  6is], 
tétrapodie  anapestique  [360,  ,,]  (monomètre). 

Vers  "7,  13,  et  dernier  [530  bis],  dianapeste  [360,8], 
(monomèlre). 

Vers  14,  pentapodie  dactylique  imonomètre);  pas 
d'enjambement  verbal. 

Vers  15,  tripodie  iambique  [360,  2»]  considérée 
comme  normale,  donc  antithétique. 

Le  chavirement  de  la  battue,  au  vers  14,  correspond 
à  une  exaspération  des  plaintes  d'Héraclès. 

212.  Voici  un  type  de  lamentation  anapestique 
plus  compliqué.  Les  dochmiaques  seront  battus  par 
décomposition  de  leurs  temps  consécutifs  (3  +  5)  : 

Hippolyte,  1370-1384. 


UU_iO<J_VUji CU<-'_UU^ 


Q      3 


UU-i  ou '. 


ov./  __i  v.>VJ_<-'>J_i 


"Ai-bou  (li-Xgi  -  va  YÙKTt-poc;    T'i-voy  -  kc» 

[537] 

Vers  1,  dianapeste  sous  la  forme  de  dispondée  ana- 
pestique [360,  »!"•]  (monomèlre). 

Vers  2,  4,  6,  7,  8,  deux  dianapesles  (Jimètre). 

Vers  3,  13,  Jochmiaque  (201)  (monomètre). 

Vers  o,  deux  tripodies  anapestiques  [360,  aj  (di- 
mèlre). 

Vers  9,  deux  diiambes  [360,  ■.]  (dimètre). 

Vers  10,  trimètre  bacchiaque.  Cf.  [380],  (161). 

Vers  11,  trimètre  iambique,  qu'il  vaudrait  mieux, 
à  cause  du  ditrochée  initial  et  du  choriambe  qui  le 
suit,  considérer  et  battre  comme  un  sapphique  [204]. 

Vers  16,  trimètre  iambique,  fait  de  trois  diiambes. 

Vers  12,  deux  tétrapodies  iambiques  [360,  is]  (di- 
mètre). 

L'agrandissement  successif  des  vers  9,  10,  H,  12, 
qui  comportent  respectivement  12,  lu,  18  et  24  unités, 
est  d'autant  plus  remarquable  qu'il  précède  le  court 
dochmiaque  exclamatif  13. 

Conformément  aux  habitudes  rythmiques  dans 
l'emploi  1 147)  des  mesures  simples  érigées  en  mètres, 
il  n'y  a  pas  de  coupes  dans  le  vers  10.  Au  contraire, 
les  vers  M,  12,  16  ont  des  coupes  régulières.  Par- 
tout ailleurs  l'absence  de  chevauchement  syllabique 
est  conforme  à  la  règle  orchestique  des  anapestes, 
rythmes  de  marche,  appelant  des  divisions  nettes, 
excluant  l'empiétement  des  mots  sur  les  mesures.  Les 
dilTérences  de  longueur  entre  4,  5  et  6  correspondent, 
de  même  que  1  et  3  enserrant  2,  aux  hésitations  d'une 
marche  «  à  la  mort  »  dont  j'ai  tenté  ailleurs  de  pré- 
senter l'allure'. 


1.  Histoire  de  la  langue  musicale,  I, 
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LXV 

Crotales  de  forme  assez  rare  :  un  bâtonnet  cylindrique  en  forme 
de  V  très  ouvert  traverse  de  l'une  de  ses  branches  cinq  ou  six 
épais  anneaux  de  bois  sec,  qui  peuvent  jouer  dans  le  sens  de  la 
longueur,  le  long  de  la  tige,  et  se  heurter  quand  on  secoue  l'ins- 
trument. C'est  à  quoi  la  danseuse  s'évertue,  en  esquissant  un 
"  dégagé  sur  la  demi-pointe  »  (Cf.  Dun.te  urecque  aiUique,  §  179). — 
Figurine  de  terre  cuite  d'un  rouge  foncé,  trouvée  à  Egine  dans  le 
même  tombeau  que  XL  et  XLI.  Les  hachures  qui  apparaissent 
un  peu  plus  bas  que  les  genoux  signalent  une  bande  de  couleur 
brun-rouge,  tissée  dans  l'étoffe.  Fabrication  du  in0  siècle  avant 
J.-C,  d'après  Collignon,  art.  cité  ci-dessus  (XL).  —  Mtisèc  (tu 
Liiinre,  salle  M. 


STR01'Hi;S    PE0N1QUE3 

213.  Les  hymnes  delpliiques  fournissent  des  types 
du  strophes  crétiques  (non  antistropliiques).  Il  s'y 
trouve  des  dipodies,  des  tripodies;  les  tétrapodies 
apparentes  se  résolvent  en  dipodies. 

Les  11  coupes  »  ne  sont  pas  toutes  cerlaines,  puis- 
qu'un certain  nombre  sont  établies  sur  des  conjec- 
tures verbales  :  H.  Wcil  a  complété  le  texte. 

Ici  encore,  à  défaut  de  contre-indication,  la  battue 
est  marquée  thétique. 

Le  ton  original  de  ces  textes  capitaux  est  conservé. 
Pour  que  le  lecteur  soit  averti  des  ce  restaurations  »  mé- 
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ludiques,  on  a  laissé  dépourvues  de  signes  graphiques 
les  notes  qui  y  correspondent.  Qu'il  sache  aussi  que, 
sur  les  dalles,  la  même  note  ne  se  répète  point  quand 
elle  affecte  plusieurs  syllabes  consécutives. 

Hymne  delphique  I. 

Deux  échelles  tonales  sont  ici  en  contact.  Dans 
l'hymne  [:>42]  les  sections  A,  C^,  F,  F,,  Fo,  ('■  sont  no- 
tées en  ton  lydien;  notation  dite  "  insirumenlale  »  : 


ià^ 


/-^IliC<  wCF 

[53S) 


l     V  < 

série  qui,  ramenée  au  diapason  moderne,  devient: 


[5391 

C'est  une  tessiture  de  ténor. 

Les  sections  13,  Cj,  Cj,  D  sont  notées  en  ton  fonda- 
mental ou  liypolydien  (lecture  Bellermann-Gevaert)  : 

S 

c 


série  qui,  ramenée  au  diapason  moderne,  devient  : 

—  *  o  -    _ 


[541] 

C'est  une  tessiture  de  baryton  élevé. 

Les  vers  sont  tantôt  des  monomètres,  tantôt  des 
dimètres  (tripodie  +  dipodie  ou  dipodie -(- tripodie), 
quelquefois  des  trimètres  (trois  dipodies  ou  deux  di- 
podies plus  une  tripodie). 

Le  lecteur  est  prévenu  que  le  texte  établi  par  Weil  et 
Th.  Reinaeh  subira  quelques  modilications  de  détail. 
Six  ou  sept  <c  nouvelles  lectures  »  au  moins,  vérifiées 
récemment  par  Th.  Heinach  sur  les  dalles  mêmes, 
entraînent  autant  de  corrections,  qui  seront  publiées 
par  lui  dans  le  recueil  des  Inscriptions  de  Delphes. 


ES'CVCLOPKDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIONNAIRE  DU  COXSEnVATOlftE 


..  V^      \^\J         \J  


<y.  <  <  <  <.     < 


oo    o  —      ^-^-^    ^  — 


—    V<>    \.K/      ^   yj  — 
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C     ^    C    LJ     y   C 


O  VA^  Ou      S^   — 


àb  -  £Î -  av 


\j  —     <j>^   yj  _ 


V^      VA-I  _     U     _ 


C  C   v^  3     w  C  C 


n  ji 


vivj        O  —         VJU       <J    — 


<<Kii  <CMn. 


J.     \J     UO  OI.J      \J    — 


K    K  <    j^  <  <  <    L   Lj  <  <    C   LJ 


^.]y. 


^    ^    L    ic   ii.  K      i_  L_  C 
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:^  <  <  t    uC    ljK 


-1    \J      \JU      —    «-/      KA^ 


r  c  c 


■S.      O     v,A^     <u^         >_)     UO  CO       \J  — 


F    c   v^  C    F     F     3       V  V  C 


Ç  (r) 


\X^    \j  \J^     —    \^  — 


on-4>aXôv 


[542] 


<^   vj>^    V/  _ 


Je  conserve  la  conjecture  de  Gevaert  appliquée  au 
son  terminal  de  la  section  E,  où  le  signe  F  de  la  dalle 
est  corrigé  en  r(:=mi).  Le  F(=so/)  est  insolite,  et 
l'erreur  du  lapicide  est,  graphiquement,  très  expli- 
cable. 

214.  La  fin  de  l'hymne  [542]  est  constiluée  par  sepf 
tétramètres  glyconiens  qui  ont  été  présentés  plus 
liant  |436].  Dans  ces  létramèlres  la  coupe  est  très  né- 
gligée et  les  anneaux  de  soudure  ne  sont  pas  nom- 
bieux.  Malgré  sa  mutilation,  ce  fragment  terminal 
est  précieux.  Il  montre  la  juxtaposition  aux  péons 
crétiques  d'un  6  8  en  manière  de  conclusion,  —  si 
toutefois  la  pièce  finit  avec  les  glycoiiiens. 

Hymne  delphique  II. 

215.  L'hymne  qui  suit',  dont  la  notation  originale 
est  c<  vocale,  »  a  pour  ton  principal  le  ton  phrygien, 
en  chromatique,  abstraction  faite  de  l'irrégularité 
signalée  au  tétracorde  des  Moyennes  (24)  [187].  Les 
sections  A  et  C  ont  pour  étendue  (en  ajoutant  le  signe 
X  qui  figure  dans  un  fragment)  : 


octa\'e   donenne 
[5i3] 

La  section  B,  très  remarquable,  fournit  des  arran- 
gements tétracordaux  insolites  (24)  [187].  Le  ton  est 
l'hyperphrygien  (Bellerraanu- Gevaert),  en  chroma- 
tique :  |- 

Jî 


octave  donenne 


1.  Le  lecteur  trouverait  d.ins  mon  /Jist.  tfe  la  lanque  musicale  (ty] 
[t.  139  et  suiv.)  l'essai  d'accompagnement  p-ir  la  cithare  écrit  par  Ge- 
vaert et  dont  j'ai  pu.  par  une  communication  bienveillante  de  mon 
maître,  reproduire  les  intéressantes  formules.  Un  prologue  instrumen- 
tal et  des  ritournelles  hypothétiques  donnent  une  idée  du  style  que 
la  musique  non  vocale  suppose. 
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Si  l'on  ramène  au  diapason  moderne  ces  deux  sé- 
ries, on  obtient  pour  la  première  (baryton  élevé)  : 


La  notation  <>  instrumentale  )>  sera  seule  appliquée 
à  la  transcription. 

Au  point  de  vue  rytbmique,  cet  hymne  n'apporte 
rien  de  nouveau  :  dipodies  et  tripodies  s'isolent  ou 
s'accolent  avec  assez  de  variété  pour  que  l'intérêt  se 
soutienne.  Le  premier  vers  peut  passer  pour  un  exem- 
ple de  pentapodie'. 


1.  La  forme  verbale  pourrait  à  la  rigueur  autoriser  la  division  de 
e  mètre  en  deux,  si  l'on  associe  ât  îx  XajrsTS. 


i»n'(-j  ô  -  yokXu  Taieîç 
NZAN     NZXZ 


_  \j  \j<j  K^^  w  — 


J-    V^     «.JO       _     w    — 


n'inTnu.ij.n<       v<nTnFFF 


pyv    —     Tfi    -   ov 
N    N  Z^  Z  ZI2Z  Z       AtTKK'N       iANNZXZ 


'^Aè-__aicrnj(; 
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n     n^TKKAi  N__lZ__y 


JL    KJ      V.A.y    —     "^     VA^      —      V^   — 


K     K    K       K     T    /,    n 


nZAZ,n  Tu-KKIiT 


vju»     \j o>j    <_l  


N     N    N      >v    A     Z 


>-»  _  <_«_»  <-'  _ 


Ù--U*0Û-6l 

\ZXNNZ  XZI       XNZZN 


iitsrnrnF  de  la  Mrsrnr'F 

Les  pallies  soulignées  de  la  notation  antique  (1) 
(2)  (3)  signalent  la  modulation  passagère  à  la  quarte 
inférieure,  le  retour  momentané  au  ton  phrygien.  Et 
ce  qui  implique  cette  modulation,  c'est  l'emploi  du 
mi  des  Disjointes  en  phrygien,  son  prohibé  dans  les 
Moyennes  de  l'Iiyperphrygien.  Voir  [SIS]  et  (344]. 

216.  Le  contact  des  péons  et  des  trochées  (ditro- 
chées)  peut  être  constaté  chez  les  Tragiques.  Mais  c'est 
Aristophane  qui  en  fournit  les  e.xeraples  les  plus  re- 
marquables. 


GRECE     r,23 


.^  u    _  _      _;.  U   VJ  AA 

[5iS] 

Les  vers  1  et  2  sont  des  tétramètres  trochaiques; 
les  vers  3  et  4  sont  faits  de  deux  tripodies  crétiques 
[360,  ,3].^ 

Dans  l'exemple  suivant  on  relève,  consécutivement, 
des  paréraiaques  [470]  (vers  1,2);  des  dimèlres  faits 
de  deux  dipodies  crétiques  [360,  n]  (vers  3,  4);  des 
dimétres  anapestiques  (.'i,  6),  constitués  par  deux 
dispondées  [300,  »'■"]  ;  un  trimètre  et  un  tétramèlre 
crétiques  (vers  7  et  8);  deux  tétramètres  trochai- 
ques composés  chacun  de  quatre  ditrochées  (360,  ,) 
(vers  9  et  10)  : 


Oiseaux, 


106:1-1072, 
:iO'J3-U02. 


noi|i  -  (fijA-uiï 


6n-pûjv  a  nàvT'     é»  yo 


kùfi  -     aiç 


\J         V.AJ  —      U  \J^  —      (j  <JVJ 


[510] 

L'absence  de  coupe  dans  les  crétiques  qui  précè- 
dent les  ditrochées  ordonne  d'en  faire  des  mesures 
distinctes,  et  c'est  un  acheminement  vers  les  ditro- 
chées, dont  l'excès  de  longueur  sur  les  crétiques 
devient  ainsi  plus  sensible  :  du  0/8  on  passe  au  6/8. 

La  strophe  se  termine  avec  les  trochées  (16  tétra- 
mètres trochaiques  dans  la  strophe,  16  dans  l'anti- 
sti'ophe  :  symétrie  rigoureuse  qui  prouve  que  ces 
tétramètres  font  partie  du  morceau  lyrique);  elle  a 
commencé  par  des  anapestes  mêlés  de  crétiques. 
Nouvel  exemple  de  conclusion  sur  un  rythme  im- 
prévu. 
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Cymbales  métalliques.  • —  Vase  à  figures  rouges,  du  iv^  sù'^clc 
av.  J.-C,  publié  dans  les  iïonumenli  inettili  dette  Inslituti),  VI,  37. 


STROPHES    IONIQUES 

217.  Assez  fréquemment  on  peut  relever  chez  les 
Tragiques  le  mélange,  dans  la  strophe,  des  vers  cho- 
riambiques  et  des  vers  ioniques  :  métabole  rythmique 
délicate,  puisque  le  nombre  des  unités  constitutives 
reste  le  même  quand  on  passe  des  choriambes  aux 
ioniques  et  vice  versa.  Mais  le  contraste  est  réel  :  il  y 
a  changement  de  «  genre  »,  en  ce  sens  que  le  rapport 
numérique  du  Posé  au  Levé  se  trouve  moditié.  Du 
Genre  égal  ou  émigré  dans  le  Genre  double. 


r^,-      D   ■    (483-487, 


O     U    l_l 
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Vers  1,  2,  létramètre  choriambique. 
Vers  3,  4,  létramètre  et  diraètre  ioniques  [360,  a]. 
Mais  si  on  observe  que  la  place  des  coupes  est 
constante  et  se  retrouve  la  même  dans  l'antistrophe, 
il  vaut  mieux  faire  des  vers  1  et  2  des  dimètres  (cha- 
cun deux  choriambes);  du  vers  3,  un  dimèlre  (deux 
dipodies  ioniques),  du  vers  4,  un  monomètre  (dipodie 
ionique).  On  battrait  donc  : 


_i      _  <-»  o  _i 


U  <-<   .1    _    \J  \J  Cj 

[551] 

11  serait  faux  d'écrire  les  choriambes 


[552] 


et  les  ioniques 


dans  des  passages  tels  que  le  précédent.  Ce  qui  n'em- 
pêche point  les  «  faux  choriambes  »  et  les  »  faux 
ioniques  »  du  texte  verbal  d'avoir  ailleurs  cette  signi- 
fication. Dans  ce  cas,  la  forme  [oo2]  représente  un 
ionique  (mesure  à  trois  temps  binaires),  et  la  forme 
[;i53J  un  ditrochée  (mesure  à  deux  temps  ternaires). 
H.  Gleditch  donne  au  4»  vers  qui  suit  le  dernier 
vers  cité,  dans  la  même  strophe,  la  forme  : 

.\(ïSoaxîoa'.<;  âitizoopoî  oorjXcDV  flavocTuiv 


insrniHE  de  la  musique 


Si  cette  conjecture  est  exacte,  voilà  un  exemple  de 
faux  choi'iambe  inséré  clans  des  ioniques  et  qu'il  faut 
écrire,  si  l'on  isole  chaque  mètre  : 


AcxpboKÎliai(; 


<->«-' 


Mais  ici  encore  la  battue  par  dipodies  est  indicpiée 
par  la  coupe  : 


\jkjCj  yj  \j  ^  —  \j  yj  \Lt 

énî - Kou   —  ppg 

[555] 

L'affinilé  des  choriambes  avec  les  ioniques,  révélée 
par  de  nombreux  contacts  dans  les  strophes  lyriques, 
montre  combien  la  modulation  rythmique  du  6/8  au 
3/4,  ou  vice  versa,  était  goûtée  des  Grecs.  Bien  que  le 
nombre  de  leurs  unités  constitutives  soit  le  même,  la 
répartition  de  ces  unités  en  3  +  3  (choriambes)  et  2  +  - 
+  2  (ioniques)  établit  entre  les  deux  formes  une  dis- 
tinction fondamentale.  Le  passage  de  l'une  à  l'autre 
n'en  est  que  plus  piquant,  pour  un  auditeur  allentil. 
Supposons  qu'une  alternance  régulière  de  mesures  à 
(5/8  et  de  mesures  3/'4,  se  produise,  la  durée  absolue 
des  unes  et  des  autres  étant  la  même,  il  faudra  une 
oreille  exercée  pour  percevoir  la  diversité  des  grou- 
pements suivant  lesquels  les  unités  constitutives  se 
répartissent;  mais  sitôt  cette  diversité  perçue,  la  mé- 
labole  prendra  toute  sa  valeur. 

La  modulation  rythmique  sera  plus  sensible  si  cha- 
que temps  —  et  non  chaque  unité  —  demeure  iso- 
chrone, c'est-ù-dire  si  les  deux  temps  du  choriambe 
valent  les  trois  temps  de  l'ionique;  autrement  dit  si 
la  durée  du  choriambe  est  les  2/3  de  celle  de  l'ioni- 
que. 11  est  probable  que  les  deux  manières  étaient 
pratiquées  :  d'une  part  l'isochronisme  des  unités  ou 
des  mesures,  d'autre  part  l'isochronisme  des  temps. 
II  est  encore  plus  certain  que  des  différences  de  mou- 
venieuts,  impossibles  à  préciser,  pouvaient  marquer 
le  passage  d'un  rythme  à  l'autre.  Autant  de  nuances 
dont  le  poêle  musicien  restait  maître  et  qu'il  réglait 
en  toute  liberté  pour  l'exécution  de  ses  œuvres.  Le 
malheur  est  que  nous  soyons  ignorants  des  motifs 
qu'il  pouvait  avoir  de  prendre  un  parti  plutôt  que 
l'autre.  Seule  l'analyse  du  texte  verbal  fournit  quel- 
ques indications;  et  encore  ne  serait-il  pas  très  dan- 
gereux d'aflirmer  que  là  où  notre  sentiment  uioderiu' 
■ippelle  un  accclerando,  les  Anciens  eussent  la  même 
lendance'? 
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218.  L'emploi  des  choriambes  en  qualité  de  mesu- 
res vient  d'être  indiqué,  emploi  conforme  à  leur  ori- 
gine, puisque  le  choriambe  est  l'équivalent  soit  du 
diiambe,  le  plus  souvent,  —  soit  du  ditrochée.  Hes- 
tent  à  examiner  les  strophes  choriambiques,  faites  de 
vers  plus  ou  moins  nombreux,  et  dans  lesquelles  le 
choriambe  parait  être  traité  comme  une  mesure 
simple;  car  la  fin  des  mots  y  coïncide  avec  les  limites 
de  la  mesure  (147). 
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Les  formes  principales  des  vers  choriambiques,  dans 
les  strophes,  sont  les  suivantes  : 

Dimètres  acatalectes  (chacun  =  deux  choriam- 
bes) : 


Dimètres  catalectiques,  à  syncope 


[557] 

Trimètre  acatalecte  (rare)  : 


—   ^>J-^       —  \j  yj  ^        _  w  O  -1 


Trimétres  catalectiques  :  il  suffit  de  préposer  un 
choriambe  devant  chacun  des  deux  dimètres  catalec- 
tiques précédents  : 


Cette  dernière  forme  est  un  acheminement  vers  le 
remarquable  trimètre  à  base  d'iambes,  catalectique, 
devenu  le  vers  sapphique  [b24]  [528].  On  peut  y  con- 
sidérer le  ditrochée  initial  et  le  diiambe  terminal 
comme  des  choriambes  transformés  : 


Mais  le  ditrochée  va  devenir  thétique,  car  le  premier 
pied  seulement  y  reste  pur  : 


[561] 

De  là  pour  le  vers  sapphique,  dont  la  première  et  la 
troisième  mesure  sont  rylhmiquement  «  adverses  », 
cette  battue  décomposée  (204),  médiatrice  [328]. 

Il  existe  également  des  létramètres,  des  pentamè- 
tres et  des  vers  choriambiques  de  plus  grandes  di- 
mensions, assimilables  à  des  systcmes  (151). 
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Trompctie  métallique.  Le  tuyau  est  légèrement  mais  manifcs-  lement  et  n'atteint  pas  un  mètre  de  longueur  :  c'est  une  h  petite 

tement  conique.  Le  paiilloii,  de  forme  presque  sphérique,    est  trompette».  —  Coupe  à  fiîiures  rouges,  de  très  beau  style,  peinte 

singulier.  Vemlmuchure  est  invisible.  Si  longue  qu'elle  paraisse,  à  l'époque  des  guerres  médiques.  (Cf.  Klein,  Euphronios,  p.  289 

cette  trompette  est  un  tube  fort  court,  qui  ne  subit  aucun  enrou-  et  299.)  —  Musée  ilu  Louvre,  salle  G. 
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219.  A  défaut  d'explications  «  métriques  »,  les 
seules  indications  fournies  sur  ces  strophes  auront 
Irait  à  l'allure  générale  de  leur  rythme. 

Les  glyconiens  paraissent  tous  ressortir  à  la  mesure 
à  6  '8.  Ils  sont  le  plus  souvent  divisibles  en  dimètres 
dont  le  second  est  un  diiambe  [360,  4^  acatalecte  ou 
catalectique  {normal  ou  syncopé)  : 


V^      <M>      -1 


562] 


remplacé  quelquefois  par  un  choriambe  [.360,  tiiuaier] 
de  même  poids  rythmique,  donc  antithétique. 

La  première  mesure  du  dimètre,  dans  la  majorité 
des  cas,  a  pour  second  temps  un  trochée,  le  premier 
pied  pouvant   prendre  les  formes  les  plus  variées  : 


mesure  I 


mesure  U. 


563] 


Dans  les  vers  glyconiens  télramètres,  le  second 
temps  des  mesures  1  et  3  présente  plus  souvent  un 
trochée  que  tout  autre  arrangement  ternaire.  Voy.en 
particulier  la  dernière  strophe  d'un  des  hymnes  del- 
phiques  [436]. 

On  remarquera  [563]  la  substitution  de  l'iambe*  au 
trochée,  c'est-à-dire  du  pied  antagoniste,  ce  qui 
donne  la  combinaison  remarquable  : 


appelée  antispaste  par  les  métriciens. 

En  principe  les  dimètres  glyconiens  ont  une  battue 
antithétique  modelée  sur  le  diiambe,  qui  est  le  rythme 
type.  Le  diiambe,  catalectique  ou  non,  est  presque 
toujours  reconnaissable  à  la  seconde  mesure.  Le  di- 
trochée  de  la  première  mesure  peut  être  remplacé  par 
un  diiambe  ou  par  un  choriambe,  plus  rarement  par 
des  pieds  binaires  (dispondée,  didactyle,  dianapeste). 

220.  Formes  exceptionnelles  de  la  première  mesure 
du  dimètre  glyconien  : 


sans  parler  du  monnayage  du  ditrochée  en  6  croches, 
assez  peu  fréquent  : 


Toutes  ces  formes  sont  antithétiques.  Lorsqu'un  di- 
dactyle se  rencontre,  il  participe  aussi  bien  que  le  dia- 
napeste ou  le  dispondée  à  la  battue  par  Levé  initial. 

221.  Voici  un  exemple  de  glyconiens  très  purs,  tirés 
d'Anacréon  (fragment  21.  V  apparaissent  clairement 
le  ditrochée  antithétique  initial  [360,  .,]  et  le  diiambe, 
tantôt  acatalecte  [360,  j],  tantôt  catalectique  [360, 4'"]. 
terminal  : 
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na-KOu   -  civ 


[507] 


222.  Sophocle  a  construit  des  strophes  où  les  gly- 
coniens,  moins  réguliers,  sont  cependant  reconnais- 
sables;  par  instants  le  balancement  des  dimètres  est 
Ijrisé,  alin  d'éviter  la  monotonie  :  des  séries  dactyli- 
ques  et  anapestiques  interviennent.  Quant  au  penta- 
mètre choriamliique  (vers  16  de  l'exemple  ['JOS'),  il 
s'insère  très  naturellement  dans  des  dimètres  diiam- 
biques;  parle  nombre  de  ses  mesures  il  rompt  la  mo- 
notonie du  balancement  par  deux,  qui  sans  lui  serait 
perpétuel  : 

iH23-ll4;i, 

11146-1188. 


Philoctète, 
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le  reste  de  la  stroplie  —  fournit  un  nouvel  exemple 
de  conclusion  imprévue  :  le  balancement  des  dimè- 
tres  se  trouve  rompu  par  ce  vers  de  cinq  mesures. 

La  battue  parait  être  ici  uniforme.  Aucun  chavire- 
ment du  poids  rythmique  ne  se  produit  :  toutes  les 
mesures  se  satisfont  du  balancement  des  diiambes,  à 
moins  que  quelques-uns  de  ceux-ci  n'entrent  dans  des 
groupements  analogues  à  ceux  que  l'on  trouvera  plus 
loin  (22S). 

223.  Il  y  a  dans  Eschyle  des  glyconiens  plus  libres 
que  partout  ailleurs.  Exemple  : 
-,    ,   ,  (315-322, 

Chocphores,  j  300.339 
Vers  1,  dianapeste  contraclé  ou  dispondée  anapes- 
tique  [360,  s'"],  équivalent  d'un  ditrochée  antithéti- 
que ou  adapté  [300, 2]  -f  choriambe  antithétique  [360, 
^quaterj  (=diiambe  normal). 

Vers  2,  ditrochée  adapté  +  diiambe  normal. 
Vers  3,  ditrochée  adapté  -\-  diiambe  syncopé  [360, 

4""-]. 

Vers  4,  ditrochée  adapté  +  diiambe  normal. 

Vers  b,  6,  7,  ditrochée  adapté  -\-  diiambe  normal. 

Vers  8,  didactyle  antithétique  ou  adapté  -|-  didac- 
tyle  adapté  (178). 

Vers  9,  diiambe  normal  -\-  diiambe  syncopé. 

Vers  10,  choriambe  (=  diiambe)  +  diiambe  incom- 
plet. 

Vers  11,  didactyle  adapté  +  didactyle  adapté  (178). 

Vers  12,  diiambe  +  diiambe. 

Vers  13,  dianapeste  normal  -f  dianapeste  normal. 

Vers  14,  diiambe  -f  choriambe  (=  diiambe). 

Vers  15,  diiambe  +  choriambe. 

Vers  16,  pentamètre  choriambique  terminé  par  un 
diiambe  syncopé. 

Vers  17,  trimètre  formé  du  dimètre  glyconien  addi- 
tionné d'un  diiambe  syncopé. 

Vers  18,  ditrochée  adapté  -|-  choriambe. 

Vers  19,  dianapeste  normal  en  forme  de  dispondée 
(anapestique)  [360,  s'''^]  +  choriambe. 

Vers  20,  ditrochée  adapté  +  diiambe  syncopé. 

Vers  21,  ditrochée  adapté  +  choriambe. 

Le  vers  12  est  douteux  (texte  incertain).  La  pre- 
mière mesure  y  est  l'équivalent  d'un  dilrochée  anti- 
thétique ou  d'un  diiambe,  puisque  le  thème  rythmique 
de  cette  première  mesure  est  tel  dans  tous  les  autres 
dimètres. 

Les  vers  17  et  22,  dans  lesquels  des  allongements 
ne  paraissent  pas  à  redouter,  sont  des  trimètres  for- 
més du  dimètre  glyconien  type,  auquel  s'ajoute  un         Vers  1,  ditrochée  adapté  [360, ,]  avec  dactyle  subs- 
diiambe  calalectiqùe.  D'où  résulte  un  Iriraètre  assez     titut  au  premier  temps,  +  diiambe  normal  [360, 
employé  '.  ^'ers  2,  diiambe  incomplet,  mais  normal  +  diiambe 

A  travers  les  variations  simples  et  souples  du  thème     syncopé  [360, 
rythmique  Vers  3,  antispaste  (219)  ^  -|-  diiambe. 

Vers  4,  choriambe  1=  diiambe) -f- diiambe  syncopé. 
Vers  5  et  6,  tétramélres  faits  de  ditrochée  [360,  „] 
(première  mesure  de 5)  ;  diiambes  [360, 1]  ;  choriambes 
[360,  4'i"aterj-  autispaste  (219)  (première  mesure  de  61. 
On  pourrait  associer  les  quatre  dimètres  précédents 
en  deux  tétramètres,  sur  le  modèle  des  vers  5  et  6,  et 
écrire  : 


on  peut  admirer  le  soin  que  met  le  poète-musicien  à 
éluder  la  monotonie  des  groupements  temporels. 

Le  pentamètre  choriambique  qui  sert  à  Philoctéte 
à  clore  sa  cantilène  [568]  (vers  16i  —  le  chœur  chante 


1.  Cf.  Oresle,  833.  Dans  Œdipe  à  Colone  (vers  668-9,  678-9)  se  ren- 
contrent des  pentamètres  formés  du  dimètre  glyconien  type  -\-  d'un 
trimètre  pareil  à  celui-là.  L'ensemble  devient  : 


Le  sens,  en  effet,  ne  permet  aucun  silence  entre  le 

i.  Le  second  temps  est  un  tribraque  Irocha'i'que  :  l'anlislrophe  ré- 
pond par  un  trochée. 
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premier  et  le  second  dimètre.  Pour  respecter  l'eii- 
chainenient  verbal  il  suffit  (vers  1  et  2)  de  lier  la 
seconde  à  la  troisième  mesure,  par 'un  procédé  ana- 
logue à  celui  que  les  métriciens  appliquent  aux  deux 
dernières  mesures  de  la  strophe  sapplii([ue, 


— W"-»  Ll  L_ 


[573] 


et  dont  la  stiophe  [574]  va  fournir  aussi  des  exemples. 

Au  conlraire,  une  interrogation  se  pose  <à  la  fin  du 
diniètre  4  et  justifie  le  silence  qui  ouvre  le  vers  5. 

224.  Enfin,  et  sous  bénéfice  d'inventaire,  essayons 
de  rythmer  la  strophe  suivante,  en  lui  appliquant  la 
règle  des  pieds  purs.  Cette  règle,  rigoureuse  dans  les 
types  de  vers  en  série,  régit-elle  tous  les  vers  lyriques  ? 
.Si  la  réponse  est  affirmative,  et  si  aucun  allongement, 
—  en  dehors  de  ceux  que  réclament  les  soudures  mé- 
dianes des  vers  4,  6,  7,  13,  —  ne  se  glisse  sous  les 
apparences  métriques,  on  peut  risquer  le  schème  : 
(4;i2-47l, 


Ion, 


1472-491. 


Xo-xeu  -    fltHjov 


lEVt 


\JU  —\J 


^-Aiin-nouj)ipu(r-tuiv8o-Ad-jiu)vi     Trtcuityg irpoçHâym -  àq. 


f^\J^  —  \J  K^  —  yj^ 
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[571] 

Vers  1,  diiambe  Ihétique  [360,  3]  (anormal)  -|-  cho- 
riambe  antithétique  (360,  tT""'"']  (=  diiambe  normal). 
Vers  2,  diiambe  thétique  -f-  choriambe  antithétique. 
Vers  3,  antispaste   (219)  thétique  -f-  diiambe  syn- 
copé [300,  .i'i"»""]. 

Vers  4,  tétramèlre  choriambique  avec  autispasles. 
Si  la  battue  de  tout  le  vers  est  celle  de  la  première 
mesure,  les  choriambes  et  antispastes  sont  tous  thé- 
tiques.  Sinon  il  y  a  chavirement  de  la  battue,  entre 
les  mesures  2  et  3.  C'est  la  solution  ici  adoptée. 

Vers  5,  dit  vers  ithyphallique.  V.  ci-après  (224  bis] 
et  (2251. 

Vers  6,  tétramètre  diiarabique  avec  antispastes  (l'un 
altéré  par  un  substitut,  mesure  1  ;  l'autre  en  partie 
monnayé,  mesure  3)  +  choriambe  (mesure  2)  soudé 
à  l'antispaste  suivant.  Chavirements  de  battue,  à  l'in- 
térieur même  du  vers. 

Vers  7,  tétramètre  diiambique  analogue  au  précé- 
dent. 

Vers  8  et  0,  antispaste  thétique  -\-  diiambe  antithé- 
tique, normal.  Celui-ci  est  syncopé  au  vers  9. 

Vers  10,  diiambe  (ou  antispaste]  thétique  -f  cho- 
riambe (=  diiambe). 

Vers  II,  antispaste  thétique  -f  diiambe  normal. 

Vers  12,  trimètre  d'ioniques  mineurs  [360,  y,\. 

Vers  13  et  14,  antispaste  thétique  -\-  diiambe  nor- 
mal. 

Vers  iV),  vers  ithyphallique  (cf.  vers  .'i). 

Si  l'on  considère  tous  les  dimètres  1,  2,  3,  8,  9,  10, 
H,  13,  14,  et  si  l'on  dresse  leur  schéme  sur  le  modèle 
du  schème  [563],  on  obtient  pour  type  de  la  première 
mesure  : 

34 
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[575] 

et  pour  lype  de  la  seconde  : 


[570] 

La  purelé  du  premier  pied  dans  la  formule  [575] 
et  du  second  dans  la  suivante  impose  la  battue  thé- 
tique  à  la  première,  antithétique  à  la  seconde.  Il  en 
résulte,  dans  l'intérieur  de  chaque  dimètre  et  entre 
les  deux  mesures  constituantes,  un  heurt  perpétuel 
lies  Levés.  Ce  genre  de  battue  doit  être  préféré  — 
étant  donné  que  les  Grecs  ne  redoutent  pas  les  af- 
frontemenls  rythmiques  —  à  la  battue  suivante  : 


[577] 

où  le  substitut  binaire  devient  le  Posé,  ce  qui,  d'après 
tout  ce  qui  précède,  n'est  point  admissible. 

Quant  aux  vers  tétraniétriques  4,  5,  6,  7,  15,  ils 
donnent  lieu  aux  observations  suivantes  : 

partout  où  les  silences  interviennent,  le  sens  et  la 
ponctuation  s'y  prêtent  (vers  5,  9,  1.3,  14).  Au  vers  7, 
l'unité  silencieuse  (  '  )  porte  Vktus.  Mais  nous  savons 
que  l'ictus,  en  dépit  du  mot,  est  un  mouvement  dans 
un  certain  sens  et  n'implique  pas  un  renforcement 
spécial  de  l'unité  sur  laquelle  il  tombe  ll41); 

la  lialtue  des  tétraniètres,  dans  cet  exemple,  est 
tantôt  trochaïque,  tantôt  iambique.  Les  chavirements 
de  la  battue  sont  comme  précédemment  signalés  par 
l'astérisque. 

224''".  Le  vers  5  du  schème  précédent  [574]  est  un 
type  de  vers  connu  et  décrit  sous  le  nom  à' ilhy phalli- 
iliic,  où  se  trouvent  juxtaposées  des  mesures  à  8  et 
il  6  unités.  Est-ce  ici  la  durée  totale  de  la  mesure  qui 
sert  d'étalon  au  vers?  Y  a-t-il  disparité  de  durée 
entre  les  mesures  initiales  et  les  mesures  fi- 
nales? Il  semble  probable  que  les  unes  et  les 
autres  aient  à  peu  près  même  durée  et  que  par 
conséquent  le  temiw  du  6/8  doive  se  ralentir. 

Le  vers  ithyphallique,  tel  qu'il  est  décrit  par 
les  niéhiiiens,  comporte  un  parémiaquo  dans 
sa  première  moitié,  c'est-à-dire  un  dimètre 
anapeslique  avec  catalexe  [470].  Le  vers  15 
|474],  où  une  «  anaclase  »  se  produit  de  la 
A'  sur  la  4=  mesure,  est  l'équivalent  du  vers  5. 

Il  n'est  pas  impossible  que  la  strophe  empruntée 
plus  haut  |568|  à  Sophocle  {PJiiloclète,  1123-1145)  con- 
tienne un,  deux  ou  trois  vers  hybrides,  sortes  de  me- 
sures hétérogènes  composées,  analogues  sinon  sem- 
blables aux  ithyphalliques,  et  dans  lesquels  ce  sont 
tantôt  les  iambes  (vers  iambélégiaques),  tantôt  les 
dactyles  (vers  élégiambiques)  qui  occupent  la  pre- 
mière moitié.  On  laisse  au  lecteur  le  soin  de  grouper 
[368  j  en  tétraniètres  les  dimétres  1 1  et  12  d'une  part, 
13  et  14  d'autre  part,  en  comparant  les  associations 
résultantes  aux  vers  hétérogènes  dont  quelques  types 
vont  lui  être  soumis. 

Les  battues  sont,  dans  l'exemple  en  question  [568], 
uniformisées.  Il  est  toujours  facile,  grâce  au  Tableau 


des  Mesures  [360',  construit  d'après  le  principe  géné- 
ral qui  octroie  à  chacune  d'elles  les  deux  battues,  de 
rendre  une  pièce'thétique  d'un  bout  à  l'autre,  ou  an- 
tithétique. Mais  il  est  certain  qu'une  pareille  unifor- 
mité fut  plus  redoutée  des  Anciens  que  recherchée 
par  eux.  S'il  est  diflicile  de  reconnaître  les  chocs 
rythmiques  partout  où  ils  sont  établis  systématique- 
ment, il  est  hors  de  doute  qu'ils  furent  goûtés.  Seu- 
lement, dans  certains  cas,  et  par  des  raisons  de  con- 
venance ou  de  goût,  les  poètes-musiciens  n'y  avaient 
point  recours.  Le  renversement  du  poids  rythmique 
était  un  moyen  d'expression  qui  ne  pouvait  être  un 
passe-partout. 

225.  Vers  hétérogènes.  —  Ils  sont  constitués  par 
des  membres  (y.ôj).ai,  verbalement  soudés  ou  non,  de 
rythmes  différents.  Leur  présence  possible  en  mainte 
strophe  nécessite  une  rapide  mention  des  vers  hété- 
rogènes les  plus  fréquemment  employés  et  les  moins 
mystérieux.  Mais  il  s'en  faut  que  les  solutions  propo- 
sées soient  certaines.  La  composition  de  ces  vers  pa- 
rait êlre  l'une  des  suivantes  : 

dactyles  -f-  trochées 

anapestes  -\-  iambes 

iambes  -|-  dactyles 

dactyles  -\-  iambes 

Les  deux  pieraiéres  combinaisons  sont  à  la  fois 
simples  et  logiques  ;  à  deux  didactyles  sont  accolés 
deux  trochées  : 


ou  bien  à  deux  dianapestes  succèdent  deux  diiam- 
bes;  et  ceci  est  une  confirmation  de  l'équivalence  de 
la  battue  (Posé  sur  le  second  temps)  dans  chaque 
mèlre  : 


VFRS    ITHYPHALLIQCE 


^/    v^   \J     KJ   —  \^ 


~   \J  V./L 


I.  La  noire  pointée  doit  être  pr^'férée  à  ia  syncope  :  celle-ci  est  ré- 
servée à  la  seconde  mesure  du  dimètre.  Cf.  la  chanson  de  Tralles  [-i-W]. 


Quant  aux  vers  composés  de  dactyles  et  d'iambes, 
formes  normalement  antagonistes,  ils  donnent  lieu 
soit  à  ces  chocs  rythmiques  qui  résultent  de  l'alTron- 
ti'ment,  à  l'intérieur  même  du  vers,  des  deux  espèces 
de  battue,  soit  à  des  «  adaptations  »  (144). 

vi;bs  lAMDKi.Éiii.^Qn: 
Si  l'on  considère  sa  tripodie  dactylique  comme  nor- 
male, quant  à  la  battue,  et  si  l'on  veut  infliger  à  tout 
le  vers  cette  battue  thélique,  on  se  heurte  à  l'impos- 
sible :  le  premier  Posé  tombe  sur  un  substitut  : 


2.  Le  troeliée  ici  marque  donc  le  Levé  et  doit  être  considéré  comme 
M  substitut. 


nif^Tnini-:  de  la  MiisrnvE 
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11  est  donc  nécessaire  de  considérer  le  substitut  de 
l'i;unl)c  comme  l'indice  du  Levé,  et  soit  d'assortir 
la  Iripodic  dactylique  [360,  .^n'"'}  à  la  tripodie  iambi- 
que  [;)00,  ;i„l  : 


tërR}^^ 


iTpiÎTOyj(i€»JEÛ  -  Pou__^_Xoypeiiivoôpn-vl-nv. 

cite  par  Iléphestion 
[530] 

soit  d'affronter  carrément  les  deux  lialtues  adverses, 
i-îtiO,  „'"s|  et  [300,  2ol  à  l'imitation  du  vers  sapphique, 
mais  avec  cette  dilférence  qu'il  s(;  trouve  dans  ce 
vers  un  tampon  rythmique  (le  ciioriambe)  dont  l'iam- 
liélégiaque  est  dépourvu  : 


Cela  réalise  une  sorte  de  -^  Iïm.  (=  crescendo-dimi- 
nuendo). 

VHBS    lil.KGIAMIilQrR 

Il  est  d'une  analyse  difficile.  Son  premier  membre 
est  de  longueur  invariable  :  c'est  une  tripodie  dacty- 
lique, —  en  apparence  du  moins.  Le  second  membre 
est  constitué  par  une  tripodie,  une  tétrapodie  ou  une 
pentapodie  dactyliques  (celle-ci  cachant  peut-être, 
sous  sa  forme  syncopée,  une  hexapodie). 

Les  métriciens  donnent  aux  dactyles  initiaux  la 
forme  Ihétique,  aux  iarabes  qui  les  suivent  la  forme 
anlilhétique.  De  là  un  affrontement  de  battues  entre 
les  deux  membres  du  vers.  On  peut  représenter  les 
solutions  métriques  par  les  figurations  ci-dessous  : 


tnp.iactyl 


Mais  il  est  permis  de  ne  pas  les  trouver  satisfai- 
santes dans  tous  les  cas  et  de  chercher  à  uniformiser 
la  battue.  Le  plus  simple  moyen  d'y  parvenir  pour 
le  type  [o82]  est  de  donner  à  la  tripodie  dactylique  la 
forme  anlilhétique.  On  obtient  [360,  -m]  et  [360,  %a^''^]  : 


Tnpodie     dactylique 
anlitKéLique 


Tripodie  iamtique 
antithétique 


[585] 


On  peut  aussi  (?)  remplacer  la  tripodie  dactylique 
par  un  diiambe  choriambique  (calalectique)  : 


—  \y<j  — 
où  TÔv  0-Xu(i  -  Tiov  o-nci 


[580] 

Cette  substitution  parait  plus  indiquée  encore  dans 
le  vers  ci-dessous  :  la  mesure  1  et  la  mesure  3  peu- 
vent s'y  faire  pendant.  De  même  les  syncopes  internes 
des  mesures  2  et  4,  bien  que  dilTérentes,  se  répon- 
dent : 


ei)[£  TD  600(1  ■ 


a|yo(Aiiv 


TÎiç  tç-utpat;      airay  è;ai. 

Fûix,  795 


587] 


Enfin,  dans  la  forme  suivante  se  trouve  peut-être 
une  symétrie  raffinée,  si  l'on  revient  pour  la  première 
partie  du  vers  à  la  tripodie  dactylique.  A  cette  tri- 
podie fait  équilibre,  au  delà  du  diiambe  central,  une 
tripodie  iambique  : 


ôiy  n-yec'H  oi-o'-Yov     irâBiMtjbgfiap   -  tb  koi  vikx  -Tpov. 

[588]  Fronjelhée,  560 

Mais  les  soudures  verbales  sont  plus  satisfaisantes 
si  l'on  conserve  les  choriambes  : 


—  yjKj  — 

ay  KyEç'H 


m  -  o  vav 


Par  ces  moyens  seraient  uniformisées  les  battues 
et  seraient  évités,  dans  un  môme  vers,  les  chocs  ré- 
sultant de  rythmes  thétiques  et  de  rythmes  antithé- 
tiques. Seulement  il  importe  de  répéter  que  rien  n'o- 
blii/e  à  redouter  ce  choc. 

Y  aurait-il  des  vers  hétérogènes  dans  les  pièces 
[568]  et  [57i],  ainsi  qu'on  l'a  fait  pressentir  (224  6is)'j 
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Trompette  (métallique)  conique;  plus  lons;ue  et  par  conséquent  Trompe  faite  apparemment  d'une  corne   de  bœuf,  mais  qui 

plus  grave  que  la  précédente.  —  Amphore  à  volutes ,  à  figures  pourrait  être  métallique.  Le  guerrier,  en  costume  asiatique,  qui 

jaunâtres;  dernière  période  de  la  fabrication  des  vases  peints,  au  joue  de  cet  instrument,  fait  partie  de  la  scène  (bataillel  à  laquelle 

ivo  siècle  av.  J.-G.  Publiée  par  Gerhard,  A/iii/isc/ie  IVsoi,  pi.  II.  —  est  emprunté  aussi  le  précédent  joueur  de  trompette.  —  Musée  de 

Musée  de  Berlin.  Berlin. 


STROPHES    A    RYTHMES    ANTAGONISTES 

226.  Seront  désignées  ainsi  des  strophes  où  il  sem- 
Ide  que  l'antaponisme  des  rythmes  —  et  par  consé- 
quent des  battues  —  soit  l'intention  principale  du 
musicien-poète.  On  a  déjà  constaté  l'iiUrusion  subite, 
au  sein  de  séries  rythmiques  jusque-là  homogènes, 
de  rythmes  disparates;  véritables  surprises.  Dans 
les  strophes  présentées  ci-dessous,  il  est  plus  mani- 
feste encore  que  la  métabole  rythmique,  avec  chavi- 
rement nécessaire  de  la  battue,  soit  un  elfet  voulu. 
Nombreuses  sont  les  strophes  où  le  plus  simple  et 
aussi  le  plus  caractéristique  des  affrontements  ryth- 
miques s'affirme  avec  insistance  :  iamhes  contre  tro- 
chées, et  vice  versa  : 

(167-178, 

(179-190. 


Oo  \j  —\j      —  \j  i_ 

wt  -  â-nitc 


Hélène, 


—  —U  Jl        KJ  < 


à(i|i-6aATtouç'(aiiL) 


(ioiHJÉi-6  TE      Bpn-YnjiK-ai      k,u-vij)  -  iià  (stiophe) 
LEVÉ 


îaa  (aiilist) 


insrniHE  de  la  musique 
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Ou  w  \>^  yj    O^j  yj  \aJ   kj 


oXo-n£ 
ô-va-Bo 


(strophe) 
(anlistfj 


[.VJUl 


Vers  1,  2,  l~,  dimètre  fait  de  deux  ditrocliées  tli(Hi- 
qt\cs  [360,  j]. 

Vers  3,  4,  dimètre  fait  de  deux  diianibes  antitliéti- 
qiies  [300,4  et  i'"']. 

Vers  5,  trimètre  fait  de  trois  ditrochées  théliques. 

Vers  6,  7,  10,  11,  tétrapodie  trocliaïque  Ihétique 
[360,  is]  (monomètre). 

Vers  8,  trimètre  iambique  (trois  diiambes,  le  der- 
nier syncopé  [360,  /,"'']  antithétique. 

Vers  9,  dimètre  fait  de  deux  diiambes  antitliéti- 
ques  [360,  .','''"]. 

On  a  emprunté  tantôt  à  la  strophe,  tantôt  à  l'anti- 
slrophe,  les  pieds  nettement  caractérisés.  C'est  d'ail- 
leurs une  méthode  qui  s'impose  et  qui  permet,  dans 
l)ien  des  cas,  des  contrôles  efficaces. 

Les  chocs  rythmiques  se  produisent  entre  les  vers 
2  et  3,  4  et  5, 7  et  8,  9  et  10. 

227.  Le  texte  qui  suit,  très  compliqué,  présente 
cependant  des  formules  rythmiques  assez  nettes  pour 
qu'on  essaye  de  les  interpréter  : 

Electre        (Ia3-I72, 
(de  Sophoclei,  (173-192. 


<->      vXi    «J   _    «J   ^ 


vX^    <J   —    <J    JL 


w  »j  «j 

>j  >->  O 


—  <j  u  uo    -L  u  <j    —  u  \J 

til-TO-T^i  -boY 


ji'j-ôa-!ié  -  a 

KO   -  KlBv 

é  -bç  —  n 
éiY-ve-Xi  —  PQ 


Vers  1,  parémiaque  [470]  (dimètre),  dans  lequel 
tous  les  anapestes  sont  condensés  en  spondées  ana- 
pestiques. 

Vers  2,  tripodie  iambique  [360,  2»]  (monomètre). 

Vers  3,  deux  tripodies  iambiques  (dimètre). 

Vers  4,  tripodie  iambique  (monomètre). 

Vers  11,  trois  didactyles  [360,  J  (trimètre).  Le  vers 
correspondant  de  l'antistrophe  rend  ce  trimètre  cer- 
tain, car  il  le  monnaye  ainsi  : 


[592] 

On  peut  comparer  le  dispondée  dactylique  qui 
constitue  la  première  mesure  de  ce  vers  6  au  dispon- 
dée anapestique  qui  ouvre  la  strophe. 

Vers  7,  deux  diiambes  [360, 4'"'  et  t'"]  (dimètre). 

Vers  10,  deux  didactyles  [360, 3]  (dimètre). 

Vers  11,  trois  diiambes  (le  dernier  syncopé);  donc 
trimètre  iambique. 

Vers  12,  deu.x  tripodies  iambiques  (dimètre). 

Vers  13,  14,  V6,  16,  deux  didactyles  (dimètre). 

Vers  17,  deux  diiambes  liés  (dimètre),  ou  mieux 
tétrapodie  iambique  [360,  ,,]. 

Vers  18,  trois  diiambes  (le  premier  lié  au  second, 
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le  troisième  syncopé  ou  catalectiquel  ;  donc  trimètre 
ianibique,  ou  mieux  liexapodieiambiquefseo,  (aet^o'^J- 
La  battue  des  vers  i,  i,  4,  b,  7,  H,  12,  17,  18  est 
antithétique;  la  battue  des  vers  6,  10.  IH,  14,  15,  16 
est  thétique.  D'où  cliocs  rythmiques  entre  5  et  6,  6  et  7, 
lOetH,  12et  13,  16  et  17.  A  moins  qu'on  n'  «adapte» 
tous  les  didactyles. 

228.  Plus  fréquents  sont  encore  les  chavirements 
de  la  battue,  si  l'on  n'  «  adapte  »  pas  les  didactyles, 
dans  la  strophe  ci-dessous  : 
(1120-27, 
11131-38. 


Ilippobjte, 


-1  V  u  ^ 


L_ 


_L  u  o 


Vers  1,  trois  didactyles  tliétiques  [360, .;]  (trimètre |. 

Vers  2,  deux  diiambes  soudés  (ou  tétrapodie  iam- 
bique)  antitiiétiques  [360,  i]  (dimètre  ou  raonomètre). 

Vers  3,  parémiaque  [470J  (dimètre). 

Vers  4,  6,  tétrapodie  daclylique  thétique  [360,  la^ 
(monomètre). 

Vers  b,  7,  deux  diiambes  antithétiques  (dimètre). 

Or  rien  n'indique  expressément  qu'il  faille  «  adap- 
ter »  les  vers  dactyliques  intercalés  dans  les  vers  ana- 
pestiques  et  ianibiques  des  strophes  [o91]  [593].  Ici 
ils  ne  sont  pas  noyés  dans  une  masse  adverse.  L'im- 
portance du  trimètre  daclylique  initial  entraîne  la 
battue  des  vers  dactyliques  4  et  6  dans  la  strophe  [393]. 
Il  semble  qu'il  y  ait  là  une  accumulation  voulue  de 
heurts  expressifs. 


i.xx 

Ti'tradiachmc  frappé  par  Di^métrius  PoliorcMe  pour  commé- 
morer sa  victoire  navale  de  l'an  306  av.  J.-C,  remportée  dans  les 
eaux  de  Chypre  sur  Ptolémée  La^us.  Il  représente  une  Victoire 
debout  à  l'avant  d'une  galère,  et  cette  fifjure  n'est  autre  que  la 
statue  ériRée  dans  l'ile  de  Samothrace  (Mare  Thracicum),  en  ex- 
voto,  par  le  vainqueur.  Le  Louvre  ia  possède.  Découverte  en 
1863  par  M.  Champoiseau,  consul  de  France  i  Andrinople,  com- 
plétée plus  tard  de  son  piédestal  en  marbre  de  Thasos,  elle  se 
dresse,  sur  sa  proue  de  pierre,  à  l'un  des  paliers  de  l'escalier  Daru. 
La  médaille  ci-dessus,  qui  permet  de  compléter  par  la  pensée  l'ad- 
mirable Nikè  mutilée,  a  été  dessinée  à  la  chambre  claire  d'après 
les  exemiilaires  du  Cahinct  ttc-i  ilùittiilles.  Elle  se  présente  sous  un 
aspect  assez  inattendu.  L'aile  est  plus  inclinée  que  dans  l'original  ; 
le  soubassement,  avant  de  la  trière,  ressemble  peu  à  celui  que  nous 
possédons.  Il  est  évident  que  le  graveur  a  exécuté  l'ensemble  sans 
avoir  devant  les  yeux  le  monument  lui-même.  Mais  ce  qui  nous 
intéresse  ici,  et  ce  qui  n'a  pu  subir,  de  la  part  de  l'artiste,  une 
modification  appréciable,  c'est  le  geste  de  la  Victoire  :  le  bras  droit 
allonge  une  trompette  au-dessus  des  flots,  et  le  bras  gauche,  replié 
en  arrière,  tient  la  «  stylis  >i,  sorte  d'étai  qui  soutenait  un  acces- 
soire en  bois  de  la  voilure  et  le  pavillon  amiral  (E.  Babelon,  lu 
Slijli.i,  dans  la  Hertie  de  numismatique ,  IV,  11, 1907).  —  Monnaie  des 
dernières  années  du  iv"^  siècle  ;  au  revers  Poséidon  debout  et  nu,  le 
bras  gauche  étendu  et  enveloppé  d'un  mantelet ,  brandit  du  bras 
droit  son  trident.  Légende  :  AHMHTPIOr  B.VElAEai:.  Symbole 
et  monogramme.  —  Cabinet  ries  Médailles. 
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229.  L'examen  qui  vient  d'être  fait  de  certaines  for- 
mes du  (î,8  va  fournir  peut-être  la  clef  de  quelques 
rythmes  de  Pindare  sur  lesquels  on  a  beaucoup  dis- 
serté. Le  soi-disant  pied  cpitrite  «  à  7  temps  pre- 
miers i>  (entendez  à  7  croches)  n'est  qu'une  apparence, 
aisément  réductible  à.  son  prototype. 
La  liste  des  épitrites  : 

E.  premier \j 

E.  second —  \j 

E.  troisième u  — 

E.  quatrième \j 

à  moins  qu'elle  ne  cache  des  allongements,  est  faite 
de  ditrochées  et  de  diiambes  à  substituts.  L'E.  second 
est  le  type  du  ditrochée  tliélique  [360,  ,'■'";;  l'E.  troi- 
sième, du  diiarabe  antithétique  [360,  i''''J  ;  l'K.  qua- 
trième est  un  ditrocliée  antithétique  à  substitut  [360, 
a''''];  l'E.  premier,  un  diiambe  thétique  à  substitut 
[360, :i].  Toutes  ces  formes  se  retrouveni  dans  les  stro- 
phes glyconiennes  précédemment  étudiées. 

D'autres  figurations  du  6  8  se  lisent  dans  Pindare, 
qui  n'ont  pas  encore  été  constatées.  La  répartition 
des  unités,  à  l'intérieur  de  la  mesure,  se  prête  à  de 
nombreuses  combinaisons.  Elles  sont  révélées  parles 
limites  des  mesures,  et  celles-ci,  d'après  la  très  géné- 
rale observation  de  Serruys,  sont  marquées  par  le 
chevauchement  verbal  :  l'cquiialencc  des  coupes  est  un 
indice  de  Véquividcnce  des  mesures.  Dans  certains  cas, 
par  exemple,  la  Iripodie  dactylique  peut  (doit)  être 
considérée  comme  un  choriambe  -|-  un  ionique  (vrai 
ou  faux)  ;  au  lieu  d'écrire  : 


(tripodie) 


HISTOIRE   DE  LA   MI'SIQUE 
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ou  aboutit  à  ; 


(choriambe) 


(ioniqui') 


(Jitruehî'o) 


et  cela  par  des  considéralions  puroiucnt  verbales. 

Celte  forme  du  0  8  intervient  dans  la  première  l'y- 
tbique  [i-52^. 

Les  formules  suivantes  : 


sont  la  condensation  de  l'ionique  mineur  et  du  ditro 
chée  figurés  sur  l'exemple  [aOo].  Cf.  [^4. 


Quelles  raisons  de  choisir  entre  le  6/8  et  le  3/4  ?  Nos 
habitudes  «  monotones  »  nous  font  pencher  vers  un 
6  8  permanent,  dont  les  divers  aspects,  par  leur  va- 
riété, donnent  un  intérêt  rythmique  suffisant  k  ces 
pièces.  Mais  il  est  possible  que  le  3/4  intervienne  à 
l'intérieur  des  vers  et  apporte  au  balancement  binaire 
du  6/8  la  métabole  do  ses  trois  temps  [45tJ. 

230.  La  première  Pylhique  présente  une  difficulté 
dont  les  considérations  précédentes  permettent  de 
rendre  compte.  Le  diiambe  anormal  (thétique)  du 
vers  4,  Trpooijiîwv,  a  pour  correspondant  dans  l'anli- 
strophe  un  diiambe  à  substitut,  évidemment  antithé- 
tique : 

159.6] 

Cette  mesure  est  suivie  dans  l'antistrophe,  comme 

dans  la  strophe,  d'un  ditrochée  ihétique,  à  substitut. 

Y  a-t-il  là  un  renversement  de   la  battue?  Faut-il 

écrire  le  vers  4  ainsi  : 


Cette  solution  parait  possible.  Elle  n'a  pas  été  adop- 
tée dans  la  transcription  [4o2\  parce  qu'elle  eût  été 
là  prématurée,  et  parce  que,  à  ne  considérer  que  le 
te.\te  de  la  première  strophe,  l'adaptation  du  diiambe 
à  la  battue  thétique  est  licite.  D'ailleurs  on  peut  se 
demander  si  le  texte  ici  n'est  pas  altéré.  Et  les  consi- 
dérations précédentes  conseillent  de  le  croire  :  il  faut 
se  métier  du  diiambe  (à  substitut)  de  l'antistrophe, 
qui  fait  chavirer  la  battue,  sans  raison  apparente. 

Quant  à  l'interprétation  à  6/8  de  la  strophe  pinda- 
rique,  elle  est  confirmée  par  l'installation  régulière 
des  soudures  verbales  reconnues  par  Serruys. 

Les  mêmes  raisons,  complexes,  peuvent  faire  adop- 


ter uniformément  pour  les  deux  minuscules  Hymnes 
à  la  Muse  [449]  [4o01  le  même  type  de  mesure  binaire 
à  divisions  ternaires,  avec  intercalation  facultative 
d'ioniques  [451]. 


STROPHlî    SAPl'IligUE 

231.  Le  premier  vers  en  a  été  étudié  (204).  Le  second 
lui  est  semblable.  Le  troisième  vers,  identique  dans 
ses  trois  premières  mesures,  se  termine  par  une  coda 

dont  les  apparences  métriques   (—  u  u )  cachent 

des  allongements  et  sans  doute  une  syncope. 

La  transcription  de  cette  coda  par  les  métriciens  : 


Ji.        —    w  w  ul 


parait  cependant  incertaine.  Une  métabole  rythmi- 
que analogue  à  celle  qui  se  produit  si  souvent  à  la 
fin  des  strophes,  en  manière  de  conclusion,  pourrait 
bien  se  glisser  dans  les  deux  derniers  mètres. 

232.  La  sTRoi'HE  alcaïque  soulève  de  plus  grandes 
difficultés  encore.  Si  elle  parait  être  faite  de  mesures 
à  6  8,  comme  la  strophe  sapphique,  il  n'est  pas  dou- 
teux qu'elles  ne  soient  autrement  groupées  et  battues. 


[59S] 


LXXI 

Il  peut  être  intéressant  de  corriger  la  précédente  médaille  d'a- 
près les  données  fournies  par  roriL,'inal  du  monument  qu'elle  re- 
présente. En  regardant  de  profil  [palier  de  droite,  escalier  Daru) 
la  proue  en  pierre  et  ta  Niké,  suivant  que  la  «  stytis  »  sera  plus 
ou  moins  larfje,  plus  ou  moins  haut  placée,  —  ces  divers  aspects 
se  présentent  sur  les  tétradracliraes,  —  on  obtiendra  les  deux 
images  ci-dessus. 


AIRS    ET    STROI'HES    DOCHMIAQUES 


233.  Cette  érmmération  très  incomplète  des  stro- 
phes, au  cours  de  laquelle  on  s'est  contenté  d'inter- 
préter quelques  faits,  sera  close  par  l'examen  de  deux 
fragments  où  les  dochmiaques  ont  le  rôle  principal. 

On  les  voit  ici  s'unir  aux  péons  et  aux  Ïambes  : 

Chocphores,  13^-162. 


<J    <6u       _   u 


F.yr.yr.LOPÉDiE  de  la  MrsiQiE  et  nir.TioxxAiRE  nr  c.oxsEnvATnrnE 

Vers  i,  mononiètre  dochmiaque  (201 1. 

Vers  2,  trimètre  crétique  [360,13]. 

Vei's  3,  quatre  diianibes  [360,  ■,]  (tétramètre).  Ce 
vers  est  corrompu  et  il  manque  de  coupe. 

Vers  4,  b,  dimèlre  dochmiaque  l20l  I. 

Vers  8,  deux  mesures  doclimiaques,  plus  un  diiambe. 
L'ensemble  parait  constituer  un  trimètre. 

Vers  9,  10,  dimètre  doclimiaque. 

Le  vers  8,  hétérogène,  n'est  pas  une  forme  excep- 
tionnelle; on  trouve  assez  fréquemment,  dans  les 
séries  dochmiaques,  deux  dimètres  de  cette  espèce 
suivis  d'un  diiambe. 

Celte  pièce  n'est  pas  à  proprement  parler  une  stro- 
phe, mais  un  chant  funèbre.  C'est  une  «  déploration  » 
dévolue  au  chœur. 

234.  Voici  une  série  dochmiaque  remarquable,  où 
les  substituts  et  le  monnayage  tendent  à  installer  le 
Posé  sur  le  crétique  et  à  entraîner  la  battue  plus  large  : 


Sept  contre  ThOlics 


_  ^JJ  J.\j  _        <j 


.Lu <.*j     Z.O yj  \JO    Ouw  «.A.» 


Vers  1,  quatre  mesures  dochmiaques  (létramèlrei. 

Vers  2,  dimètre  dochmiaque. 

A'ers  3,  dipodie  crétique  +  mesure  dochmiaque. 

Vers  4,  pentapodie  iambique  [360,  ;,o  et  su'^'j  (mo- 
nomètre). 

Si  l'on  compte  le  nombre  des  unités  constitutives 
des  mesures,  on  trouve  dans  les  trois  premiers  vers  un 
mélange  curieux  de  8,  9  et  10  unités.  V  avait-il  là  une 
équivalence  telle  que  le  dicrétique  [360,  10]  du  vers  3 
eiH  la  même  durée  que  les  mesures  dochmiaques  de  8 
ou  de  9  unités?  Eu  d'autres  ternies,  les  mesures  des 
trois  premiers  vers  sont-elles  isochrones?  —  On  doit 
penser  avec  Laloy  que  l'isochromisme,  en  pareil  cas, 
était  la  moindre  préoccupation  du  musicien  et  que  les 
tlottements  résultant  de  l'élasticité  des  mesures  pas- 
saient pour  un  moyen  de  vivifier  le  rythme. 

En  d'autres  strophes  où  les  dochmiaques  intervien- 
nent, on  peut  percevoir  l'affinité  de  l'ianibe  et  de  ses 
composés  avec  les  mesures  d  boiteuses  ».  Mais  les 
trochées,  les  dactyles,  les  anapestes,  se  mêlent  aussi, 
dans  des  Airs  tragiques  célèbres  et  dans  quelques 
chœurs,  à  ces  rythmes  anxieux  par  lesquels  les  poètes- 
musiciens  se  plaisaient  à  traduire  le  tumulte  des  pas- 
sions. 


(!aj  «J  _1  u    i_ 

[000] 

235.  La  structure  générale  des  strophes,  l'architec- 
ture des  constructions  rythmiques  dans  leur  ensem- 
ble (rythmique  d'une  scène,  d'un  acte,  d'un  drame 
lyrique  entier),  ne  peuvent  être  approfondies  qu'avec 
le  secours  d'une  Métrique  (science  de  la  versification 
antique)  définitivement;  constituée.  Et  elles  ne  ressor- 
tissenl  pas,  faute  de  monuments,  à  l'art  proprement 
musical.  Aussi  n'a-t-il  été  présenté  dans  ce  traité  que 
des  types  fragmentaires.  Les  strophes,  avec  leur  appa- 
reil compliqué  de  vers  hétérogènes,  n'ont  été  soumises 
au  lecteur  qu'en  lui  signalant  expressément  les  incer- 
titudes subsistantes.  Est-il  permis  d'espérer  toutefois 
que  de  cet  examen  surgissent  certaines  notions  clai- 
res, assez  fécondes  pour  résoudre  quelques  difficultés? 
Ces  notions  peuvent  se  formuler  comme  il  suit  : 


CONCLUSIONS 

\.  Le  lyrisme  grec  a  recours  à  des  rythmes  perpé- 
tuellement variés.  Des  mesures  de  toute  longueur  se 
succèdent  et  s'enchaînent  dans  un  incessant  renouvel- 
lement de  la  «  durée  ».  Comparées  à  de  telles  cons- 
tructions, les   séries  rythmiques  employées  par  les 
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iniisicu'iis  modernes  sont  monotones,  indigentes;  et, 
bien  que  la  divisibilité  de  notre  unitû  rythmique  (la 
Monde)  paraisse  aboutir  à  un  nombre  illimitii  de  com- 
binaisons et  d'éniiettemcnts,  l'avantage  reste  aux 
Anciens,  qui  charpentaient  leurs  rythmes  avec  plus 
do  liardiesse  et  d'imprévu  et,  dans  la  musique  vocale, 
les  adaplaieiil  étroilemciit  aux  translorrualinns  de  la 
pensée. 

II.  La  lythmiquc  j^'iecque  n'a  pi'atiqué  les  Icnipx 
farlti  que  dans  des  cas  spéciaux  et  restreints  (rythmes 
•le  marche  sous  leurs  diverses  formes). 

III.  La  carrure  a  été  dans  l'art  grec  une  l'orme 
exceptionnelle,  appropriée  aux  allures  de  la  marche 
dansée  et  on  connexion  étroite  avec  l'usage  des  temps 
forts  orchestiques. 

IV.  LHaochronisme  paraît  être  plus  redouté  que 
recherché  par  les  Grecs  :  ils  s'efl'orcent  d'en  atténuer 
larigueui',  dans  les  séries  rythmiques  qui  le  compor- 
tent. Ailleurs  et  systématiquement,  ils  l'éliuloEitellui 
substituent  des  équivalences,  des  à  peu  près. 

V.  Dans  les  vers  en  série  ils  jalonnent  le  rythme 
par  le  retour  périodique  (mais  pas  nécessairement 
régulier)  des  temps  «  pui-s  »,  et  ils  relèguent  les 
«  substituts  »  dans  la  région  faible  de  la  mesure. 

VI.  Dans  les  vers  lyriques,  où  les  «  substituts  »  sont 
moins  fréquents  que  dans  les  vers  en  série,  ces  temps 
«  impurs»  paraissent  cependant  assez  souvent  appelés 
à  marquer  avec  évidence  le  Levé  de  la  mesure.  Nés 
des  nécessités  verbales,  ils  deviennent  les  agents  du 
balancement  rythmique  auquel  toute  mesure  est  sou- 
mise (Posé  -|-  Levé  ou  Levé  -|-  Posé). 


GRÈCE 


VIL  Toute  mesure  ayant  une  double  forme,  forme 
thétique  et  forme  antithétique  [:iOO],  il  peut  se  pro- 
duire, au  gré  du  musicien-poète,  un  choc  entre  deux 
mesures  consécutives  d'('ipiilibr es  contraires.  Ce  heurt 
rythmique  de  deux  l'u^c-,  alli  nnl.s,  ou  de  deux  Le- 
vés, correspond  à  un  rlmi  iimirnf  de  la  battue,  qui  a 
lieu,  dans  l'intérieur  d'une  pièce  lyriijue,  d'un  vers  à 
l'autre;  et  même,  dans  l'intérieur  de  certains  vers, 
d'une  mesure  à  l'autie. 

VIII.  Dans  la  rythmique  appliquée  à  la  musique 
vocale,  la  seule  que  les  monuments  permettent  d'étu- 
dier, les  soudures  des  mesures  entre  elles  sont  éta- 
blies presque  partout  par  les  mots,  qui  chevauchent, 
presque  partout  aussi ,  sur  les  divisions  du  rythme 
(Serruys). 

IX.  Dans  les  strophes  lyriques  chorales,  où  l'expres- 
sion du  sentiment  collectif  prédomine,  l'invention  du 
rythme  et  de  la  mélodie  précède  l'invention  des  mots. 
La  répétition  mélodique  et  rythmique,  très  goûtée, 
se  fait,  dans  les  strophes  successives,  sur  des  paroles 
différentes.  Dans  ce  cas,  c'est  aux  sons  et  aux  durées 
qu'il  appartient  d'exprimer  la  pensée  lyrique,  dans 
sa  forme  la  plus  large.  Les  mots  ne  font  que  s'instal- 
ler après  coup  dans  un  cadre  musical  et  rythmique 
préétabli. 

X.  Dans  les  scènes  où  un  soliste  traduit  par  la 
monodie  des  sentiments  individuels  mobiles,  pas- 
sionnés, les  mots  reprennent  la  préséance  et  sont  les 
conducteurs  de  la  mélopée.  En  d'autres  termes,  le 
lyrisme  individuel  s'affirme  par  la  subordination  de 
la  musique  à  la  poésie. 


Joueur  de  cilhare  et  joueur  d'aulos  double,  funnmbiili's  nx(''cu- 
Lint  sur  la  corde  raide  —  prodige  de  valeur!  —  la  ■  ilan^i'  ae- 
iTOupie  »  que  les  Russes  praliquent  encore  et  qui  a  ri'  m  Ma^-iii' 
;'hez  les  Grecs  depuis  le  vi»  siècle  av.  J.-C.  jusqu'à  Iriaiqui  m- 
niainc  (cf.  Diiiise  i/recriue  aiiliiiiie,  p.  195),  Il  est  iirrcirux  di'  tuiis- 
tater,  par  les  peintures  de  Pompéi  (t"'  siècle  avant  .I.-C.)  qui 


niius  fournissent  ces  musiciens-danseurs,  que  les  insiruments 
essentiels  de  l'art  grec,  la  cilliarr  al  l'anld^,  s. .ni  an  liaïuiaur  chez 

les  Romains,  au  icr  siia-la  avaiiL  imlia   ne.    I:[    riiiia-a  [■!  (lassus, 

en  un  plaisant raccourai,  unus  lunudc  qui'  li's  lin'uaiii,  mil  hérité 
dos  Grecs  leur  musique  et  leur  urcliestiqur.  —  iliixfn  llur/ioiiico, 
VU,  L. 

M.\L'RicE  EMMA.NUEL,  l'JH. 


LYRES  ET  CITHARES 

Par  Camille  SAINT-SAËNS 
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La  L3Te  parait  être  le  plus  ancien  des  instruments 
de  musique  à  cordes  pincées.  Son  invention,  comme 
on  sait,  était  attribuée  à  Mercure,  et,  pendant  des 
siècles,  elle  semble  avoir  été  l'objet,  chez  les  Grecs, 
d'une  prédilection  remarquable. 

Primitivement,  la  Lyre  était  formée  de  la  partie 
dorsale  d'une  écaille  de  tortue,  dont  la  cavité  était 
recouverte  d'une  peau  tendue,  fai- 
sant office  de  table  d'harmonie;  de 
chaque  côté  de  ce  résonateur  s'é- 
levaient deux  cornes  de  chèvre  ou 
d'antilope,  supportant  une  traverse 
de  bois  appelée  joug;  les  cordes, 
fixées  à  la  partie  inférieure  de 
l'écaillé,  allaient  s'attacher  sur  la 
traverse  à  des  rouleaux  de  cuir  ou 
d'étolfe,  dont  la  rotation,  entravée 
par  le  frottement  sur  le  bois,  per- 
mettait de  tendre  les  cordes  et  de  les 
amener  au  diapason  voulu  (lig.  1). 
Plus  tard,  on  remplaça  les  cornes  d'animaux  par 
des  montants  de  bois,  en  leur  conservant  leur  courbe 
gracieuse,  dont  la  forme  s'allongea  peu  à  peu  en  s"é- 
loignant  du  type  primitif. 
Le  système  des  rouleaux  ne  permettait  pas  de  ten- 
dre fortement  les  cordes  et  de  leur 
donner  une  grande  sonorité;  c'est 
pourquoi  l'on  imagina  l'emploi  des 
chevilles;  mais  ces che villes  ditl'éraient 
de  celles  usitées  de  nos  jours.  Au  lieu 
d'être  placées  perpendiculairement  à 
la  traverse,  elles  l'étaient  normale- 
ment, dans  la  ligne  de  prolongement 
des  cordes  (fig.  2). 

Une  statuette  en  bronze  du  Musée 
de  Naples,  malheureusement  altérée 
par  une  restauration  inintelligente, 
donnait  autrefois  un  renseignement 
précieux  sur  ce  mode  de  construction.  On  y  voyait, 
au  bras  d'Apollon,  une  lyre  dont  les  chevilles,  de 
section  carrée  et  de  prolil  anguleux  idg.  .'il,  éloi- 
gnaient toute  idée  de  rotation  de  la  cheville  et  de 
torsion  delà  corde;  elles  étaient  évidemment  desti- 
nées à  retenir  fortement  la  corde  tendue,  nullement 
à  la  tendre  et  à  l'accorder  comme  ou  peut  le  faire 
avec  les  chevilles  que  nous  connaissons. 

Ces  chevilles,  disposées  normalement  au  joug,  sur 
la  ligne  de  prolongement  des  cordes,  ont  donné  nais- 
sance, dans  les  lyres  d'ornement  modernes,  à  ces  ba- 
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en  liois  de 


guettes  rigides  qui  traversent  le  joug  et  se  prolongent 
dans  l'espace. 

Les  chevilles  sont  souvent  remplacées  par  un  dis- 
positif élrange,  difficile  à  comprendre, 
que  les  statuaires  ont  traduit  par  une 
sorte  de  planchette  accolée  à  la  traverse, 
prise  à  tort  pour  un  chevalet  destiné  à 
éloigner  les  cordes  de  la  table  d'harmo- 
nie. La  réalité  est  tout  autre  :  car  les 
cordes  ne  passaient  pas  sur  ce  prétendu 
chevalet,  mais  en  dessous. 

Il  s'agit,  en  réalité,  d'appendices  de  na-  sectioncarree 
ture  inconnue,  perpendiculaires  à  la  tra-    a^<fu|',uV 
verse  et  terminés,  dans  les  instruments 
perfectionnés ,  par  ce  qui  parait  être  des   boutons 
fixateurs  liîg.  4i;  quand  le  nombre  des  cordes  (qui 
n'était  que  de  trois  dans  le  principe)    s'augmenta 
progressivement,      le 
nombre  des  appendi- 
ces s'accrut  de  même; 
on  dut  même  parfois 
les  disposer  en  double 
rangée. 

Les  peintures  anti- 
ques représentent  fré- 
quemment des  person- 
nages portant  une  lyre 
suspendue  à  leur 
épaule;  la  main  gau- 
che est  déployée  en 
éventail  derrière  les 
cordes;  de  la  main 
droite  l'instrumentiste 
tient  un  plectre  (-).ï,/.-:pov)  attaché  par  un  lien  à  la 
base  de  la  lyre  et  avec  lequel  il  se  dispose  à  attaquer 
la  partie  inférieure  des  cordes.  Le  plectre,  souvent  en 
forme  de  feuille,  se  faisait  en  bois,  ivoire  ou  toute 
autre  matière  dure. 

On  a  beaucoup  disserté  sur  cette  façon  de  pratiquer 
la  lyre;  on  a  émis  cette  hypothèse  :  pendant  que  la 
main  droite,  armée  du  plectre,  faisait  entendre  un 
chant,  la  main  gauche,  à  l'aide  de  ses  doigts,  exécu- 
tait une  broderie.  Cette  hypothèse  est  difficilement 
admissible,  ce  mode  d'exécution  élant  usité  sur  des 
instruments  munis  d'un  petit  nombre  de  cordes. 

C'est  en  Egypte  que  l'on  trouve  le  mot  de  l'énigme  : 
dans  ce  pays  éminemment  conservateur,  la  lyre  existe 
encore  ;  les  branches  ont  perdu  leur  courbe  gracieuse, 
une  calebasse  remplace  l'élégante  écaille  de  tortue; 


^IG.  4.  —  Sttcrifi'io  (td  Apnllo, 

11971.  Pompéi. 

Scari  nuovi,  casa  dei  Velli. 
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mais  rinslrument  a  conservé  sa  table  d'harmonie  faite 
d'une  peau  tendue,  ses  cordes  fixées  à  des  rouleaux 
sur  la  traverse,  et  même  parfois  le  plectre,  attaciié 
par  nn  lien  làciic  à  la  base  de  la  lyre.  Dans  ce  cas, 
le  musicien  frotte  vi{,'ourf'uscmcnt  toitlcs  les  cordes,  a 
l'aide  du  plectre,  dans  leur  partie  inférieuic,  tandis 
que  les  doigts  do  la  main  gauche,  écartés  en  éventail, 
efllourent  les  cordes  qui  ne  doivent  pas  résonner.  J'ai 
constaté  moi-même  ce  fait  à  Ismailia  et  au  Caire. 
Celte  façon  de  procéder  semble  fort  incommode  au 
premier  abord;  cependant  les  musiciens  d'Égjpte 
paiaissent  l'exercer  avec  facilité.  II  est  vrai  qu'ils  ne 
font  entendre  ainsi  que  quelques  noies,  toujours  les 
mêmes,  iiulélininient  répétées. 

Il  est  bon  de  remarquer  toutefois  que  les  virtuoses 
de  ce  genre  sont  assez  rares.  Le  plus  souvent  les 
lyristes  n'ont  pas  de  plectre  et  se  servent  de  la  lyre 
t:omme  d'une  harpe.  Le  résultat  est  le  même,  mais 
la  sonorité  est  alors  beaucoup  plus  faible.  Pour  que 
l'instrument  puisse  se  faire  entendre  à  distance,  l'au- 
tre système  est  nécessaire. 

Le  résultat  artistique  est  plus  que  médiocre.  En 
était-il  de  même  chez  les  Grecs'?  C'est  assez  probable. 
Certaines  personnes  admettent  dii'ticilement  que  les 
anciens,  si  appréciés  dans  la  littérature  et  les  arts 
plastiques,  aient  pu  être  de  piètres  musiciens.  Nous 
avons  pourtant  sous  les  yeux  un  exemple  analogue  : 
nous  pouvons  constater  la  distance  immense  qui  sé- 
pare les  merveilles  en  dilTérents  genres  que  produi- 
sent la  Chine  et  le  .lapon,  de  la  musique  originaire 
des  mêmes  pays.  La  musique  japonaise,  en  particu- 
lier, n'a  pour  nous  aucun  sens,  et  pourtant  e.le  pro- 
cède d'un  système  compliqué,  et  les  Japonais  en  font 
grand>»cas.  Ainsi,  les  modes  nombreux  dont  se  ser- 
vaient les  Grecs,  les  propriétés  qu'ils  leur  attribuaient, 
ne  prouveraient  nullement  que  cette  musique,  si  nous 
pouvions  la  con- 
naître, fût  capable 
d'exciter  notre  ad- 
miration. 

On  peut  voir  par 
la  ligure  ">  que  le 
mode  compliqué 
d'exécution  dont 
nous  avons  parlé 
était  encore  usité 
sur  la  cUliiirc,  ins- 
trument relative- 
ment moderne,  de 
construction  supé- 
rieure, où  le  ré- 
sonateur à  peau 
tendue  est  rem- 
placé par  une 
caisse  en  bois.  La 
sonorité  en  étant 
beaucoup  plus 
grande,  on  était 
revenu  au  svstème 
des  rouleaux,  plus 
favorable  à  l'ac- 
cord; mais  celui 
des  chevilles  n'avait  pas  été  abandonné  pour  cela. 

Avant  l'invention  de  la  cithare,  la  lyre  avait  pris 
un  grand  développement,  comme  nous  le  montre  la 
belle  peinture  du  Musée  de  Naples  connue  sous  le 
nom  de  VEilticnlioii  d'Achille. 

L'instrument  leprésenté  sur  cette  peinture  est 
d'une   grande  beauté  et  d'une  grande  dimension  : 


FiQ.  5.  —  Cilharislc. 
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l'exlrémité  inférieure  descend  au-dessous  de  la  hanche 
du  jeune  homme  et  l'extrémité  supérieure  dépasse  sa 
tète.  Le  corps  est  form/'  d'une  grande  écaille  de  tortue 
et  de  deux  cornes  d'antilope.  A  la  base  des  cordes  on 
distingue  un  chevalet  destiné  à  les  éloigner  de  la  table 
d'harmonie.  Les  cordes  sont  au  nombre  de  onze;  le 
plectre  est  usité,  mais  pour  attaquer  les  cordes  indi- 
viduellement. Ces  cordes  sont  d'uue  grande  longueur 
(un  mètre  environ)  :  or,  pendant  que  le  jeune  homme 
louche  une  corde  avec  les  doigts  de  sa  main  gauche, 
à  la  moitié  de  sa  hauteur,  le  Centaure  touche  la  même 
corde  avec  le  plectre  (lig.  ij). 


FiG.  6.  —  \:E,lucalhm  d'Achille. 

Dans  un  mémoire  sur  les  lyres,  lu  par  moi  en  1902 
à  la  séance  publique  annuelle  des  Cinq  Académies, 
j'avais  signalé  ce  fait  que  je  crois  avoir  observé  pour 
la  première  fois.  En  cherchant  l'explication  de  ce 
geste,  j'avais  émis  l'hypothèse  que  la  main  gauche 
louchait  la  corde  pour  déterminer  la  note.  Mais  alors, 
pourquoi  ce  grand  nombre  de  cordes?  Il  serait  inutile 
et  inexplicable. 

Ces  longues  cordes  devaient  nécessairement  pro- 
duire des  sous  assez  graves.  N'est-il  pas  permis  de 
supposer  que  le  Centaure  enseigne  au  jeune  héros 
l'emploi  des  sons  harmoniques,  lesquels,  résonnant  à 
l'octave  de  sons  naturels,  auraient  augmenté  à  l'aigu 
l'étendue  de  l'instrument?  On  sait  que  c'est  en  eftleu- 
rant  le  milieu  de  la  corde,  alors  qu'on  la-pince  dans 
une  autre  partie,  que  l'on  produit  sur  la  harpe  les 
sons  harmoniques;  ils  résonnent  facilement  sur  les 
cordes  qui  atteignent  une  certaine  longueur,  et  il  n'y 
aurait  rien  d'étonnant  à  ce  que  les  anciens  les  eussent 
connus  et  pratiqués. 
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On  voit  au  Musée  de  >'aples  une  peinture  étrange, 
représentant  une  femme  qui,  de  la  main  gauche,  pince 
les  cordes  d'une  petite  lyre,  tandis  que  de  la  droite 
elle  joue  d'une  autre  lyie  placée  sur  une  lable.  Il 
s'asit  là,  selon  toute  apparence,  d'un  acte  exception- 
nel, d'une  sorte  de  «  tour  de  force  »;  car  les  trois 
personnages  qui  assistent  à  cette  scène  montrent  sur 
leurs  visages  un  élonnement  qui  conline  à  l'épou- 
vante. C'est  une  excentricité  et  rien  de  plus. 

En  résumé,  nous  constatons  : 

Trois  façons  d'accorder  la  lyre  : 

l"  Avec  des  rouleaux; 

2°  Avec  des  chevilles,  la  corde  étant  tendue  à  la 
main  jusqu'à  la  note  voulue  et  fixée  fortement  par  la 
cheville  immobile; 

3°  Avec  le  système  des  appendices  rigides  terminés 
par  des  boutons,  système  dont  les  peintures  ne  peu- 
vent donner  une  idée  suffisante  et  qui  reste  inex- 
pliqué; 

Et  quatre  façons  de  faire  résonner  l'inslrumenl  : 

i"  Avec  les  doigis; 

2°  Avec  le  pleclre; 

.'i"  Avec  les  doigts  et  le  plectre  simultanémeni,  le 
plectre  attaquant  plusieurs  cordes  à  la  fois,  et  les 
doigts  effleurant  celles  qui  ne  doivent  pas  résonner; 

i°  Avec  les  doigis  et  le  plectre  simultanément  par 
l'emploi  des  sous  harmoniques,  ce  dernier  mode 
d'exécution  n'étant  usité  que  sur  des  instruments  de 
grande  dimension. 

La  cithare,  dérivée  de  la  lyre,  est  un  véritable  objet 


de  lutherie,  ne  rappelant  la  forme  de  son  ancêtre 
que  d'une  façon  générale.  Les  montants  font  corps 
avec  la  caisse  sonore.  Les  cordes  tantôt  sont  fixées 
en  dehors  de  la  caisse,  comme  dans  le  modèle  repré- 
senté ici,  tantôt  sont  fixées  à  l'intérieur,  d'où  elles 
sortent  par  une  large  ouverture  pour  aller  s'attacher 
sur  le  joug,  soit  par  des  rouleaux,  soit  par  des  che- 
villes. Ces  instruments  sont  en  général  d'une  grande 
beauté  de  l'orme;  leur  sonorité  devait  être  assez 
puissante.  Les  lyres  dont  se  servaient  encore  les  Ro- 
mains étaient  des  cithares;  afin  de  pouvoir,  dans  le 
même  morceau  de  musique,  varier  les  modes,  ils 
avaient  imaginé  de  placer  plusieurs  instruments  sur 
une  table  tournante  que  l'exécutant  faisait  pivoter 
pour  passer  d'un  instrument  à  un  autre. 

11  y  avait  naguère  au  Musée  d'Alexandrie  (Egypte) 
une  belle  cithare  romaine,  très  bien  conservée,  qui  a 
disparu  depuis.  La  traverse,  dépourvue  de  chevilles, 
était  oblique  et  gravée  par  places  de  rainures  trans- 
versales destinées  à  s'opposer  au  glissement  des  rou- 
leaux. Les  cordes  étaient  donc  de  longueurs  inégales, 
les  plus  graves  se  trouvant  à  la  droite  de  l'exécutant. 

Le  Musée  de  Berlin  possède  une  cithare,  probable- 
ment romaine,  découverte  en  Egypte. 

On  est  peu  renseigné  sur  la  nature  des  cordes  de 
ces  instruments.  On  croit  généralement  qu'elles  étaient 
fabriquées  avec  des  boyaux  de  mouton. 

Lyres  et  cithares  étaient  parfois  d'une  grande  ri- 
chesse, recouvertes  de  lames  d'or,  d'ivoire,  d'écaillé, 
ornées  même  de  pierres  précieuses. 


Camille  SAINT-SAE.NS,  1912. 
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I 
LA    MUSIQUE   BYZANTINE 


LE  CHANT  DES  ÉGLISES  D'ORIENT 

Par   Amédée   GASTOUÉ 
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Après  tant  de  siècles  qui  séparent  de  nous  son 
apogée,  Byzance  est  toujours,  par  son  souvenir,  vi- 
vante. Ce  n'est  pas  en  vain  qu'en  elle  —  comme  en 
un  creuset  un  alliage  de  métaux  divers  —  se  sont 
venus  mêler  et  fondre,  au  cours  des  âges,  les  races  de 
l'Europe  et  celles  de  l'Asie.  Byzance,  sans  doute,  c'est 
la  ville  de  Constantin,  —  Constanlinople,  —  mais  c'est 
avant  tout,  pour  les  Occidentaux,  la  porte  de  l'Orient; 
pour  les  Orientaux,  la  clef  de  l'Occident. 

Byzance,  c'est  l'aboutissant  d'un  hellénisme,  à  la 
fois  décadent,  amorphe,  mais  renouvelé  sans  cesse 
par  l'apport  des  idées  venues  de  la  Syrie  et  de  la  Perse, 
par  le  mélange  des  races  barbares,  par  l'iid'usion 
même  du  génie  romain.  Aux  yeux  de  l'historien,  By- 
zance est  un  microcosme,  le  plus  vivant  et  le  plus 
corrompu,  le  plus  intéressant  et  le  plus  écœurant, 
mais  dans  lequel,  jusqu'au  dernier  jour,  et  survivant 
à  la  ruine  même,  les  nobles  et  belles  idées  d'art  n'ont 
cessé  de  palpiter,  de  se  traduire  en  oeuvres  grandes 
et  fortes. 

Pendant  mille  ans,  Byzance  fit  la  loi  aux  pays  grecs 
et  à  l'Orient.  Au  xx'  siècle  encore,  il  ne  semble  pas 
qu'on  puisse  traiter  de  l'art  liturgique,  mosaïque  ou 
construction,  peinture  ou  musique,  dans  les  chré- 
tientés orientales,  sans  qu'apparaisse  au-dessus  de 
toutes  le  grand  nom  de  Byzance. 

Lors  même  que  ces  Églises  furent  séparées  par  les 
querelles  dogmatiques,  divisées  par  des  schismes  sans 
cesse  renaissants,  Byzance  fut  ensemble  leur  syn- 
thèse et  leur  modèle. 

Architecture  et  décoration,  formes  du  culte,  prières 
ou  chants  des  chrétiens  syriens  ou  persans,  armé- 
niens ou  maronites,  coptes  ou  chaldéens,  tous  ces 
éléments  se  retrouvent  dans  l'art  byzantin,  et  l'art 
byzantin  les  informe  tous. 

El,  comme  on  dit  en  notre  temps  que  l'art  n'a  pas 
de  patrie,  ainsi  dans  l'Orient  chrétien,  et  presque 
jusqu'à  nos  jours,  il  n'apparaît  inféodé  à  aucune  des 


formes  diverses  de  la  confession  chrétienne  :  Byzance 
est  au  dedans  de  toutes  ces  formes  et  les  domine 
toutes. 


LES  ORIGINES 

Les  origines  du  chant  des  Églises  d'Orient  se  con- 
fondent avec  celles  mêmes  de  la  musique  chrétienne 
Les  mélopées  d'Israël,  conservées  par  les  Juifs  con- 
vertis à  la  foi  au  Christ,  voilà  le  premier  fonds.  Là- 
dessus,  l'art  grec  apportera  son  appoint  et  mettra 
son  empreinte. 

Les  textes  anciens  sur  cette  musique  sont  avant 
tout  des  textes  purement  historiques'.  Après  saint 
Paul  exhortant  les  premiers  chrétiens  au  chant  des 
tekilliin,  mizmor  ou  ser  (hymnes,  psaumes  ou  canti- 
ques), saint  Clément,  le  second  successeur  de  saint 
Pierre,  est  obligé  de  réglementer  l'exécution  de  ces 
chants,  que  des  chrétiens  trop  zélés  faisaient  enten- 
dre môme  au  milieu  des  banquets.  L'original  de  cette 
lettre  de  saint  Clément  est  perdu,  mais  nous  en  pos- 
sédons une  antique  traduction  syriaque  :  «  Il  ne  faut 
pas,  disait-il,  que  nous  puissions  être  confondus  avec 
les  mimes,  chanteurs  et  bouffons  qui,  pour  une  bou- 
chée de  pain  ou  une  coupe  de  vin,  s'en  vont  divertir 
les  gens  qui  festoient.  " 

D'autres  documents  font  mention  d'un  cliant  des 
cliréliens  en  temps  même  de  persécution.  L'un  est  le 
fameux  rapport  de  Pline  le  Jeune  à  Trajan,  sur  les 
églises  de  Bythinie,  où  les  chrétiens  se  réunissaient 
pour  dire  un  rar/neu;  l'autre  est  l'apologie  d'Aristide, 
dont  nous  avons  le  texte  syriaque.  Par  le  contexte  de 


I.  VA.  (Jnuincs  du  chant  rumaui,  P.iris,  PiiMv,!,  1907.  Ouvrage 
onm-  par  rAcadéinie  des  Inscripliuns  fl  lielles-Lcllrcs. 
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l'un  et  de  l'anlre  de  ces  documents,  les  savants  qui 
s'en  sont  spécialement  occupés  croient  qu'il  s'agit 
ici  de  l'hymne  nommée  depuis  Grande  Doxologie  (le 
Gloria  in  excelsis). 

Vers  l'an  200,  le  pédagogue  Clément  d'Alexandrie, 
esprit  avisé,  recommande  aux  chrétiens,  par  manière 
de  délassement,  le  chant  profane  et  le  jeu  des  ins- 
truments, de  la  cithare  en  particulier,  après  les  re- 
pas par  exemple.  Mais  il  s'élève  avec  force  contre  les 
abus  du  genre  chromatique,  bon  pour  les  chansons 
des  courtisanes. 

Voilà  le  premier  texte  dans  lequel  on  constate  la 
prédilection  qu'avaient  les  peuples  de  Grèce,  de  Sy- 
rie ou  d'Egypte  pour  ce  chromatisme.  Les  Pères  de 
l'Église  lui  firent  une  guerre  acharnée:  peine  perdue; 
il  fut  introduit  à  l'église  même,  et  les  siècles  n'ont 
fait  que  l'enraciner  plus  profondément  encore  dans 
les  habiludes.  (Voir  plus  loin,  p.  ooO). 

Trois  quarts  de  siècle  plus  tard,  à  Antioche,  l'é- 
vèque  indigne,  Paul  de  .Samosate,  est  déposé;  un  des 
griefs  allégués  contre  lui  est  qu'il  faisait  exécuter 
dans  l'église,  en  plein  chœur,  par  des  femmes,  des 
chants  en  son  honneur. 

Cinquante  ans  après,  saint  Athanase  d'Alexandrie 
nous  dit  son  élonnement  en  entendant  à  Milet,  pen- 
dant son  exil,  des  chants  exécutés  dans  l'église  avec 
des  battements  de  mains  fortement  rythmés.  Quant 
à  lui,  dans  sa  ville  épiscopale,  diacre,  clercs  et  peu- 
ple prenaient  part  au  chant  des  psaumes,  sur  l'or- 
dre qu'il  eu  donnait.  On  avait  longtemps  encore  con- 
servé le  souvenir  de  mélodies  qu'il  faisait  exécuter, 
et  qui,  par  leur  simplicité  de  forme,  se  rapprochaient 
plus  de  la  récilation  que  de  la  musique  proprement 
dite.  C'est  saint  Augustin  qui  rapporte  ce  dernier 
fait,  en  l'opposant  au  développement  que  la  musi- 
que chrétienne  prenait  de  son  temps,  au  déclin  du 
iv«  siècle.  Cependant,  on  exécutait  aussi  à  Alexandrie 
des  chants  vocalises. 

Ce  siècle  avait,  en  ellet,  été  fécond  pour  l'art  chré- 
tien :  l'ère  de  la  liberté  avait  sonné  pour  l'Église, 
délivrée  à  tout  jamais,  croyait-on,  des  entraves  du 
paganisme  et  de  celles  que  suscitait  le  pouvoir  civil; 
architectes,  peintres,  poètes  et  musiciens  chrétiens 
prenaient  à  tâche  d'embellir  de  formes  achevées  la 
pompe  extérieure  du  culte. 

Les  Églises  d'Orient  furent  le  foyer  de  nouvelles 
créations  artistiques. 

Jusqu'alors,  on  ne  connaissait  guère  à  l'église  que 
le  psaume,  chanté  à  l'instar  de  ce  qui  se  fait  encore 
dans  la  synagogue,  ou  quelques  pièces  en  prose, 
nommées  hymnes,  telles  que  la  Grande  Doxologie 
{Gloria  in  excelsis)  ou  l'hymne  triomphale  (Sanctns). 

Ces  chants  étaient  en  général  des  soli;  le  chœur 
n'y  prenait  part  que  pour  dire  un  refrain  {cph;/- 
mnion,  hi/prikoc,  akrostiliia,  akroteleia),  Vallehiia  ou 
une  doxologie  finale. 

Les  mélodies  pouvaient  être  tantôt  simples,  quasi 
récitatives,  d'un  rythme  très  libre,  tantôt  très  ornées 
de  longues   vocalises,   non   moins  libres   dans  leur 


l.  Ce  fait,  qui  a  été  conlesté  par  quelques  savants,  est  mainlenanl 
hors  de  doute,  depuis  le  dêchiirrcment  des  papvrus  gnostinues  et 
magiques,  dont  la  science  est  redevable  à  MM.  Poirée  cl  Ruelle.  Cf. 
Origines  du  chant  romain,  ci-dessus  citées. 

il.  Sur  les  mélodies  de  cette  hymne,  consultez  Bourgault-Ducoudrav, 
Etudes  sur  ta  musique  ecclésiastique  r/recque.  Paris.  i87G;  J.  Parisot. 
Conférence  sur  tamusique  orient  air,  dans  la  Trittune  de  Snint-Gervnis, 
année  1898;  A.  Ciastoué,  mrme  revue,  année  1809,  page  i2;  Dom  Gaïs- 
ser,  le  Si/stéme  musical  de  l'Eglise  grecque,  p.  3»,  note  3,  Rome  et 
Maredsous,  l'.101.  Citons  ici  les  autres  travaux  a  consulter  sur  le  chant 
Ij'zantin  :  Villoleau,  rapport,  dans  la  Description  de  l'Egypte,  tome 


allure'.  Nous  savons  en  particulier  qu'au  moins  dans 
certains  centres  religieux,  le  Tipoy.-!|jiîvov  [prokeime- 
tion),  verset  analogue  au  répons-graduel  de  la  litur- 
gie romaine,  se  déroulait  comme  celui-ci  sur  un  chant 
longuement  vocalisé,  et  qu'on  y  faisait  usage  de  tà-é- 
tisitics  ou  sons  tremblés. 

Lorsque  des  poètes  chrétiens  écrivaient  des  pièces 
nouvelles,  c'était  sur  la  forme  libre,  et  toute  parallé- 
lique,  des  psaumes,  qui  s'astreint  moins  à  une  me- 
sure régulière  qu'à  une  équivalence  approximative 
des  divers  éléments  rythmiques.  Une  pièce  célèbre 
en  ce  genre  est  le  IlapOiv.ov  (Partlienion)  du  martyr 
saint  Méthode,  archevêque  de  Tyr(f3i2).  Chaque 
strophe  y  est  composée  à  l'imitation  des  versets  psal- 
miques;  c'est  un  solo,  et  le  chœur  y  répète  constam- 
ment le  même  refrain. 

Toutefois,  nous  ne  savons  pas  si  cette  pièce  était 
chantée  à  l'église  (il  est  probable  que  non). 

On  attribue  aussi  au  saint  martyr  Athénagore,  sur 
la  foi  d'une  phrase  assez  obscure  de  saint  Basile  le 
Grand,  la  composition  du  'PCo;  tXapôv  {Plws  hllaron. 
Lumière  joyeuseï,  l'hymne  des  vêpres,  dans  le  rit  by- 
zantin et  divers  rits  orientaux^.  Nous  savons  d'ail- 
leurs, par  un  témoignage  d'Origène,  que  les  chré- 
tiens d'Egypte  chantaient  des  hymnes  (vers  l'an  250). 
Diverses  compositions  de  ce  titre  figurent  dans  les 
œuvres  de  Clément  d'Alexandrie  et  de  l'évêque  Syne- 
sios.  Nous  sommes  privés  de  tout  moyen  de  savoir 
si  elles  étaient  exécutées  à  l'oflice. 

Les  nouvelles  formes  auxquelles  nous  faisons  allu- 
sion plus  haut  prirent  naissance  dans  les  chrétientés 
syriennes  voisines  de  la  Perse.  Ce  fut  d'abord  la  psal- 
modie en  chœur,  puis  la  composition  d'hymnes  qui, 
au  lieu  d'être  écrites  en  prose  libre,  étaient  divisées 
en  strophes  régulières,  chantées  sur  un  même  type 
mélodique  par  les  chœurs  alternés.  Le  timbre  musical 
sur  lequel  on  chantait  ces  hymnes  strophiques  est 
nommé  ris-rjolo  par  les  Syriaques,  et  heirmos  par  les 
Grecs.  Chose  remarquable,  cette  forme  n'est  point 
tenue  d'avoir  un  nombre  fixe  de  temps;  seuls  y  do- 
minent les  accents  ou  élévations  mélodiques,  aux- 
quels doivent  correspondre  les  accents  des  paroles. 
Chaque  vers  ou  partie  de  la  mélodie  a  toujours  le 
même  nombre  de  syllabes  accentuées;  il  peut  ne  pas 
avoir  le  même  nombre  de  syllabes.  S'il  y  en  a  une  ou 
plusieurs  de  plus  ou  de  moins,  on  ajoute  ou  on  sup- 
prime à  la  mélodie  le  nombre  de  temps  faibles  né- 
cessaires, les  temps  accentués  restant  toujours  inva- 
riables. Déjà,  dans  l'ancien  culte  hébreu,  certains 
psaumes  paraissent  avoir  été  écrits  dans  cette  forme, 
mais  la  connaissance  pratique  s'en  était  perdue,  même 
en  Israël. 

Le  premier  poète-musicien  auquel  on  attribue  des 
pièces  de  ce  genre  est  l'hérétique  syriaque  Bardesa- 
nes,  au  iii"  siècle;  mais  le  véritable  organisateur,  et 
peut-être  le  créateur  du  genre,  est  saint  Ephrem,  dia- 
cre d'Edesse,  qui  voulut  composer  cent  cinquante 
hymnes  écrites  selon  le  nouveau  procédé,  comme  il 
y  a  cent  cinquante  psaumes.  L'Église  syriaque  a  con- 


XIV  ;  Vincent,  dans  les  Notices  et  Extraits  des  mss,  t.  .XVI;  Christ  et 
Paranikas,  Ajitkolorjia  grxca  cnrminum  christranorum,  Leipzig,  1871; 
llatherly,  A  Treatise  on  Bgzantin  music,  Londres,  1892;  Aubry,  le 
ligthme  tonique,  Paris,  1903;  Dom  Gaïsser,  les  Beirmoi  de  Pâques, 
l;ome,  190b;  et  les  articles  divers  publiés  par  le  D'  Tzelzès  dans  le 
Ill.ovstffjà;  d'Athènes,  années  1882  et  188b;  par  Dom  Gaïsser,  A. 
(iastoiié,  P.  J.  Thibaut,  dans  la  Tribune  de  Snint-Geroais,  années 
IS97  à  1901;  par  P.  J.  Thibaut,  dans  le  Bgzantinisc/ie  Zeitschrift, 
année  1899,  et  le  Bulletin  de  l'Institut  archéologique  russe  de  Cons- 
ttintinople,  mêmes  années;  Gasioué,  Catalogue  des  manuscrits  de  jnu- 
sique  byzantine,  Paris,  1908. 
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linué  jusqu'à  nos  jours  de  clianter  les  poésies  de 
saint  Kphrem,  dont  les  compositions  ont  été  traduites 
et  imitées  dans  tontes  les  langues.  Quelle  est  la  va- 
leur historique  des  mélodies  sur  lesquelles  on  les 
chante?  Il  est  difticile  de  le  dire,  cette  Église,  pauvre 
et  à  demi  barbare,  ayant  à  peu  près  toujours  ignoré 
ou  négligé  la  notation  musicale.  (Voir  plus  loin,  p.  554.) 

La  psalmodie  syriaque  en  chnnir  reçut  un  premier 
développementà  Antioche,  vers  le  milieu  du  iV  siècle, 
dans  des  circonstances  racontées  bien  des  fois. 

Flavien  et  Diodore,  membres  d'une  confrérie  d'as- 
cètes et  devenus  plus  tard  évoques,  cherchèrent  à 
intéresser  le  peuple  grec  d'Antioche  à  la  psalmodie. 
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en  divisant  le  chant  d'après  deux  demi-chœurs,  l'un 
formé  des  hommes,  l'autre  des  femmes  et  des  en- 
fants. Les  deux  chœurs  se  réunissaient  pour  chanter 
le  refrain  ensemble.  Celte  forme  d'exécution  par  des 
voix  chantant  alternativement  à  l'octave  l'une  de 
l'autre  et  se  réunissant  ensuite  était  nommée  par  les 
anciens  anliplionia,  antiplionon  melos,  «  mélodie  en 
écho  ».  Ce  nouvel  usage  eut  nn  tel  succès  qu'il  passa 
rapidement  dans  toutes  les  églises,  et  que  l'expres- 
sion d'iintqikunon  ou  «  antienne  »  huit  même  par  faire 
désigner  uniquement  le  chant  du  refrain  exécuté  avec 
les  psaumes  en  chœur,  tandis  que  l'antique  manière  de 
répondre  au  solo  était  nommée  «  répons  »  ou  hijpakoe. 
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II 


LE  DÉVELOPPEMENT  DE  LA  MUSIQUE  BYZANTINE 

En  390,  saint  Jean  Chrysostome,  élu  archevêque 
de  Gonstaiitinople,  importa  le  nouvel  usage  dans  le 


rit  byzantin.  En  même  lemps,  aux  antiques  répons 
ou  refrains  on  adjoignait  des  textes  nouveaux,  chan- 
tés avec  une  musique  nouvelle.  Il  était  d'autant  plus 
nécessaii'e  de  le  faire,  que  les  hérétiques  ariens 
avaient  aussi  adopté  le  même  genre,  et  faisaient  des 
processions  solennelles  avec  des  chants  nouveaux. 
Saint  Jean  Chrysostome  leur  opposa  les  pompes  ca- 
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tholiques,  et  chargea  le  maître  de  la  musique  impé- 
riale de  la  partie  musicale  des  anliphouies.  C'est,  en 
somme,  l'acte  de  naissance  de  la  musique  byzantine 
proprement  dite. 

Bientôt  les  textes  nouveaux  prirent  une  grande 
importance,  et,  comme  ils  étaient  le  développement 
[tropos)  soit  d'une  idée  théologique,  soit  d'un  passage 
des  livres  sacrés,  on  leur  donna  le  nom  de  Tpo-ip'.a, 
tropaires.  A  son  tour,  le  tropaire,  bientôt  détaché  du 
psaume,  allait  avoir  une  vie  propre. 

Écrits  suivant  la  règle  du  X'Iœivmos  i  Voir  ci-dessus,  l), 
les  tropaires  les  plus  populaires  virent  bientôt,  sur 
la  même  mélodie,  composer  d'autres  textes.  L'usage 
byzantin  distingue  ainsi  le  tropaire  idioméle,  celui 
qui  a  une  mélodie  propre,  Vaidomèle.  celui  qui  a  une 
mélodie  type,  le  prosomoion,  qui  est  écrit  sur  le  chant 
de  l'automèle.  Chose  assez  singulière,  le  rit  byzantin 
n'a  conservé  le  nom  de  heirmos  qu'au  tropaire  qui 
accompagnait  primitivement  les  cantiques  ou  odes 
tirées  de  l'Écriture  Sainte,  coin  me  le  cantique  de  Moïse, 
celui  d'Aime,  celui  de  la  sainte  Vierge,  de  Zacliarie, 
de  Siméon,  etc.  Ou  a  même  été  jusqu'à  donner  un 
nom  spécial  aux  heirmi  et  aux  tropaires,  suivant  le 
cantique  qu'ils  accompagnent. 

Les  tropaires  pour  le  Mayiiificat  (en  grec  Mégali/- 
non)  sont  nommés  meijaUjnarki.  Ceux  du  cantique  des 
Trois  Enfants,  VEulorjctos,  sont  les  eulogélaria.  Ceux 
du  Nimc  diiiiillis,  en  grec  J\'//)i  apolycis,  prennent  le 
nom  d'apoli/likia. 

Tels  sont  les  principaux  genres  des  tropaires,  à 
leur  origine. 

Au  bout  de  peu  d'années,  ils  étaient  répandus  dans 
toutes  les  églises  grecques,  et  de  là  dans  diverses 
églises  de  laugues  orientales. 

Dans  le  V  siècle,  les  tropaires  étaient  couramment 
chantés  dans  les  églises  d'Alexandiie,  au  grand 
scandale  de  certains  solitaires  rigoristes.  Dans  le 
texte  si  curieux  du  rôpôvT'./.o'/  (Geronlikon)  de  l'abbé 
Pambo,  qui  est  de  ce  temps,  on  lit  une  diatribe  d'un 
vieux  solitaire  sur  ces  chants  nouveaux.  Son  disciple, 
étant  allé  à  Alexandrie,  lui  rapporta  ce  qui  se  faisait 
dans  les  églises,  et  spécialement  à  la  cathédrale,  où 
il  avait  appiis  par  cteur  quelques-uns  des  tropaires 
entendus  par  lui  à  l'office;  ut  le  vieillard  maudit 
Cl  les  jours  où  les  moines  organiseront  leur  office 
avec  des  vocalises  et  des  sons  musicaux;  ils  ne  sont 
pas  venus  dans  le  désert  pour  chanter  des  mélodies 
ornées  et  rythmer  des  chants  en  secouant  la  main  et 
en  levant  le  pied;  les  chrétiens  corrompent  les  livres 
saints  en  écrivant  des  tropaires  ». 

Cependant,  au  temps  où  le  moine  marseillais 
Jean  Cassien  visitait  les  solitaires  d'Kgypte,  ceux-ci 
commençaient  à  ajouter  à  certaines  antiennes  des 
vocalises  assez  longues. 

Les  mélodies  des  tropaires  étaient  donc  d'une 
forme  musicale  bien  nette,  avec  un  certain  dévelop- 
pement, déjà  très  éloignées  des  vieilles  et  simples 
anliphona.  Dans  le  cours  du  vi°  siècle,  les  monas- 
tères grecs  n'avaient  pas  encore  adopté  partout  les 
nouvelles  coutumes,  qu'ils  laissaient  aux  églises  sé- 
culières, conservant  pour  eux  le  service  primitif; 
aussi  les  moines  du  Sinaï  furent-ils  blâmés  par  les 
ahbés  Jean  et  Sophrone  de  ne  pas  se  conformer  à 
CI  la  règle  de  l'Église  catholique  et  apostoliiiue  ». 

Le  chant  de  l'Eglise  grecque  allait  recevoir  un  nou- 
veau lustre.  Saint  Romanos,  diacre  d'Émèse  (lloms), 
en  Syrie,  se  révéla  comme  un  des  plus  admirables 
compositeurs  liturgiques.  Il  créa,  pour  le  service  des 
églises  de  langue  grecque,  l'équivalent  des  hymnes 


syriaques  de  saint  Ephrem;  sur  un  tropaire  type,  un 
grand  nombre  de  strophes  sont  écrites,  se  déroulant 
avec  une  variété  de  styles  sans  cesse  renouvelée  :  c'est 
le  kontakion,  auquel  vient  se  joindre  Voikos.  Chose 
étonnante  :  alors  que  la  innommée  de  Romanos  allait 
grandissant,  et  que  ses  œuvres  étaient  introduites 
partout  où  se  célébrait  la  liturgie  grecque,  leur  im- 
portance finit  par  les  faire  écourter;  depuis  de  longs 
siècles,  on  ne  chante  plus  que  la  strophe  type  des 
kontakki,  et  le  reste  était  tombé  dans  l'oubli,  jus- 
qu'aux découvertes  du  cardinal  Pitra. 

Il  y  a  quelque  raison  de  croire  que  les  mélodies 
sur  lesquelles  on  chante  les  konlakia  sont,  sinon  ori- 
ginales, du  moins  très  voisines  du  texte  primitif.  Elles 
se  retrouvent  sensiblement  les  mêmes  dans  les  diver- 
ses églises  grecques,  et  leur  style  est  analogue  à  ce- 
lui des  pièces  contenues  dans  les  plus  vieux  manus- 
crits de  chant  byzantin. 

C'est  aussi  du  même  temps  que  datent  les  spéci- 
mens de  la  plus  ancienne  notation  byzantine,  qu'on 
a  nommée  ekphonétique,  parce  qu'elle  n'a  été  em- 
ployée que  sur  les  récitatifs  des  textes  liturgiques 
lus  à  haute  voix  {ekpkonésk  en  grec).  Les  signes  de 
celte  notation  ont  un  grand  rapport  de  fonclion  — 
ponctuation  et  accentuation  de  la  phrase  —  avec 
ceux  de  la  Bible  hébraïque,  ajoutés  au  texte  sacré  à 
la  même  époque;  mais  leur  forme,  cependant,  ca- 
ractérisée par  les  signes  en  crochet,  —  kremmté,  — 
les  rapproche  plutôt  des  anciens  neumes  latins,  ou 
de  la  notation  arménienne  plus  récente.  Cette  nota- 
lion  ekphonélique  fut  visiblement  le  premier  essai 
d'où  proviennent  les  notations  mélodiques  propre- 
ment dites,  en  usage  dans  le  chant  byzantin. 

Du  reste,  la  musique,  religieuse  ou  profane,  avait 
pris  à  Conslanlinople  même  un  grand  développe- 
ment. L'empereur  Justinien  (.')29-565)  ne  dédaigna 
pas  de  composer  des  chants  liturgiques;  du  moins 
ordonna-t-il  de  chanter  dans  les  églises  de  tout  l'em- 
pire byzantin  le  tropaire  '0  \Wio-(t'fi,q,  {0  Monouenea], 
à  l'introït  de  la  messe,  et  celui  du  Aô'.ttvo'j  oou  iDeip- 
nou  sou\  le  jeudi  saint.  Dans  ses  actes,  le  législateur 
byzantin  revient  plusieurs  fois  sur  des  sujets  intéres- 
sant la  musique.  Il  fixe  à  110  le  nombre  des  lecteurs 
de  la  grande  église  de  Constantinople  (Sainte-Sophie), 
et  le  nombre  des  chantres  à  2o,  et  réglemente  de 
même  le  nombre  des  exécutants  dans  les  autres  égli- 
ses {Nor.,  111,  c.  i).  11  assimile  les  chantres  au  clergé, 
leur  donnant  le  droit  de  faire  des  donations  et  de 
tester,  même  étant  sous  la  puissance  de  parents  {Nov., 
c.  XXIIl);  ordre  à  tous  les  clercs  de  chanter  réguliè- 
rement matines  et  laudes  (1.  I,  tit.  III;  1.  XLII,  §  10); 
interdiction  de  pousser  u.ie  femme,  soit  libre,  soit 
servante,  à  monter  sur  la  scène  des  théâtres  ou  à 
entrer  dans  l'orchestre,  à  cause  des  lois  spéciales  qui 
régissaient  la  matière  (1.  I,  tit.  IV;  I.  XXXIli);  inter- 
diction aux  lecteurs  des  églises  d'aller  chanter  dans 
les  théâtres  (1.  XXXIV,  S  2),  elc. 

Les  lecteurs,  dont  il  est  ici  fait  mention  à  diverses 
reprises,  sont  les  clercs  qui  se  destinaient  à  poursui- 
vre leurs  études  ecclésiastiques  et  formaient,  commti 
tels,  le  chœur  de  l'église,  ou  bien  des  choristes  assi- 
milés aux  précédents  et  qui  passaient  toute  leur  vie 
dans  la  même  fonction.  Les  chantres  proprement 
dits  constituaient  ce  qu'on  appelle  en  Occident  la 
scliola,  c'est-à-dire  le  petit  chœur  de  musiciens  ache- 
vés auquel  est  dévolue,  dans  les  églises,  l'exécution 
des  pièces  plus  difficiles,  et  parmi  lesquels  on  choi- 
sit les  solistes. 

Les  chefs  des  demi-chœurs  furent,  dans  ri:glise 
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liy/.auUiie,  de  grands  personnages  civils,  aussi  bien 
i|ue  litnrgiques,  sons  le  nom  de  doinesl ikos  et  de 
iiiiiiyadarlus,  comme  le  furent  souvent  aussi  en  Occi- 
dent les  «  glands  cliantres  »;  cmix  qui  portaient  ces 
titres  en  déléguaient  d'ordin.iiii;  à  d'autres  les  fonc- 
lions  pratiques. 

La  liturgie  et  le  chant  ecclésiastique  grec  s'enri- 
chissaient sans  cesse  d'œuvres  nouvelles.  Le  sceau 
allait  bientôt  y  être  mis  délinilivcmcnl  par  trois 
moines  de  Saint-Sabbas,  près  de  Jérusalem,  que  les 
Byzantins  révèrent  comme  les  ordonnateurs  délinilifs 
de  leur  rit  :  saint  Jean  Dumascène,  saint  Côme  de 
Maiouma,  saint  Tbéophane  6  rpairtôç  (0  Graptos),  qui 
vécurent  au  viii=  siècle. 

Tous  trois  imitèrent  à  l'envi  F.phrem  et  Ilomanos; 
mais,  au  lieu  d'écrire  des  kontakia  ou  des  hymnes, 
ils  adaptèrent  au,\  heirmi  (voir  plus  haut)  des  can- 
tiques de  l'Écriture,  de  nouveaux  tropaires,  dont  le 
succès  fut  si  grand  que  le  texte  scripturaire  finit  par 
ne  plus  être  exécuté,  et  qu'on  chante  depuis  en  sa 
place  les  cantiques  ou  odes  composées  ou  adaptées 
par  les  trois  mélodes.  L'ensemble  des  cantiques  ori- 
ginaux portant  le  nom  de  canon,  les  œuvres  des  nou- 
veaux compositeurs  gardèrent  le  même  nom  ;  chaque 
canon  se  compose  originairement  de  neuf  odes  (dont 
la  seconde  fut  supprimée  vers  le  xiu»  siècle),  du  nom- 
bre correspondant  des  cantiques  tirés  de  l'Écriture 
Sainte.  Les  jours  on  on  ne  doit  en  chanter  que  trois, 
comme  en  carême,  la  composition  est  nommée  trio- 
dion:  on  désigne  sous  le  même  nom  de  triodion  le 
recueil  complet  des  mêmes  chants. 

Saint  Jean  Damascène  eut  la  part  la  plus  impor- 
tante dans  ce  mouvement  de  rénovation  des  vieux 
usages,  et  on  lui  attribue  en  outre  le  monument  ca- 
pital de  la  musique  qui  nous  occupe  :  ['Oktoèkhos. 

C'est  le  recueil,  suivant  les  huit  tons  [clilios]  litur- 
giques, de  l'office  des  églises  grecques  pour  tout  le 
cours  de  l'année,  l'équivalent  du  célèbre  aniiphonaire 
romain  que  saint  Grégoire  le  Grand  avait  codifié  un 
siècle  et  demi  auparavant,  et  dont  peut-être  l'écho,, 
était  arrivé  au  monastère  de  Saint-Sabbas._D'aillaurs,- 
au  IV"  siècle,  le  patriarche  Sévère  d'Antioche,  dont 
on  vient  de  publier  les  œuvres  littéraires,  avait  déjà 
composé  des  tropaires  suivant  les  huit  tons.  C'est  d'a- 
près l'organisation  du  chant  de  l'Oktoèkhos  que  fu- 
rent composées  les  mélodies  postérieurement  entrées 
ilans  le  répertoire  liturgique  (voyez  plus  loin  le  sys- 
tème des  huit  tons,  p.  549).  On  trouve  dans  les  biblio- 
thèques un  manuel  de  solfège  byzantin,  sous  le  nom 
de  saint  Jean  Damascène  :  c'est  évidemment  une 
o'uvre  supposée,  ou  dont  l'original  a  tellement  été 
interpolé  qu'il  n'est  plus  reconnaissable. 

A  travers  cette  revue  rapide  de  l'histoire  de  la 
musique  byzantine  dans  ses  premiers  siècles,  nous 
n'avons  pu  évidemment  nous  étendre  sur  les  détails. 
Mentionnons  en  passant  que  les  premiers  auteurs  de 
tropaires  qui  nous  soient  connus  furent  Anthime  et 
Timoclès,  au  v°  siècle.  Beaucoup  d'œuvres  byzanti- 
nes primitives  portent  aussi  le  nom  d'Anatolios  et  de 
Byzantios;  mais  ces  noms  sont-ils  originairement  des 
noms  d'hommes,  ou  bien  sont-ce  des  vocables  dési- 
gnant l'origine  respective  des  ti'opaires  venus  d'Asie 
Mineure  (Anatolie)  ou  composés  à  Byzance? 

Parmi  les  autres  compositeurs  connus  de  cette 
longue  époque,  nous  citerons  encore  saint  Cyrille 
d'Alexandrie  {f  444),  auquel  on  fait  honneur  de 
l'organisation  de  l'office  des  heures,  le  vendredi 
saint;  saint  André  de  Crète,  l'auteur  du  grand  ca- 
non, et  saint  Sophrone  de  Jérusalem,  au  vii=  siècle; 


saint  Germain  de  Constantinople,  et  les  deux  savants 
et  saints  moines  du  Studium,  Théodore  et  Joseph  Stu- 
dites,  au  vnr.  Sur  une  des  pièces  les  plus  célèbres 
du  répertoire  byzantin,  YAkalhkle,  composée  pour  un 
siège  qu'eut  à  subir  la  ville  impériale,  nous  ne  dirons 
rien,  son  auteur  et  son  origine  faisant  encore  l'objet 
des  polémiques  des  savants. 


III 

APOGÉE  ET  DÉCADENCE  DE  LA  MUSIQUE 

BYZANTINE. 

SON  INFLUENCE  EN  OCCIDENT 


La  période  qui  va  du  vi''  au  ix"  siècle  nous  apparaît 
historiquement  comme  l'ùge  d'or  de  la  musique  by- 
zantine. Splendeur  dans  la  mélopée  liturgique  comme 
dans  le  chant  ou  l'orchestre  profane. 

Longtemps,  les  traditions  des  derniers  musiciens  de 
l'anliquilé  continuèrent  il  vivre  à  Byzance.  Les  vieux 
instruments  grecs  ou  orientaux  y  restèrent  en  usage 
pendant  des  siècles  :  citharèdes  et  joueurs  d' «  au- 
tos )i  s'y  firent  entendre  durant  tout  le  moyen  âge. 

Mais  il  était  surtout  réservé  à  Byzance  de  conser- 
ver et  développer  ce  roi  des  instruments,  l'orgue, 
celui  sur  lequel  nous  sommes  le  mieux  documentés. 
Alors  qu'en  Italie  ou  dans  les  Gaules,  l'invasion  des 
barbares  avait  détruit,  avec  les  riches  demeures  et 
les  théâtres,  les  orgues  hydrauliques  qui  s'y  trou- 
vaient, l'empire  byzantin,  moins  exposé,  avait  conti- 
nué de  se  servir  des  vieilles  hydraules.  Mais  à  côté 
de  cet  orgue  à  eau,  l'orgue  pneumatique  ou  à  vent 
grandissait. 

On  connaît  le  bas-relief  de  l'obélisque  de  Théodose 
à  Constantinople  représentant  l'une  des  grandes  or- 
gues impériales.  Il  y  en  avait  alors  plusieurs,  et  d'une 
grande  puissance,  qui  remplaçaient  l'orchestre  dans 
les  grandes  solennités  civiles'  (car  jamais,  au  moyen 
âge,  l'orgue  ne  fut  un  instrument  d'église,  mais  un 
instrument  de  concert  ou  d'enseignement  :  en  Occi- 
dent, les  premières  orgues  d'égiise  n'apparaissent 
guère  qu'au  xi''  siècle). 

Ainsi,  pendant  un  festin  d'apparat  donné  par  Cons- 
tantin Porphyrogénète  (913-959)  fux  ambassadeurs 
sarrasins,  les  chantres  de  Sainte-Sophie  et  ceux  des 
Saints-Apôtres,  placés  dans  deux  absides  contiguës 
du  Chrysotricliiiion,  exécutent  des  chœurs  en  l'hon- 
neur du  basileus.  A  l'entrée  de  chaque  nouveau  ser- 
vice, c'est  le  tour  d'orgues  d'argent  et  d'or  de  se  faire 
entendre.  L'empereur  lui-même  passait  pour  musi- 
cien, comme  son  père  et  prédécesseur  Léon  le  Sage 
(886-912);  l'un  et  l'autre  composèrent  les  heothina 
et  les  hexapostilarlii  adoptés  depuis  à  Byzance. 

Le  Cérémonial  des  empereurs  byzantins  fait  plu- 
sieurs fois  mention  d'orgues.  Outre  celles  du  Chryso- 
triclinion,  du  Tripeton,  de  la  Magnaure,  du  palais 
de  Chalcé,  on  cite  encore  les  orgues  du  cirque.  Lors-, 
que,  aux  grandes  fêtes,  l'empereur  faisait  une  sortie 


1.  On  lira  avec  intérêt  le  résumé  d'une  conférence  prononcée  ît. 
Constantinople  sur  ce  sujet  par  le  P.  Johannès  Thibaut,  dans  la  Itn- 
vu<!  d'histoire  et  de  critique  musicales,  i"  année,  n"  4,  avril  tOOi,  ' 
pages  174-175.  Nous  empruntons  à  ce  travail  plusieurs  des  détails  qui 
suivent. 
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solennelle,  ou  qu'il  devait  recevoir  quelque  délégation, 
le  jeu  des  orgues  alternait  avec  les  chants  exécutés 
suivant  les  huit  tons.  A  Tentrée  du  cirque,  pour  re- 
cevoir les  hommages  des  Bleus  et  des  Verts,  même 
cérémonial. 

En  dehors  de  ces  1res  grandes  orgues,  on  en  fabri- 
quait de  petites,  portatives,  introduites  en  Occident 
sous  le  régne  de  Charlemagne  par  les  ambassades 


byzantines.  Il  parait  même  hors  de  doute  que  les 
facteurs  des  premières  grandes  orgues  d'Occident, 
au  IX"  siècle,  étaient  des  Grecs  ou  des  Syriens. 

L'intérêt  de  ces  orgues  résidait  surtout  dans  la 
puissance  de  leur  sonorité,  mais  l'effet  musical  ne 
pouvait  en  être  que  peu  varié.  Les  nombreux  jeux 
des  orgues  modernes  n'existaient  pas  dans  l'orgue 
ancien  :  cet  instrument  ne  possédait  que  deux  jeux. 
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Nolation  paléobyzanline,  fragment  d'un  slichiraire  du  x=  siècle. 


l'un  à  bouche  (flûte),  l'autre  à  anche  (chalumeau), 
reproduisant  du  reste  les  deux  principaux  instru- 
ments à  vent  de  l'orchestre  antique. 

On  a  pu  établir  que  le  clavier  de  ces  orgues  avait  de 
quinze  à  seize  notes,  avec,  croit-on,  quatre  touches  de 
demi-tons  en  dehors  des  deux  demi-tons  ordinaires 
de  l'octave  naturelle  :  une  louche  entre  le  ré  et  le  mi, 
une  entre  le  fa  et  le  njl,  entre  le  ioi  et  le  la,  entre  le 
la  et  le  si. 

Cette  grande  période  de  l'art  byzantin  ne  fut  donc 
pas  sans  influence  sur  l'Occident. 


Déjà  c'est  au  retour  de  son  ambassade  à  Constan- 
tinople  que  saint  Grégoire  le  Grand  organise  à  Home 
la  Sclioln  des  chanteurs,  et  s'attire  des  Latins  le  re- 
proche de  vouloir  imiter  les  Grecs,  en  réglementant 
à  la  messe  le  chant  du  Kj/rie  clehon  et  de  VAIleluia. 
Cependant,  dans  les  pièces  les  plus  anciemies  du 
répertoire  grégorien,  l'intluence  byzantine  n'apparaît 
pas  nettement.  Par  contre,  vers  la  lin  du  vii'^  siècle, 
le  pape  saint  Serge,  d'origine  syro-hellénique,  intro- 
duit dans  le  rit  romain  des  usages  empruntés  à  By- 
zance  et  à  l'Orient;  notre  liturgie  conserve  de  cette 
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t'poque  \'A(jnus  Del  simple  ifôrial),  qu'on  chante  sur 
un  Ion  de  psalinoJio  byzantine,  et  entre  autres  an- 
tiennes VAdoriKi  de  la  procession  du  2  février,  qui 
est  la  transcriplion  latine  du  Iropaire  byzantin  Kata- 
/.rj(j[jir,a'jv.  11  est  à  croire  ipic  la  mélodie  conservée 
sur  les  paroles  latines  depuis  les  plus  anciens  ma- 
nuscrits romains  jusqu'à  nos  livres  modernes,  est  la 
mélodie  originale.  Au  contraire,  les  anciens  manus- 
crits byzantins  donnent  une  mélodie  diU'érente,  et 
les  livjes  niodcrnes  une  autre  encore,  les  hiiiipadiirii 
(voir  plus  haut,  II,  p.  :i4^)),  ayant,  au  cours  des  siè- 
cles, fréquemment  renouvelé  le  répertoire  liturgique. 

A  la  Un  du  viii°  siècle  et  au  ix*',  les  Latins  emprun- 
tent encore  au,\  Byzantins,  paroles  et  musique,  des 
Iropaires  que  les  livres  de  Constantinople  ne  don- 
nent plus  depuis  de  longs  siècles,  mais  qui  sont 
encore  chantés  par  les  dominicains,  les  cisterciens 
et  autres  ordres  monastiques,  le  jour  de  l'octave  de 
l'Epiphanie'.  Ce  fut,  paraît-il,  le  séjour  à  Aix-la- 
Cliapt'lle  d'une  ambassade  envoyée  à  Ciiarlemagne 
par  l'impératrice  Irène  qui  en  fut  l'occasion,  par  suite 
des  rapports  qu'eurent  les  clercs  et  les  chantres  de 
la  chapelle  du  [lalais  avec  ceux  de  l'ambassade.  Le 
Ion  dit  pcregrinus  iln  e.vitu  de  l'office  du  dimanche) 
parait  aussi  une  adaptation  ou  une  imitation  latine 
d'un  chant  byzantin. 

A  la  même  époque,  de  grands  monastères  occi- 
dentaux, comme  celui  de  Saint-Gall,  renfermaient 
des  groupes  de  moines  grecs,  les /'rn/res  lirllcnki,  par 
où  sans  doute  s'introduisit  chez  nous  la  pratique  des 
/i<<«)rt(ur<T  semblables  aux  cnclUirmata  des  Byzantins, 
pour  donner  le  ton  des  pièces  h  exécuter  (voir  plus 
loin,  p.  :'i49). 

Peut-être  enfin  est-ce  aussi  à  la  même  influence 
qu'il  convient  de  rattacher  l'origine,  jusqu'ici  incon- 
nue, du  genre  musical  des  séquences  latines.  Déjà  on 
a  voulu  faire  ce  rapprochement-  :  nous  l'appuyons 
de  détails  nouveaux.  La  séquence  est,  par  essence, 
une  forme  musicale  où  des  phrases  courtes,  soit 
vocalisées,  soit  chantées  avec  des  mots  (une  note 
par  syllabe),  se  répèlent  semblablement  deux  à  deux. 
Après  ce  premier  couple  de  phrases,  un  second 
différent  lui  succède,  puis  un  troisième  et  d'autres 
encore,  selon  la  volonté  du  compositeur.  Le  tout  est 
clos  par  une  phrase  unique,  ou  linale,  à  laquelle  fait 
quelquefois  contrepoids  une  phrase  d'un  même  genre 
comme  entrée. 

Or,  cette  forme  est  précisément  celle  de  plusieurs 
tropaiies  byzantins  comme,  par  exemple,  le  chant  de 
\" X'j-;crjcr:rj'j  [jtovapy^riTavTo;  composé  pour  la  fête  de 
Noël  par  l'abbesse  Cassia. 

A  côté  de  ces  intluences  remarquables,  — et  peut- 
•ètre  récipioques,  —  il  en  faut  noter  d'autres,  plus 
vagues,  quoique  tout  aussi  certaines  :  à  Milan,  dont 
i  les  églises  suivent  un  rite  particulier,  plusieurs  an- 
tiennes sont  des  traductions  de  tropaires  grecs ^. 

Dans  l'ancienne  Espagne  mozarabe,  les  rites  origi- 
naux s'étaient  mêlés  à  ceux  des  Goths  ariens,  qui 
conquirent  le  pays  au  vi°  siècle  et  qui  avaient  été  con- 
vertis par  les  soins  de  saint  Jean  Chrysostome,  alors 
qu'ils  étaient  sur  les  confins  de  Byzance.  Les  anciens 
manuscrits  du  rit  mozarabe  renferment  divers  genres 
de  notation  musicale  où  l'on  rencontre  un  certain 
•nombre  de  signes  analogues  à  ceux  des  vieilles  nota- 
tions byyantines  '•. 


,  etc.  Cf. 


1.  Si'TÎes  d'antiennes  conmieiiçaat  [par  Veterem  1 
Varix  iireces,  Solcsmes,  3»  édition,  1892,  page  91. 

i.  i).  F.  Wagner,  Orifjine  et  Diivcloppement  du  chant  liturijifjue 
(trad.  française  de  Tabbé  Bour),  cb.  XII;  Tournai,  l'.iOi.  L'iditi 
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Enfin,  après  la  conversion  des  Slaves  au  catholi- 
cisme par  les  soins  des  saints  Cyrille  et  Méthode,  le 
rite  tout  entier  et  la  musique  de  Constantinople 
passent  aux  nouveaux  convertis.  Au  x°  siècle,  la 
conversion  des  Busses  ayant  amené  le  mariage  du 
grand-duc  Vladimir  avec  la  princesse  Anne,  toutes 
ces  contrées  furent  dénnitivement  acquises  à  By- 
zance, dont  l'art,  mis  au  service  d'une  autre  race,  va 
suivre  de  nouvelles  destinées,  qu'il  ne  nous  appar- 
tient pas  de  commenter  ici.  (Voyez  l'article  de  M.Céles- 
tin  Bourdeau  sur  la  musique  liturgique  russe.) 

A  Constantinople  même,  le  vieil  art  byzantin 
reprend  une  nouvelle  vie  à  l'époque  radieuse  des 
Comnène.  Le  xi°,  le  xii°  et  le  xiii=  siècle  —  et  nous 
avons  de  nombreux  manuscrits  de  musique  pour  en 
témoigner  —  virent  une  nouvelle  efllorescence  du 
chant. 

On  recueille,  en  effet,  les  mélodies  exécutées  dans 
les  églises  grecques  de  Syrie;  les  textes  en  sont 
comparés  avec  la  vieille  tradition  byzantine,  et,  sous 
l'intluence  de  cette  comparaison,  une  nouvelle  forme 
des  chants  traditionnels  est  lixée,  procurant  l'unité 
aux  divers  patriarcats  d'Alexandrie,  d'Antioche  et  de 
Jérusalem. 

C'est  l'époque  où  vécurent  les  principaux  théori- 
ciens et  musicologues  byzantins  :  Michel  Psellus,  le 
célèbre  polémiste,  au  xi"  siècle,  sous  le  régne  de  Cons- 
tantin Dukas;  Georges  Pachymère  (1242-1310?), 
auteur  d'un  remarquable  traité  sur  les  arts  libéraux, 
parmi  lesquels  la  musique;  Manuel  Bryenne,  un 
siècle  plus  tard,  commentateur  des  Harmoniques  de 
Ptolémée,  et  qui  a  fait  entrer  dans  son  travail  une 
partie  de  l'œuvre  de  Pachymère;  l'auteui'  anonyme 
du  traité  HaûiopoUlcs  (nommé  par  les  Slaves  Irlato- 
qradetz),  aussi  imporlant  pour  la  connaissance  de  la 
musique  ecclésiastique  que  profane,  et  la  fidélité  avec 
laquelle  les  Grecs  du  moyen  âge  conservaient  l'art 
antique,  etc.,  etc.  Tous  ces  écrivains  ont  porté  à  un 
très  haut  degré  la  philosophie  et  la  critique  de  la 
musique. 

Au  célèbre  monastère  de  la  «  sainte  Montagne,  »  l'A- 
thos,  le  chant  est  fort  en  honneur,  et  le  moine  Jean 
Koukouzelès  (xiii°  siècle)  forme  une  nouvelle  théorie 
de  la  musique  et  de  la  notation.  Par  lui-même  ou 
par  son  influence,  les  vieilles  notations  se  surchar- 
gent de  signes  complémentaires,  des  sciiiadia,  des 
liijpostasci!!,  des  mai'li/riai  qui  sont  destinées  à  venir 
en  aide  au  chanteur,  à  indiquer  des  nuances  d'exécu- 
lion,  mais  qui,  bien  souvent,  ne  font  que  jeter  dans  le 
plus  giand  embarras,  par  leur  ressemblance  avec  les 
signes  simples. 

Mais  la  méthode  de  Koukouzelès  est  remarquable 
pai-  deux  points  de  haule  importance  dans  l'histoire 
musicale  :  l'invention  de  plilliorai  qui  permettent 
d'indiquer  des  modulations  dans  les  tons  les  plus 
éloignés,  et  celle  d'un  signe  de  subdivision  du  temps 
l'REMiiîR,  qui  apparaît  po»r  la  première  fois  dans  l'art 
byzantin,  à  l'époque  même,  coïncidence  au  moins 
curieuse,  où  l'Occident  voyait  promulguer  aussi  les 
lois  de  la  musique  mesurée. 

La  constatation  d'un  tel  fait  est  assurément  impor- 
tante; elle  permet,  entre  autres  choses,  de  rejeter 
dans  le  néant  les  théories  hasardées  de  certains  mu- 
sicologues qui  rêvaient,  en  s'appuyant  sur  le  chant 


mande  Ursprunij  und  Entu'icktum/  tf.  ij.  litiirt].  ijesamjfs  est  do  Fri- 
bourg  en  Suisse,  1901. 

3.  Voyez  Paléoip'apkie  musirate,  l.  V. 

4.  Point  que  j'ai  développé  dans  mon  Catatoi/tic  des  iiiss  de  musif/uf 
byzantine,  Paris,  1908. 
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byzantin  moderne,  de  faire  remonter  l'usage  de  la 
mesure  et  de  la  subdivision  des  temps  musicaux 
aux  plus  lointains  jours  du  moyen  âge,  tandis 
qu'en  réalité  il  faut  descendre  au  xni"  siècle  pour 
voir  ce  chant  commencer  à  faire  usage,  dans  une 
minime  proportion,  de  la  subdivision  binaire  des 
temps. 

L'école  de  Kouliouzélès  donna  un  essor  curieux 
à  une  foule  de  musiciens  dont  le  talent,  loin  de 
s'exercer  d'aboi'd  à  des  compositions  nouvelles,  se 
pkit  à  «  enjoliver  »,  à  «  arranger  »  les  mélodies  an- 
ciennes. 

Bien  de  plus  bizarre  que  d'étudier  un  manuscrit 
correct  du  xii=  siècle,  par  exemple,  dans  lequel  un 
arrangeur  du  xiv"  siècle  a  placé  au-dessus,  au-des- 
sous, à  cùlé,  ou  même  à  travers  la  notation,  les 
grands  signes,  hypostases,  broderies  diverses  de  la 
notation  de  Koukouzélès.  C'est  la  décadence. 

Ces  gens  se  donnaient  à  eux-mêmes  le  nom  de  kal- 
lopistai,  "  embellisseurs  »;  leurs  élèves  prirent  celui 
de  mcloun/oi.  «  méUirges,  faiseurs  de  mélodies  »,  ou 
de  maistoreu,  «  maîtres  ».  La  prise  de  Constantinople 
et  la  conquête  de  l'empire  byzantin  par  les  Turcs 
n'arrêta  pas  leur  essor.  Loin  de  là  :  jamais  les  mélur- 
ges  ne  foisonnèrent  autant  qu'au  xvi"  siècle;  jamais 
aussi  la  notation  ne  fut  plus  compliquée,  et  telle  page 
de  leurs  œuvres  fait  l'ellet  d'un  rébus  indécliiirrable 
jeté  en  défi  au  bon  sens. 

Parmi  les  principaux  de  ces  maïstores,  nous 
citerons  Gabriel  d'Anchiale,  Jean  Glykys,  Manuel 
Chrysaplie,  qui  vécurent  aux  xvi=  et  xvii°  siècles. 


Les  détails  du  système  tonal  et  rytlmiique  de  cette 
école  sont  peu  étudiés  et  peu  connus.  In  point  seu- 
lement reste  acquis  :  l'intluence  sans  cesse  grandis- 
sante de  la  musique  arabe  et  persane,  qui  pénètre  le 
vieux  chant  byzantin  dans  la  structure  de  ses  gammes 
et  peut-être  de  ses  rythmes. 

Ce  dernier  détail,  cependant,  laisse  entr'ouverte  la 
porte  à  un  intéressant,  presque  passionnant  problême. 
Vers  la  fin  du  xvn"  siècle,  et  dans  tout  le  cours  du 
xviii%  nous  savons  d'une  manière  certaine  que  les 
compositeurs  byzantins  travaillaient  sur  les  mêmes 
modèles  rythmiques  que  les  musiciens  turcs.  Les 
mélodies  nouvelles  des  vieux  tropaires,  mélodies 
ornées,  vocalisées,  toutes  sont  composées  sur  les 
canons  rythmiques  des  oussoiiU  turcs.  Or,  fait  singu- 
lier, plusieurs  de  ces  oussouli.  sinon  tous,  correspon- 
dent à  des  rythmes  antiques,  et  un  des  genres  en 
usage  a  pour  base  le  mélange,  un  autre  la  liberté 
complète  du  rythme.  Si  ce  sont  là  des  procédés  turcs, 
ce  sont  aussi  ceux  des  musiciens  gréco-romains  aux 
premiers  siècles  de  notre  ère;  ce  sont  ceux  qui 
imprégnèrent  les  œuvres  des  anciens  compositeurs 
grégoriens.  Les  oussouli  des  Turcs  ne  seraient-ils 
donc  pas  autre  chose  que  les  réels  et  anciens 
rythmes  byzantins?  Comme  les  conquérants  adopté- 


1.  Dans  les  chiinls  (les  ynertéi'is,  ou  leur  musique  inslrumcntnle,  on 
peuï  remarquer  les  aiin,  sorte  de  forme  assez  analogue  à  la  sonate  ou 
à  la  suite,  mais  où  les  pièces  sont  tantôt  vocales,  tantôt  réservées  aux 
instruments.  Le  genre  et  même  le  rythme  de  chaque  mouvement  est 
prévu  :  le  takshit,  première  partie  de  l'introduction,  est  en  rythme 
/jôre;  la  seconde  partie  ou  pêchrcv,  est  rythmée  d'une  manière  pres- 
que aussi  libre,  mais  a  une  reprise  analogue  à  colle  de  nos  rondeaux, 
et  le  p,'clirev.  on  suit  souvent  un  rythme  différent  pour 
!  ou  même  pour  cha(jue  partie  de  phrase.  Un  pi'chrev 
is  plus  court,  termine  le  aiin.  Les  autres  morceaux 
es  divers  rjthmes  usités  dans  la  musique  turque  sont 


Dans  le  talcsim 
chaque  périodf 
semhlable,  ma 
sont  chantés.  L 


rent  l'architecture  des  vaincus,  ainsi  en  auraient-ils 
pris  aussi  la  musique. 

Un  fait  singulier  donnerait  la  plus  grande  force  à 
cette  hypothèse.  C'est  chez  leurs  nouveaux  sujets  que 
les  Ottomans  prenaient  de  préférence  leurs  musiciens, 
instrumentistes,  chanteui's  ou  compositeurs.  Les  mê- 
mes pmlles  ou  chantres  qui  dirigeaient  la  musique 
ecclésiastique  étaient  aussi  les  mêmes  qui  modu- 
laient les  bogltaz  uamé  des  hanendê  et  bcclitachi  turcs. 
Serait-ce  donc,  par  hasard,  dans  les  chants  des 
Derviches  qu'il  faudrait  aller  chercher  le  secret  de 
l'ancien  chant  byzanlin?  De  fait,  lorsque  se  déroule 
la  phrase  d'une  de  ces  mélodies,  on  croit  voir,  à 
quelques  détails  près  d'art  plus  moderne,  la  transcrip- 
tion d'un  vieil  air  grégorien',  tonalité  à  part. 

Et  l'on  n'oubliera  pas  que  les  rythmes  à  l'antique 
n'ont  cessé  d'être  connus  dans  l'ancien  art  byzantin 
du  moyen  âge.  Nous  en  possédons  des  traités  et  des 
exemples  qui  montrent  combien  furent  longtemps 
cultivés  ces  procédés-.  Aussi  ne  nous  paraif-il  nulle- 
leraent  étonnant  que  les  rythmes  de  cinq,  huit,  neuf, 
quatorze  temps  premiers  usités  dans  la  musique 
turque  viennent  directement  de  l'art  musical  des 
premiers  siècles  de  notre  ère,  par  l'intermédiaire  des 
Byzantins,  ainsi  que  les  chants  y.tyjijisva  (kekhymena) 
en  rythme  libre  ^. 

Le  dernier  compositeur  de  cette  école,  qu'on  pour- 
rait nommer  byzantino-turque,  est  Pierre  de  Pélopon- 
nèse, lampadarios  de  la  Grande  Église  de  Constanti- 
nople, mort  en  1777,  et  «  habitué  de  la  cour  du  sultan 
autant  que  du  temple  du  Seigneur  des  armées  ».  Son 
intluence  musicale  fut  considérable,  ses  élèves  nom- 
breux. Ses  compositions  firent  à  peu  prés  oublier 
celles  des  auteurs  de  l'âge  précédent  :  encore  mainte- 
nant elles  sont  la  base  du  chant  byzanlin  actuel,  qui 
n'a  plus  guère  de  l'ancien  que  le  nom. 

Pierre  de  Péloponnèse  voulut  rénover  l'art  tradition- 
nel :  déjà  il  simplifie  et  modifie  considérablement  la 
notation,  ainsi  que  le  prouvent  les  manuscrits  de  ses- 
œuvres  et  les  diverses  copies  de  son  école,  répandues  • 
dans  les  grandes  bibliothèques.  De  plus,  une  idée 
fixe  semble  l'avoir  occupé,  en  même  temps  que  les 
autres  musiciens  de  son  temps  :  la  simplification  des 
oussouli,  afin  de  permettre  aux  chantres  ignorants 
d'exécuter  les  compositions  des  maîtres  sans  danger 
de  les  dénaturer.  Soit  par  lui-même,  soit  par  son 
principal  élève  Pierre  Byzantios,  les  musiciens  grecs 
acceptèrent  la  réforme  évidemment  pratique,  encore 
que  peu  artistique,  qui  réduisait  tous  les  rythmes 
anciens  à  un  seul  battement  du  doigl,  qu'ils  appelè- 
rent le  ypôvo-  ou  «  temps  »,  divisible  à  l'infini. 

Les  nouveaux  usages  furent  codifiés  par  les  trois- 
réformateurs  de  la  musique  byzantine  moderne,  ins-- 
fruits  à  l'école  de  Pierre  Byzantios  :  Chrysanthe, 
Chourmouzios  et  Grégoire,  dont  l'œuvre  fut  achevée 
entre  1820  et  1830. 

Ces  trois  pères  de  la  «  nouvelle  méthode  »  ont  été 
jugés  en  des  sens  divers  par  les  musiciens  qui  se  sont 
occupés  du  chant  byzantin.  La  manie  qu'ils  ont  eue^  : 


absolument  comparables  à  ceux  des  anciens;  ils  peuvent  aller  depuis  - 
les  quatre  temps  premiers  de  Vousout  so^an  jusqu'aux  vingt-huit  temps 
(avec  subdivision)  de  Vousout  dévri  Kébir,  en  passant  par  des  rythmes 
divers  de  cinq  temps,  de  six  temps,  de  huit,  de  neuf,  de  quatorze 
temps;  la  subdivision  du  temps  y  est  très  rare.  Un  certain  nombre 
de  pièces  de  ces  din'érents  genres  ont  été  publiées  dans  une  très  intè-  ■ 
ressante  élude,  la  Musique  des  merlévis,  par  le  P.  Johannùs  Thibaut 
{Bévue  d'histoire  et  de  critique  7nusicales,  année  1!I02). 

2.  Tel  que  dans  l'Anonyme  publié  par  Bellcrmann,  et  depuis  par- 
Vincent,  dans  les  Notices  et  Extraits  des  mss,  t.  XVI,  2-  parlie. 

3.  Voir  également  f.  Aubry,  le  Bytlime  tonique,  Paris,  l'.W.  { 
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de  vouloir  toul  préciseï',  tout  régler  et,  pour  parler 
exacleiniMit,  tout  réformer,  a  eu  évidemineiil  des 
suites  IViclieuses.  II  parait  hors  de  doute  qu'ils  déna- 
turèrent plus  ou  moins,  en  les  transcrivant,  les 
oeuvres  des  compositeurs  antérieurs.  Leurs  divisions 
des  gammes  des  divers  tons  sont  également  sujettes 
à  caution.  Cependant  leurs  publications  ne  furent  pas 
entièrement  inutiles,  car,  à  côté  de  ces  pièces  d'un 
art  décadent  et  mêlé  do  tant  d'éléments  hétérogènes, 
ils  fixèrent  les  mélodies  des  chants  traditionnels  des 
vieux  lieirmi  et  tropaires.  Sans  doute,  le  rapproche- 
ment de  ces  derniers  textes  avec  les  manuscrits  du 
moyen  âge  montre  que  les  mélodies  ne  s'en  sont 
pas  conservées  intactes,  mais  les  tlièmes,  la  forme. 


W.  siècle 


le  rythme,  n'ont  pas  été  sensiblement  altérés. 
Taudis  que  les  œuvres  modernes  sont  écrites  sur  le 
y,p'J'"K  Ifint,  mesure  à  un  temps,  les  autres  mélodies 
simples  traditionnelles  s'e.xéculent  dans  un  mouve- 
ment vif,  sans  autre  préoccupation  que  celle  de  bien 
marquer  la  division  du  texte  de  la  phrase  et  l'accent 
tonique  des  mots.  Voici,  en  exemple,  le  début  du 
célèbre  chant  de  Pâques,  nio-ya  Upôv,  d'après  le 
recueil  officiel  actuellement  en  usage,  K  IpiJtoXd-j".  ov 
■côjv  y.a-:a6a(TuTjv',  page  4G.S  (Gonslantinople,  18.39), 
et  d'après  l'un  des  plus  remarquables  sticliiiuires  du 
moyen  âge,  le  manuscrit  grec  242  de  la  liibliolhèque 
nationale  de  Paris,  du  xi'-  siècle,  f"  206,  provenant 
du  monastère  de  Saint-Mammès,  à  Constantinople-. 


B 
XIX?  siècle 


Yjrjri^  J^J  i'  i>  i-  ^'  J'  n~^ 


ij^.^^  ^,  r   —rr^'  j^  j.       j 


C'est  ici  le  lieu  de  parler  du  système  tonal  des 
musiciens  byzantins,  non  pas  anciens,  car,  hélas! 
nous  sommes  trop  peu  renseignés  sur  ce  point.  Leurs 
notations  n'ont,  en  elièt,  jamais  indiqué  les  échelles 
tonales  avec  précision  ;  et,  pour  exécuter  une  pièce 
de  chant,  il  faut  savoir  d'abord  dans  quelle  échelle  ou 
doit  chanter. 

Sans  doute  ces  échelles  sont  spécifiées  par  les  signes 
des  martyries;  mais,  outre  que  le  sens  des  martyries 
anciennes  est  généralement  obscur,  les  livres  les 
plus  anciens  n'en  ont  pas  du  tout.  On  ne  les  voit 
apparaître  que  dans  les  notations  du  xm»  siècle;  pré- 
cédemment, les  manuscrits  portent  uniquement  le 
numéro  du  ton  (comme  les  livres  latins  modernes), 
ou  même  n'ont  aucune  indication.  Cependant  par- 
fois, dans  le  cours  d'un  morceau,  on  voit  indiquer 
une  finale  exceptionnelle  par  le  numéro  du  ton  corres- 
pondant. 

Ces  tons,  au  nombre  de  huit,  sont  les  échelles  mo- 
dales, rangées  en  aiitlumtcs  ou  tons  maîtres,  et  }ila- 
fjaux  ou  dérivés.  Leur  classification  paraît  avoir  été 
primitivement  la  même  que  celle  des  Latins;  les 
auteurs  du  ix'=  siècle  ne  font  pas  de  dilièrence  entre 
les  uns  et  les  autres.  Hellènes  ou  Occidentaux  avaient 
rangé,   sous    des    syllabes    de   convention    comme 


1.  On  pourrait  traduire 
ïe  xaxaSiaiov  (katabâs 
tionnelle  du  hcirmos.  Pii 


tropaire  i 


1  quelques  an 
nuscrit  (7r 


Certains  signes  douteux  de  l'ancienne  notatio 


:ir  Jifcueil  de  heirmi  avec  les  variations; 
n)  est  le  ctiant  orné  de  la  mélodie  tradi- 
■e  de  Péloponnèse  est  le  principal  auteur 

j'avais  déjà  essayé  une  transcription  de  ce 
lie  Snint-Geroais.  7»  année,  1901,  p.  273). 


valent  amené  i 


noeagis,  noeanc,  etc.,  des  formules  tonales  appelées 
enèkhèmala  par  les  Grecs,  et  ncuinx  ou  littérature  par 
les  Latins.  Les  formules  étaient  destinées  à  fixer  les 
caractères  tonaux  de  chaque  échelle  dans  la  mémoire 
des  chantres,  et,  avant  d'exécuter  une  mélodie,  le 
protopsalie  grec  ou  le  préchantre  latin  entonnait  la 
formule,  terminée  toujours  sur  la  note  modale,  pour 
assurer  le  ton.  Le  dépouillement  des  manuscrits  de 
musique  byzantine  les  plus  anciens  parait  révéler 
ellectivement  une  parenté  très  proche  du  système 
des  huit  tons  latins  ou  grecs.  La  principale  différence 
semble  avoir  été  dans  l'échelle  appelée  ^apùc  ou 
grave,  basée  sur  le  si  grave  et  analogue  à  l'antique 
harmonie  mixolydienne.  Peut-être  aussi  —  proba- 
blement même  —  le  chromatique  ancien,  malgré  les 
défenses  des  Pères  de  l'Église,  est-il  resté  en  usage 
pendant  toute  l'époque  ancienne.  Nous  l'ignorons  et 
ne  pouvons  le  dire  avec  précision. 

Au  xiu''  siècle  et  an  xiv'',  les  musicologues  byzan- 
tins, Pachymère  et  Bryennios,  ne  semblent  faire  au- 
cune différence  entre  les  échelles  antiques  et  celles 
en  usage  de  leur  temps,  bien  qu'ils  comnieltent  — 
ou  qu'ils  nous  paraissent  commettre  —  des  erreurs 
bien  excusables. 

Depuis  la  réforme  de  Chrysanthe  de  Madyte,  la 
tonalité  byzantine  se  présente  ainsi  avec  ses  huit 
tons  ou  ùklios.  Protos^  authente  :  finale  ré;  le  mi  et  le 


;ture  légèrement  différente  pour  les  groupes  de  notes  qui  s'y  trou- 
nt,  sans  modifier  pour  cela  la  structure  du  morceau.  L'indication 
s  accents  musicaux  se  trouve  dans  la  notation  originale. 
3.  C'est  avec  intention  que  je  conserve  les  noms  grecs  protos^  deu- 
•os,  tritos,  tetarlQs,  la  classincation  occidentale  les  ayant  conser- 
s,  les  latinisant  en  protus,  dcuterus,  h'iluSj  tctrardus. 
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si  sont  souvent  diminués,  c'est-à-diie  baissés  d'un 
quart  de  ton.  Comme  dans  les  modes  antiques  et 
grégoriens,  il  y  a  une  teneur  ou  nièse,  elle  est  à  la 
quarte. 

Protos  plagal  :  encore  que  cet  rklios  soit  peu 
défini,  il  renferme  des  chants  avec  finale  ré,  mais  le 
si  devient  semblable  à  notre  bémol.  D'autres  chants 
ont  la  finale  sol,  avec  si  p,  d'autres  la. 

Deuteros  aulhente  :  la  gamme  en  est  très  peu 
fi.ïée  par  les  auteurs  modernes  ;  il  renferme  des 
chants  avec  finale  sol.  Nous  n'insistons  pas  sur  les 
intervalles  étranges  de  :i  4  et  de  S  '4  de  ton  qui  en 
forment  la  gamme,  inlervalles  d'une  e.xécution  très 
difficile,  et  sur  lesquels  les  spécialistes  eux-mêmes 
ne  sont  pas  d'accord. 

Deuleros  plagal  :  il  renfeime  des  chants  analogues 
au  mode  latin  correspondant,  finale  mi.  mèse  sur  ^(, 
mais  avec  un  rc  et  un  la  bémols,  ou  abaissés  !  D'au- 
tres chants,  plus  nombreux,  ont  la  tierce  surhaussée, 
formant  ainsi  une  échelle  dorienne  relâchée  chroma- 
tique {mi  fa  soit  ta\;  mais,  on  ne  sait  pour  quelle 
raison,  cette  échelle  est  notée  un  ton  plus  bas  ! 

Tritos  authente  :  finale  fa.  à  peu  près  semblable 

au  tritos  plagal  (6')  transposé  latin;  emploie  le  «i  b. 

Tritos  plagal  :  a  des  chants  finale  si  grave,  et  d'au- 

Ires  finale  si  h,  mais  ces  derniers  transposent  en  fa 

leur  base  modale. 

Tetartos  authente  :  avec  chants  finale  sol  (variété 
hagia),  finale  mi  (variété  leijetos],  finale  ;•(•.  Il  renferme 
des  mélodies  analogues  aux  modes  grégoriens  de  ces 
diverses  finales,  mais  la  première  variété  correspond 
plutôt  au  plagal  latin. 

Tetartos  plagal  :  finale  ut,  avec  ordinairement  %i\<; 
a  beaucoup  d'analogie  avec  L'authente  grégorien 
transposé  une  quinte  plus  bas'. 

Dans  tous  ces  tons,  les  diverses  variétés  s'emploient 
suivant  le  genre  des  chants  :  sticldrarique,  analogue 
aux  antiennes  chantées  avec  des  versets  (stichères); 
keirmohgique,  mouvement  vif  analogue  au  genre  des 
heirmi.  On  distingue  encore  le paparfi^î/e,  dans  lequel 
l'exécution  est  le  plus  difficile,  par  suite  des  voca- 
lises et  des  diminutions  du  temps.  Ces  diverses  caté- 
gories admettent  elles-mêmes  des  divisions  diffé- 
rentes des  intervalles  de  la  gamme,  au  moyen  de 
tiers,  de  quarts  de  ton,  etc.  C'est  évidemment,  au 
jugement  de  tous  ceux  qui  s'en  sont  occupés,  une 
infiltration  arabe  ou  persane. 

Toutes  ces  subdivisions  de  la  gamme  s'expliquent 
dans  une  musique  purement  monodique.  Au  piquant 
des  harmonies  recherchées  ou  étranges  que  s'ell'orce 
de  trouver  l'Européen  moderne,  le  Byzantin  oppose 
la  diversité  chromatique  ou  enharmonique  de  la  mé- 
lodie, dont  un  diatonisnie  perpétuel  paraîtrait  trop 
monotone  à  l'oreille. 

La  musique  byzantine  ne  connaît  pas,  en  effet, 
d'autre  harmonie  que  celle  amenée  par  la  tenue 
de  l'ison  avec  la  mélodie.  L'ison.  ou  •>  égal  »,  c'est  ce 
que  nous  appellerions  une  pédale  de  tonique  ou  de 
dominante,  suivant  les  cas.  Ce  n'est  pourtant  pas, 
croyons-nous,  un  besoin  d'harmonie  qui  l'a  fait 
introduire  dans  le  chant  byzantin,  mais  simplement 

1.  Ajoutons  encore  que.  pour  augmenter  l:i  confusion,  les  divers 
(hèoricicns  byzantins,  surtout  modernes,  ont  voulu,  tout  coninie  les 
latins,  appliquer  à  ces  modes  des  noms  .intiques;  mais  ils  ont  éga- 
lement confondu  les  anciens  tropes  ou  tons  de  transposition  avec  les 
formes  d'octave,  et  leurs  diverses  classiHcations  ne  correspondent  pas 
entre  elles. 

2.  On  cite  seulement  ilmx  manuscrits  syriaques  de  la  fin  du  moyen 
«ge,  qui  renferment  quelques  pièces  portant  une  notation  musicale  qui 
semble  la  transcription  d'une  notation  byzantine.  Les  pièces  elles-mêmes 


une  nécessité  pour  maintenir  les  exécutants  dans  le 
ton.  Lorsqu'un  chœur  chante  quelque  belle  mélodie 
et  que  Vison  est  tenu  avec  goût  et  science,  à  bouche 
close,  par  un  petit  groupe,  il  en  ressort  un  effet  sou- 
vent intéressant. 

Mais  dans  la  plupart  des  centres  ordinaires  de 
musique  byzantine,  la  tenue  de  l'ison  par  les  enfants 
de  chœur  fait  trop  souvent  penser,  suivant  le  mot 
de  M.  Uourgault-Ducoudray,  à  une  broche  passée  au 
travers  de  la  mélodie. 

Les  musiciens  turcs  ont  également  le  même  usage 
dans  le  jeu  des  instruments. 


IV 


AUTRES  CHANTS  LITURGIQUES  ORIENTAUX 

§  1. 

A  prendre  l'histoire  à  ses  origines,  on  devra  recon- 
naître au  chant  des  églises  syriaques  et  chaldéennes 
un  intérêt  particulier.  Malheureusement,  dés  le  vi' ou 
le  vu'"  siècle,  la  période  de  splendeur  de  ces  églises 
était  passée.  Or,  pour  beaucoup  de  leurs  pièces  de 
chant,  le  texte  syriaque  remonte  au  v°  ou  au  iv»  siè- 
cle; mais  si  l'écriture  nous  en  aconservé  le  texte, 
aucune  notation''  ne  nous  en  a  transmis  la  mélodie 
musicale,  et  nous  n'avons  nul  point  de  comparaison 
permettant  d'établir  que  ces  chants  représentent 
l'ancienne  tradition  artistique  de  l'Orient. 

Pour  les  mélodies  mêmes  des  hymnes  de  saint 
Éphreni  ou  de  Jacques  de  Sarug,  compositions  ab- 
solument locales,  les  mélodies  présentent  dans  les 
divers  centres  religieux  du  même  pays  des  variantes 
notables;  si  l'on  peut  admettre  à  juste  titre  que  le 
traditionalisme  de  l'Orient  a  pu  en  conserver  les  thè- 
mes originaux,  il  faut  reconnaître  que  les  variations 
se  succédant  au  cours  des  siècles,  d'après  les  lois 
de  diverses  écoles,  ou  simplement  le  laisser-aller  de 
chanteurs  ignorants,  ont  altéré  ces  mêmes  thèmes 
dans  une  mesure  que  nous  ignorons.  C'est  évidem- 
ment à  des  déformations  de  ce  genre  qu'il  faut  attri- 
buer l'origine  de  mélodies  présentant  évidemment 
un  certain  air  de  famille,  mais  dissemblables  dans 
leur  forme  extérieure,  et  qui  se  chantent  sur  des 
textes  analogues. 

A  cela,  il  faut  ajouter  la  formalion  de  l'Eglise  ma- 
ronite. Originairement  syriaque,  elle  a,  depuis  de 
longs  siècles,  traduit  en  arabe  une  partie  des  textes 
anciens,  et  sa  civilisation  liturgique  est  fortement 
imprégnée  d'art  arabe.  Les  chants  maronites,  quoi- 
que composés  sur  des  thèmes  évidemment  syria- 
ques dans  leur  origine,  sont  chantés  avec  toutes  les 
intlexions  de  la  musique  arabe. 

A  ces  églises  nous  joindrons  celle  des  Coptes  d'E- 
gypte, qui  est  dans  le  même  cas  que  les  églises  dont 
nous  venons  de  parler,  mais  avec  un  répertoire  d'une 


sont  la  traduction  de  tropaîres  grecs.  Les  meilleurs  travaux  et  recueils 
de  chants  ;'»  consulter  sont  :  J.  Parisot,  Rapports  sur,  une  mission  scien- 
tifique en  Turquie  d'Asie,  Paris.  1809;  la  Musique  orientnte,  confé- 
rence publiée  dans  la  Tribune  de  Saint-Genais,  année  1808;  les  Huit 
Moites  ilu  chant  si/rien.  dans  la  même  revue,  1001,  p.  258;  P.  Aubry, 
fe  Système  imisical  de  l'Efjtise  arménienne,  même  revue,  années  lOOi 
et  lOo:)  ;  le  .Système  tonique,  Paris.  1003  ;  R.  P.  Badet,  67iaii(s  liturgi- 
ques lies  Copies,  Le  Caire,  1800.  On  trouvera  aussi  d'eicellents  rensei- 
gnements dans  Villoleau,  op.  cit. 
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pauvreté  telle,  qu'il  tient  tout  entier  en  quelques 
paf^cs. 

Tous  ces  chants,  syriaques,  chaldéons,  maronites, 
coptes,  auxquels  il  faut  aussi  lattacher  ceux  de  l'É- 
fîlise  éthiopienne,  sont  donc  des  mélodies  transmises 
uniquement  par  la  tradition  orale  sans  aucune  autre 
éducation  musicale.  Les  chanteurs  les  déforment  à 
plaisir;  lorsque  ceux-ci  ont  fait  connaissance  avec 
les  principes  de  la  musique  by/antine,  arabe,  euro- 
péenne, ils  se  servent  de  leur  nouvelle  science  pour 
transformer  leur  ancienne  routine. 

Les  choses  les  plus  curieuses  en  résultent.  Nous 
avons  le  chant  d'un  air  d'église  écrit  sur  un  texte 
arabe,  Iraduction  du  Tantnin  ercjo  latin.  La  mélodie 
sort  évidemment,  sans  aucun  doute  possible,  du  thème 
latin,  mais  tel  qu'il  se  chante  en  Italie;  sur  ce  thème, 
un  développement  de  style  syriaque  a  été  établi  et 
est  chanté  avec  les  intervalles  d'une  des  variétés  de 
la  gamme  arabe  de  Soba. 

On  ne  peut  donc  songer  sérieusement  et  scientifi- 
quement à  édifier  des  théories  d'histoire  musicale 
sur  ces  chants  des  églises  d'Orient. 

Les  seuls  faits  intéressants  à  noter  sont  les  suivants: 

a)  Tonalité  :  emploie  les  diverses  gammes  natu- 
relles (sans  dièses  ni  bémols),  avec  de  préférence  les 
finales  mineures,  et  particulièrement  Hit  et  si  natu- 
rels ou  diminués;  mais  ces  dernières  finales  ne  sup- 
portent jamais  une  forme  d'octave  analogue  au  do- 
rien  antique  {mi  avec  si  pour  dominante,  sans  dièse 
bien  entendu);  ce  sont  plutôt  des  chants  qui  seraient 
dans  la  gamme  d'ut,  ou  celle  de  sol  (sans  sensible), 
et  resteraient  en  suspens  sur  la  tierce.  D'ailleurs,  la 
tonalité  est  parfois  si  incertaine  qu'un  chantre  ajou- 


tera un  ?■(,'  ou  un  la  final  à  la  mélodie  qu'un  autre 
aura  terminée  sur  le  mi  ou  le  si.  Ces  chants  em- 
ploient quelquefois  des  broderies  par  demi- tons, 
mais  la  modulation  au  sens  de  notre  musique  n'y 
existe  pas. 

Les  Syriens  ont,  comme  les  Byzantins  et  les  Latins, 
un  système  de  huit  tons.  Visiblement,  le  début  de 
leurs  formules  imite  le  système  gréco -occidental, 
mais  ensuite  la  dissemblance  s'accentue.  D'ailleurs, 
en  dehoi'S  de  quelques-unes  de  ces  formules,  on  ne 
voit  pas  le  rapport  qu'elles  peuvent  présenter  avec 
les  autres  mélodies  liturgiques.  Le  premier,  le  se- 
cond et  le  troisième  de  ces  tons  correspondent  assez 
aux  tons  protos  authente  et  plagal,  et  deuteros 
(finale  mi)  des  chants  byzantins  et  latins.  On  remar- 
quera, en  particulier,  que  l'abaissement  d'un  quart 
de  ton  pour  le  mi.  en  usage  chez  les  Byzantins,  l'est 
aussi  chez  les  Syriens. 

6)  Rythmique  .  la  partie  intéressante  de  ces  chants; 
on  peut  relever  en  elîet,  parmi  eux,  la  plupart  des 
formes  rythmiques  employées  dans  les  divers  systè- 
mes de  mélodies  liturgiques  en  usage  au  cours  des 
siècles. 

L  Rythme  purement  oratoire,  calqué  sur  la  division 
des  phrases  et  le  sens  de  l'accentuation  tonique;  ne  se 
compose  guère  que  de  valeurs  brèves,  avec  longues 
aux  coupes  de  la  phrase  ou  à  certains  passages.  La 
valeur  longue  peut  être  formée  d'une  note  tenue  deux 
temps,  ou  d'un  groupe  de  deux  notes.  C'est  le  rythme 
des  tropaires  simples  du  chant  byzantin  et  des  chants 
grégoi'iens  ordinaires  de  l'église  latine.  Exemple  : 
psalmodie  syriaque  à  l'office  de  compiles  (Parisol, 
rec.  cilé,  n"  299)  : 


jT — j-     J^  J'     J      J      j;     ji     j;     J 


Yo  _  teb     bseL  _  to  _  reh    dam.  ray  _  tno,  hal  _ 


lu  -   va: 


wab  _  tel  _     lo  -    leh        da   _     lo 


mes  _  tab  _    bah. 


Le  genre  n'emploie  que  très  rarement  la  subdivi-  |  avec  adjonction  de  vocalises.  Exemple  :  fragment  de 
sien  du  temps  premier,  et  généralement  par  manière     récitatif  chaldéen  solennel  (id.,  n°  314). 
d'ornementation.  i       Le  même  rythme  s'adapte  fort  bien  aux  mélodies 

IL  Rythme  libre  dans  le  genre  du  précédent,  mais  I  des  hymnes. 


lah   ya_ya  les.buhta 


III.  Rythme  régulier,  qu'on  peut  écrire  en  mesure. 
Se  présente  avec  deux  formes  :  l'une  où  l'on  ne  ren- 
contre que  des  valeurs  brèves  et  longues  du  rythme 
simple  (absolument  comme  dans  les  hymnes  et  plu- 
sieurs proses  romaines),  sans  les  subdivisions  habi- 
tuelles des  valeurs  brèves;  une  autre  forme  absolu- 
ment analogue  iides  mesures  modernes  ou  au  chronos 
non  moins  moderne  des  Byzantins. 

IV.  Enfin,  des  rythmes  mesurés  de  valeurs  mêlées, 
ou  des  rythmes  libres  avec  toutes  sortes  de  valeurs, 
de  subdivisions  et  de  broderies,  analogues  aux  mé- 
lodies modernes  des  musiciens  arabes. 

Il  est  fort  remarquable  que  ces  derniers  genres 
sont  ceux  dans  lesquels  sont  composées  les  pièces 


connues  comme  modernes,  telles  que  des  cantiques 
en  arabe,  des  mélodies  pour  les  hymnes  traduites  en 
cette  langue.  Il  semble  donc  bien  que  les  autres 
genres  soient  les  plus  anciens. 

S  2. 

Mais,  à  cùté  de  ces  églises  pauvres,  déshéritées, 
qui  n'ont  pour  elles  qu'un  passé  lointain,  et  où  l'art 
musical  n'est  représenté  par  aucune  notation,  aucun 
enseignement,  vit  une  de  leurs  sœurs,  l'Eglise  armé- 
nienne, qui  a  toujours  tenu  dans  l'Orient  chrétien 
une  place  plus  importante. 

Ici,  nous  ne  saurions  avoir  toute  la  richesse  histo- 


ESCYCLOPÈniE  DE  LA  MusiQi'E  ET  nrcTm.wvAinE  nu  cnxsEnvATnrnE 


rique  et  musicale  de  l'art  byzantid,  mais  nous  avons 
tout  de  même  plus  qu'avec  la  mélodie  syriaque,  chal- 
déenne,  maronite  ou  copte.  Les  anciens  manuscrits 
de  liturgie  arménienne,  depuis  le  xu"  siècle  environ, 
et  les  imprimés  jusqu'au  \ix',  renferment  une  nota- 
tion musicale  à  peu  prés  unilorme.  Cette  notation 
curieuse  rappelle  par  les  formes  de  ses  signes  soit 
les  neumes  latins,  soit  la  plus  ancieiiue  séméiographie 
musicale  byzantine,  dite  ekpiionélique.  Par  sa  posi- 
lion,  son  emploi  dans  l'écriture  du  texte  chanté,  elle 
rappelle  également  les  accents  mélodiques  juifs.  Tou- 
tefois, le  sens  en  est  perdu  malgré  les  aflîrmations 
de  certains  musicologues  du  xix''  siècle,   inléressés 

^  •  tiT  s       c       «— ^  *• 

ni  puipiuh-u    .    ut         ff-'"  (""-P-h    ujptri^ju^fhi  <* 

^ym^T"  ^«""-fLP  ■#*"?_'  <'>»c?'"Y'  '^  j'arA^î"^ 

4f  tEP^f  •  P*!  »£^*ï_  *V''^  '^  uâpo*  ^tuptfpjg  Jfr 
%'^t'"3'  h>ê"^e  'F  k"^k''  u.'ulSa.n.  JI.J» 
4?  m—P-ptJia  •  umU^umJ-u»  %irt^  II.  Jftyut  tfutgnif  (^ 
^  "1  Jlrl{t.trgu,p  ■'f.  ^4pu.^uA  -5-«j«y'  .  p^jj  !* 
**  %yC_  "Là-ni-P-p.  utahlrujns^  j^ifi-piiiu^if.  ^ 
M^n  ^p.'.  np  jJ/uAe^u.p  Jlr^fny»   '^fT*^  » 


d^    r 


nJt  gt^n 


Fragment  de  Charakan  arménien  en  notation  ancienne. 

sans  doute  à  paraître  savants  dans  toutes  les  bran- 
ches qu'ils  ignoraient.  On  peut  cependant,  croit-on, 
les  ranger  sous  trois  rubriques  :  signes  relatifs  à  la 
durée;  signes  de  poncUiation  et  de  cadence;  signes 
mélodiques  proprement  dits.  Chacun  de  ces  signes 
représente  une  formule  musicale  traditionnelle,  dont 
les  chantres  se  passaient  les  secrets  de  génération  en 
génération.  On  les  trouve  surtout  dans  les  chants  du 
Charakan,  du  Jamayirlili  et  du  Palara<j;  le  premier  de 
ces  livres  est  analogue  à  l'heirraologion  des  Byzan- 
tins et  renferme  le  texte  et  le  chant  des  tropaii'es 
des  canons;  le  second  contient  l'oflice  des  heures;  le 
troisième,  les  chants  de  la  messe. 

11  n'est  point  nécessaire  d'édifier  une  théorie  sur 
l'antiquité  de  cette  notation,  encore  qu'elle  soit  d'un 
bel  âge.  La  commune  tradition  et  les  textes  histo- 

THÈME  Mouy^modérP       , 


riques  arméniens  en  attribuent  l'invention  ou  l'in- 
troduction à  Khatchatour,  vardapet  de  Daron,  au 
XII"  siècle.  Auparavant,  il  n'y  avait  aucun  autre  en- 
seignement musical  que  la  tradition  orale. 

C'est  aussi  à  la  même  époque  que  les  Arméniens 
commencent  à  composer  des  pièces  versifiées  et  chan- 
tées, écrites  sur  des  rythmes  précis,  avec  le  catholicos 
Mersès  de  Klah,  surnommé  «  Schnorhali  »  ou  «  le 
(Gracieux».  Les  anciens  chants  étaient  écrits  sur  des 
styles  en  prose  et  d'une  allure  plus  libre. 

Les  mélodies  recueillies  ou  composées  depuis  le 
xir'  siècle  ont  donc  pu  se  transmettre  sans  trop  de 
déformations  pendant  une  longue  suite  d'années, 
malgré  les  guerres  et  la  destruction  du  royaume  d'Ar- 
ménie. Comme  dans  toutes  les  liturgies,  il  y  avait  à 
côté  des  mélodies  simples,  basées  sur  la  conforma- 
tion de  la  phrase  littéraire,  des  mélodies  ornées.  Sur 
quelles  bases  rythmiques  étaient  composées  ces  der- 
nières? On  l'ignore.  Mais  cependant  il  parait  probable 
que  c'était  sur  des  formes  analogues  à  celles  des 
chants  byzantins. 

En  efTet,  les  renseignements  les  plus  précis  que 
nous  ayons  sur  l'histoire  de  l'ancienne  musique 
arménienne  nous  révèlent  soit  des  musiciens  grecs, 
comme  Onophrios  de  Thatharla,  allant  enseigner 
leur  chant  aux  enfants  de  chœur  arméniens,  soit  des 
compositeurs  arméniens  célèbres  par  leur  science  de 
la  musique  byzantine. 

A  Constantinople,  on  conviait  volontiers  les  chan- 
tres des  églises  grecques  à  venir  exécuter  dans  les 
églises  arméniennes  les  mélcdik  ou  chants  vocalises 
lies  jours  de  fêle. 

Enlîn,  au  xviit''  siècle,  c'est  la  compénétration  abso- 
lue, dans  le  centre  de  l'empire  ottoman,  des  chants 
byzantins,  arméniens  et  turcs. 

Les  mêmes  causes  qui  amenèrent  Pierre  de  Pélo- 
ponnèse et  son  école  à  transformer  leur  chant  natio- 
nal, influèrent  sur  leurs  contemporains  et  concitoyens 
arméniens.  Nous  trouvons  le  nom  de  Baba  Hampar- 
tsoum  entête  de  ce  mouvement  de  réforme;  il  était 
élève  de  maîtres  réputés,  Boghos  Zenné  d'après  les 
uns,  et  Maskaladji  Vaghouthion  selon  les  autres.  Sa 
réforme  fut  la  même  que  celle  do  son  confrère  grec  : 
réduire  les  fonctions  ryllimiques  des  oiissouU  à  la 
valeur  d'un  seul  battement,  et  susceptible  d'un  frac- 
tionnement très  grand  de  l'unité. 

Baba  Hanipartsoum  fut  peut-être  l'inventeur  de  la 
notation  dont  nous  trouvons  l'usage  établi  à  la  fin 
du  xviii'  siècle  chez  les  musiciens  arméniens.  C'est 
une  combinaison  de  l'ancienne  notation,  avec  l'ad- 
jonction de  signes  divers  plus  ou  moins  empruntés 
ou  imités  de  la  musique  byzantine  et  de  la  musique 
européenne.  Elle  resta  secrète  et  spéciale  aux  maîtres 
de  musique  pendant  une  centaine  d'années.  C'est  en 
1872  qu'elle  devint  officielle,  lorsque  Nicolas  Tachd- 
jian  publia  le  Charakan  avec  les  nouveaux  chants, 
sur  la  demande  du  patriarche  d'Etchmiadzine. 

A  l'imitation  de  Baba  Hamparlsoum,  les  musiciens 
arméniens  brodèrent  aussi,  suivant  le  nouveau  genre 
en  vigueur,  les  vieilles  mélodies  du  Charakan;  nous 
citerons  parmi  eux  lîedros  Tchéomlekdjian,  Abisolon 
L'tudjian,  Aris  Ohannessian,  Gabriel  Éranian. 

Donnons  un  spécimen  de  la  variation  telle  que 
l'ont  entendue  ces  musiciens;  c'est  la  même  l'orme 
d'art  que  chez  les  B^'zantins  du  xix'  siècle: 


^ 


J_J    ij    J    J    J    J    J    J    p. 


HISTOIRE  DE  LA   MUSIQVE 


MOYEN  AGE     553 


VARIATION  Lent 


Les  autres  pièces  ornées  du  chant  ai-mi'iiien  sont 
écrites  dans  le  même  style. 

Au  point  de  vue  du  ryllime,  nous  n'avons  rien  à 
ajouter  aux  observations  déjà  présentées.  Sur  la  tona- 
lité, il  y  a  par  contre  de  curieuses  remarques  à  faire. 

La  plus  f^rande  partie  des  chants  arméniens  se 
meut  dans  un  tétracorde  avec  demi-ton  au  milieu, 
celui  que  les  anciens  nommaient  phri/gien.  Le  mode 
phrygien  sous  toutes  ses  formes  est  donc  la  base  de 


la  musique  arménienne,  et  il  est  au  moins  singulier 
(le  constater  que  la  race  arménienne  est  précisément 
riiérilière  du  peuple  phrygien  de  l'antiquité.  Il  est 
sans  doute  des  raisons  ethniques  par  où  se  peuvent 
expliquer  les  préférences  artistiques. 

Quoi  qu'il  en  soil,  les  mélodies  dont  nous  traitons 
sont  écrites  tantôt  en  genre  diatonique,  tantôt  cliro- 
malique,  avec  toutes  sorles  de  variétés,  sur  les  bases 
suivantes  : 


jb  j  J  J  J  J^U    1^'-  J  J  J  J  J  J  J 


j  J  J  J  ^  J  J  J  -'^  J  J  J  J  J  1^  }^i-U-i^H 


-^4^J  ^  Ji'J  J  .1  m''  j  J  r  r  r  r  r  f 


Malgré  le  peu  de  rapport  de  ces  échelles  avec  celle 
de  rokloekhos,  les  Arméniens  les  ont  cependant 
■classées  en  huit  tons,  pour  se  conformer  sans  doute  à 
l'usage  commun  des  églises.  Mais,  de  même  que  pour 
le  chant  syrien,  il  est  inutile  de  chercher  dans  ces 
Ions  les  rapports  communs  qu'on  trouve  entre  les 
authentes  et  les  plagaux  des  Latins  ou  des  Byzan- 
tins. 


LES  NOTATIONS  MUSICALES  BYZANTINES 
ET  ORIENTALES 

De  même  qu'on  ne  saurait  connaître  suffisamment 
les  origines  de  notre  alphabet  sans  joindre  au  dé- 
pouillement des  manuscrits  et  inscriptions  occiden- 
tales l'étude  des  caractères  grecs,  phéniciens,  égyp- 
tiens même,  ainsi  faut-il,  pour  se  rendre  compte  de 
l'évolution  et  de  la  transformation  des  écritures  mu- 
sicales, étudier  concurremment  avec  nos  notations 
celles  du  moyen  âge  byzantin,  arménien,  syrien. 

Lorsqu'on  aura  comparé  le  tableau  des  neumes 
latins  et  mozarabes  avec  celui  des  notations  primi- 
tives de  la  civilisation  musicale  qui  nous  occupe,  on 
sera  frappé  du  fait  que  leur  origine  est  commune  et 
leurs  procédés  analogues.  Ks(-ce  à  Byzance,  à  Rome, 
à  Anlioche  qu'il  en  faut  placer  la  source?  Peut-être 
nulle  part  et  partout. 

Toutes  ces  notations  sont,  en  effel,  des  manifes- 
tations diverses  d'un  état  d'esprit,  d'une  conception 
générale  qui  peut  caractériser  une  époque,  et  dont 
chaque  peuple,  chaque  civilisation  contemporaine,  a 
pris  sa  part;  à  une  époque  plus  récente,  chacun  a 
•évolué  de  son  côté. 


Les  éléments  principaux  en  sont  :  le  point,  l'accent 
aii/u,  l'accent  i/nive,  la  virgule  et  Vapostrophc,  et  des 
signes  de  combinaison.  L'accent  aigu  indique  une 
note  plus  élevée,  le_  grave  des  sons  plus  graves;  les 
combinaisons  de  l'aigu  et  du  grave,  deux  sons  dont 
le  second  est  plus  bas  que  le  premier;  celle  du  grave 
et  l'aigu,  l'inverse.  Le  point  indique  ordinairement 
un  son  soutenu;  les  autres  signes,  diverses  fluctua- 
tions vocales. 

Le  stade  primitif  semble  le  mieux  représenté  par 
la  notation  byzantine  ekplioné tique  ou  réeitalive.  Les 
signes  en  sont  moins  des  représentations  de  sons 
qu'une  ponctuation  du  discours  modulé. 

Ils  ne  ligurent  en  efl'et  qu'aux  subdivisions  du  texte 
à  chanter;  un  membre  de  phrase  sera  ainsi  compris 
entre  deux  accents  musicaux  aigus,  indiquant  un  ré- 
citatif sur  une  noie  élevée.  Le  chanteur  ou  le  lecteur 
n'a  donc  sous  les  yeux  qu'un  aidc-iiiémoire ;  les  signes 
sont  simplement  destinés  à  lui  lappeler  la  lormule 
mélodique  qu'il  a  apprise  par  cœur  à  la  leçon  ou  au 
cours  :  c'est  à  lui  de  l'adapter  aux  mots  du  texte, 
d'après  leui'  enchaînement,  leurs  accents  toniques. 

Nous  avons  des  exemples  de  cette  notation  récita- 
tive  dès  le  v"  siècle;  il  est  possible  qu'elle  remonte 
plus  haut,  puisqu'un  grammairien  romain  du  ui'^  siè- 
cle, Censorinus,  a  mentionné,  dans  un  traité  perdu, 
le  rôle  musical  des  accenis.  De  très  nombreux  ma- 
nuscrits byzatitins  nous  donnent  des  exemples  de 
cette  notation,  jusque  vers  le  xiii"  siècle.  Des  copies 
conservées  dans  nos  bibliothèques,  faites  au  xv  et  au 
xvr'  siècle  sur  les  manuscrils  précédents,  montrent 
que  les  copistes  ne  cormaissaienl  plus  à  ce  moment 
le  sens  des  accents  ekphonétiques;  il  les  transcrivent 
tout  de  travers. 

Comme  les  accents  musicaux  juifs,  les  signes  réci- 
latit's  byzantins  sont  placés,  suivant  leur  sens,  tantôt 
au-dessus,  tantôt  au-dessous  du  texte. 

L'ancienne  notation  arménienne,  du  xii''  siècle  au 
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XIX",  a  employé  les  mêmes  procédés  et  les  mêmes 
signes;  mais  ceux-ci  prennent  un  sens  musical  plus 
déterminé. 

On  les  place  au-dessus  du  texte,  mais  cependant 


pas  encore  à  toutes  les  syllabes,  et  seulement  quand 
le  chanteur  a  besoin  d'une  aide  spéciale,  pour  lui 
rappeler  une  vocalise,  un  saut  de  quarte,  un  orne- 
ment. 


NOTATIONS 


PRIMITIVES 

ARMÉNIENNE 
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'  lo  nom  et  Texplication  de  ces  sij^iies,  consulter  le  texte  ci-contre. 


Dans  noire  tableau  nous  n"avons  indiqué  que  les 
principaux  de  ces  signes,  une  quinzaine,  ceux  qui 
correspondent  aux  accents  ekphonétiques  byzantins; 
il  y  en  a  soixante-dix  autres,  dans  le  détail  desquels 
nous  n'entrerons  pas. 

Enfin,  nous  publions  pour  la  première  fois  des 
notes  musicales  syriaques,  dont  l'exemple  est  à  peu 
près  unique  :  la  transcription  en  a  été  faite  pour 
nous  sur  un  manuscrit  du  Liban  qui  la  renferme'. 
Disons  de  suite  qu'on  en  ignore  absolument  le  sens  : 
toutefois,  il  parait  certain  qu'elle  a  dû  être  interpré- 
tée dans  le  genre  des  notations  byzantines  et  armé- 
niennes. Elle  oll're  un  progrès  sur  l'ancienne  notation 
arménienne;  il  y  a  un  signe  au  moins  à  chaque  syl- 
labe. 

Mais,  dès  une  époque  très  ancienne,  sûrement  an- 
térieure au  xi"  siècle,  les  Byzantins  et  les  Syriens 
avaient  déjà  employé  les  signes  ekphonétiques  dans 
un  sens  diastàmatique.  Cette  notation,  peut-être  de- 
puis saint  Jean  Damascène,  n'a  cessé  de  se  transfor- 
mer, et  c'est  encore  sur  ses  bases  que  le  réformateur 


i.  ilenaion  syriaque,  bibliotiièque  tiu  séminaire  de  Cliarfé,  in-V, 
non  paginp,  sans  date;  le  caractère  de  l'écriture  est  du  xiv»  siècle  en- 
viron. Un  seul  autre  ms.  oifre  cette  notation,  l'Oktockhos  syriaque 
n»  28  de  la  bililiotlièque  (latriarcale  du  Saint-Sôpulcre,  à  Jérusalem. 


Chrysanthe  a  fixé  la  séméiograpliie  byzantine  mo- 
derne. Toutefois  les  staroviêres  ou  «  vieu.x-croyants  » 
de  Uussie,qui  n'ont  jamais  voulu  admettre  les  modi- 
lications  liturgiques,  ont  conservé  une  forme  très  pri- 
mitive de  cette  notation. 

Dans  la  notation  byzantine,  il  y  a  deux  espèces 
principales  de  signes  :  les  caractères  plioniHiqiies, 
exprimant  soit  la  répétition  d'un  son,  soit  un  saut  de 
deux  ou  plusieurs  degrés;  rien  n'indique  cependant 
quelle  est  la  grandeur  précise  de  cet  intervalle  :  elle 
est  déterminée  par  les  divisions  de  l'échelle  diatoni- 
que, chromatique  ou  enharmonique  d'après  laquelle 
est  exécuté  le  chant.  Dans  les  formes  ancietines  de 
la  notation  byzantine,  les  caractères  phonétiques, 
nommés  aussi  ijrands  signeSj  sont  subdivisés  en  corps 
et  en  esprits. 

La  seconde  espèce  est  celle  des  caractères  aphones. 
ou  hi/postases,  qui  se  joignent  aux  premiers  pour  en 
déterminer  l'émission,  en  augmenter  ou  en  diminuer 
la  durée.  C'est  ici  que  s'est  donné  libre  carrière 
l'imagination  des  kallopislai,  et  des  mu'islores,  dans 
les  œuvres  desquels  on  peut  trouver  l'emploi  d'une 
cinquantaine  d'Iiypostases. 

Enfin,  le  ton  des  pièces  est  indiqué  parles  martyries, 
et  les  modulations  par  les  plUkorai.   Les   marlyries 
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n'étaient  piiinitivement  que  le  numéro  des  échelles 
tonales,  A'  ou  a',  15'  ou  ^',  1"  ou  •,'',  ^'  ou  o',  avec,  pour 
li'S  plaf,'ales,  l'adjonction  de  la  lettre  t.,  initiale  de 
liUiilios.  Petit  à  petit,  comme  les  ciels  de  notre  nota- 
lion,  ces  lettres  ont  fini  par  se  transformer  en  signes 
divers. 

Les  pktliorai  indiquent  les  modulations  ainsi  :  la 
phlhova  d'un  ton,  placée  sur  une  autre  note,  indique 
une  nouvelle  division  de  la  gamme  semblable  à  celle 
du  ton  de  la  pktliura.  Par  exemple,  la  plUlioia  de  rt! 
(éclielle  mineure),  placée  sur  fa  (éclielle  majeure), 
indique  (|ue  l'éclielle  de  fa  prend  b.  cet  endroit  les 
mêmes  intervalles  que  celle  de  ré. 

Les  rél'ormaleurs  de  la  musique  byzantine  ont 
inventé  pour  la  solmisalion  les  syllabes  pa,  voit,  ga, 
(H,  kc,  dzû,  ne,  qui  correspondent  à  peu  près  à  :  ré,  mi, 
fa,  sol,  la,  si,  ut. 

Les  réformateurs  arméniens  ont  adopté  un  autre 
système  :  sept  signes  fixes  indiquent  les  degrés  cor- 
respondant à  (lo,  ré,  mi.  fa,  sol,  /«.sti',  qu'ils  sollient 
po,  ù,  vu,  bè.  liho,  né.  pa.  Avec  adjonction  d'un  petit 
trait,  les  signes  d'intonation  représentent  l'octave 
supérieure. 

Une  seconde  catégorie  de  signes  représente  les 
valeurs,  depuis  celle  qui  correspond  à  la  ronde,  jus- 
qu'à la  quadruple  croclie. 

Outre  toutes  ces  espèces  de  signes,  les  notations  que 
nous  étudions  en  ont  également  qui  correspondent  à 
nos  dièses  et  bémols. 

NOTATlOiNS    PRIMITIVES 
(Voir  page  précédente.) 

Nous  indiquons  dans  ce  tableau,  suivant  l'ordre 
des  cliiH'res  de  chaque  ligne,  les  notes  portées  dans 
chaque  colonne,  désignées  par  I  (byzantines),  H  (ar- 
méniennes); on  ne  connaît  rien  des  notes  syriaques, 
comme  nous  l'avons  déjà  dit.  A  la  suite  de  chacune, 
nous  indiquerons  le  nom  du  neume  ou  signe  lalin 
correspondant;  on  pourra  s'y  reporter,  dans  l'article 
sur  la  Musique  occidentale  au  moi/en  âge,  p.  o80. 

1,  I,  y.z'i-zr'inaria,  kentcmata  (points),  indiquent  des 
subdivisions  de  la  phrase  avec  des  notes  soutenues; 
II,  két  (point),  vcrdjahêt  (deux  points),  même  signifi- 
cation, formules  mélodiques  y  correspondant. 

2,  II,  soui/li,  particulier  au  chant  arménien,  se  place 
sur  certaines  syllabes  atones. 

3,  I,  ôf-ïa,  oxeia  (accent  aigu),  note  ascendante;  II, 
checld,  même  sens;  cf.  lat.  virga,  même  sens.  Quand 
cette  note  est  redoublée,  on  soutient  le  son. 

4,  II,  ierhar,  sorte  d'accent  aigu  qui  prend  une  valeur 
de  plus  en  plus  longue  suivant  qu'il  est  sur  une  syllabe 
ordinaire,  accentuée  ou  finale. 

o,  II,  signification  inconnue,  mais  peut-être  sem- 
blable à  celle  de  la  double  oxeia. 

6,  I,  papsTa,  bareia  (accent  grave),  signifie  dans  la 
notation  diastématique  non  pas  un,  mais  deux  sons 
graves;  II,  botult,  même  sens;  cf.  lat.  punctum. 

1, 1,  y.pEjjiaaTf,  ài:'  Ïtw,  kremasté  intérieure  (crochet); 
8,  I,  zoôo'.aijia,  kouphisma  (léger),  dans  la  notation 
diastématique,  groupe  de  deux  sons  ascendants; 
7,  II,  pouch  (épine),  même  signification,  très  souvent 
ces  notes  sont  en  intervalle  de  quarte;  8,  II,  thour, 
modification  de  ce  signe.  Cf.  latin  podaliis. 

9,  I,  /.pîiiaTTrj  (ït:'  è;w,  kremasté  extérieure,  con- 
traire de  la  précédente;  II,  /iO!(;t  (épais),  deux  sons 
descendants.  ■ 

10,  II,  parouik  (accent  circonflexe);  cf.  latin  p-xa 
et  cHvis. 


11,  I,  ouô  àiroaTpoooi,  deux  apostrophes,  dans  la 
notation  eUphonétiq'ue,  séparent  et  encadrent  cer- 
tains membres  de  phrase;  II,  slorakèt ,  sépare^  les 
membres  de  phrase  moins  importants  que  ceux  sépa- 
rés par  le  kél,  formule  mélodique. 

1 2,  I,  àTCÔJTpc'iO!;,  apostrophe,  et  Juô  àijôaTpoooi  a'jv- 
oEciJio!,  deux  apostrophes  liées,  forme  très  dillérente 
du  n°  H;  employée  dans  la  notation  diastématique 
comme  degré  descendant;  c'est  plutôt  originairement 
une  autre  forme  de  l'accent  grave;  II,  dzounk.  Cf. 
l'une  des  formes  de  Yaposlraplia  latine. 

13,  I,  apostrophes  diastématiqnes  superposées, 
dont  l'ensemble  porte  dans  la  notation  ekphonétique 
le  nom  d'uTtô/.p'.cf.î,  hjpokrisis  (réponse),  deux  ou 
trois  sons  descendants;  la  forme  liée  est  employée 
aussi  dans  la  notation  diastématique  sous  le  nom 
d'I'vapî'.ç,  énarxis  (commencement).  Cf.  latin  climacus. 

14,  I,  formes  diverses  de  la  ■!:ii^avX'.-'.y.ri,paraklitiké 
(consolatrice?  ou  inclinée),  et  du  xOX'.7[ia,  kijlisma 
(enroulement),  ces  deux  signes,  souvent  mis  l'un 
pour  l'autre,  tant  dans  la  notation  ekphonétique  que 
la  diastématique,  indiquent  un  ornement  vocal  ;  H, 
kliaijh  (fieuri)  et  ses  divers  composés,  vernakhagh 
(fleuri  en  haut),  nerknakhagh  (fleuri  en  bas)  et  gar- 
gagh,  ornement  se  rapprochant  du  trille.  Cf.  latin 
quiiisma. 

lo,  I,  ^■jpiJ.rii'J.y.r,,  syrmatiké  (filé,  traîné?),  signifi- 
cation inconnue;  II,  tacht  (baquet?),  signification 
inconnue;  on  remarquera  cependant  que  la  forme 
de  ces  signes  représente  des  ondulations  contraires  à 
celles  des  suivants. 

16,  I,  /.aOia-cr;,  kalhisté  (assise)  dans  la  notation  ek- 
phonétique; 17,  forme  analogue  et  même  semblable, 
dans  la  notation  diastématique,  signifiant  un  groupe 
de  trois  notes,  dont  la  seconde  est  plus  grave,  comme 
le  porrectus  latin;  le  signe  13,  étant  l'opposé  de  celui- 
ci,  pourrait  donc  être  l'analogue  du  torcidus. 

NOTATIONS    DIASTÉMATIQUES 
(Voir  page  .luiviintc.) 

Byzantine.  —  1,  '.aov,  ison  (égal),  unisson;  2,  its- 
xatr-T],  petastè  (envolement),  degré  ascendant  avec 
inflexion;  3,  ôlr(V',  oligon  (peu),  un  degré  ascendant; 
4,  -/.-vTr^fjtaTa,  kentcmata,  même  signification;  5,  oli- 
gon et  kentemuta,  seconde  et  tierce  ascendante;  6,  7, 
oligon  et  kentema,  tierce;  8,  mêmes  signes,  autre- 
ment combinés,  quartes. 

9,  u'|'r,Xr,,  hi/psèlè  (élevée);  sur  Voliijon  et  la  petastè, 
placée  adroite,  quinte;  10,  id.,  placée  à  gauche,  sixte. 
On  peut  continuer  l'indication  des  intervalles  plus 
grands  en  ajoutant  successivement  ces  signes  les  uns 
aux  autres. 

H,  àiz'jcs-çiomc,,  apostrophe,  un  degré  descendant, 
12,  Giroppo-/-;,  hyporrhoè  (descente),  deux  degrés  des- 
cendants; 13,  ÈÀïtipov,  claphron,  tierce;  14,  elfiphron 
et  apostrophe,  quarte;  la,  yaixcj.r^,  khamèlc  (bas), 
quinte;  i6,  kliamèlc  et  apostrophe,  sixte;  el  les  au- 
tres combinaisons  analogues  à  celles  des  intervalles 
ascendants. 

17  et  suivants,  hyposlases;  17,  àitXy;,  aplè  (simple), 
double  la  note;  18,  yliaixa,  klasma  (brisé),  double  en 
détachant  ou  en  tremblant;  19,  -j'op^ôv,  gorgon  (vif), 
divise  le  temps  en  deux,  réunit  deux  notes  en  un 
temps,  dans  la  musique  lente  et  ornée  (papadique, 
stichérarique);  dans  le  genre  hiimologiqne,  indique 
une  accélération  du  mouvement,  qui  s'ex]irime  aussi 
par  une  apostrophe  suivie  de  l'elaphron,  pour  les 
mouvements  descendants;  20,  àp-;ôv,  ((7'3on  (brillant). 
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contraire  du  précédent;  21,  double  gorgon,  digorgon, 
double  subdivision;  22,  diargon,  double  argon;  23, 
àv-c'.zivu);jia,  anlikénoma  (devanl  le  vide),  note  lancée; 
24,  papïTa,  bareia  (grave),  accent  sur  une  note  descen- 
dante; 25,  à'jo'.a-'W,  psi/phiston.  accent  sur  une  note 
ascendante;  26,  ôfixXov,  homulon,  avec  calme;  27, 
croix,  respiration. 

28  et  suivants,  martijrles  du  genre  diatonique,  la 
première  étant  celle  de  si. 

36  et  suivants,  phthorai  du  même  genre,  la  pre- 
mière étant  celle  de  ré  ou  du  premier  ton  authente. 


8. 


43,  uosa'.ç,  lii/phrsis  (relâchement),  le  bémol;  44» 
Si/cj'.;,  dièsis,  le  dièse. 

Arménienne.  —  De  1  à  7,  signes  d'intonation,  le 
premier  pour  ttt,  le  dernier  pour  sjii;  au-dessous,  les 
mêmes  pour  l'octave  supérieure.  De  8  à  16,  signes 
de  durée,  le  premier,  sougli,  équivalant  à  une  ronde; 
9,  zoighet;  10,  kât,  unité  de  mesure;  U,  stor ;  12, 
erkilor;  13,  dzounk:  ii,dznkner:  lo,  tliar,  point  d'al- 
longement du  slor:  16,  kisathar,  point  d'allongement 
des  durées  inférieures;  17,  kisver  et  kisvar  indique  le 
demi-ton  accidentel. 


1.      2        3. 

t. 

.s. 

6. 

7. 

J     ^     /^ 

F 

^ 

vV 

r 

J    _^    _'^ 

S 

_— 

^w 

r 

10. 
♦ 

17./ 


11. 


13. 


15.       16. 


Amédée  GASTOUÉ,   1912. 


II 


LA   MUSIQUE   OCCIDENTALE 


Par  Amédée  GASTOUE 


Le  nom  de  moyen  âge  éveille,  chez  la  plupart  de 
nos  contemporains,  la  vision  d'une  époque  mysté- 
rieuse, vague,  enténébrée,  d'où  jaillit  cependant  l'idée 
puissante  qui  enfanta  ces  sublimes  cathédrales  que 
nous  admirons  toujours,  et  qui  ne  cesseront  d'être 
de  merveilleux  modèles  offerts  aux  constructeurs  et 
aux  décorateurs  de  l'avenir. 

Le  moyen  âge,  est-il  nécessaire  de  le  dire,  est  bien 
autre  chose  que  cela;  et  d'abord,  ce  que  nous  nom- 
mons moyen  âge  correspond-il  à  l'idée  qu'on  peut 
s'en  faire  d'après  cette  appellation?  Non. 

En  réalité,  cette  expression  ne  répond  à  rien  de 


précis.  En  piétendant  mettre  à  part  la  période  mille" 
naire  qui  s'étend  de  la  lin  du  \'  siècle  aux  dernières 
années  du  xv=  siècle,  les  littérateurs  romantiques 
des  environs  de  1830  ont  commis  la  plus  lourde  des 
erreurs  historiques,  scientifiques  et  artistiques. 

Ce  qu'on  a  voulu,  c'est  marquer  ce  qui  sépare 
l'antiquité  gréco- romaine  des  temps  relativement 
modernes.  Or,  si  nous  voulions  établir  une  ligne  de 
démarcation  à  peu  près  nette,  ce  n'est  ni  au  V  ni  au 
xv^  siècle  qu'il  faudrait  en  placer  les  deux  termes, 
mais  au  x",  à  la  fin  de  l'époque  carolingienne. 

Les  goûts  antiques,  en    ellet,  malgré   les   ruines 
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accumulées  par  les  invasions  des  barliares,  subsisté- 
renl  et  s'imposèrent  en  niaitrcs  jusqu'au  moment  où 
les  racfs  conquises  et  les  conquérants  eurent  entière- 
ment fusionné.  Jusqu'au  rèfçne  de  Cliarlematîne  et  à 
la  renaissance  qu'il  produisit,  on  peut  dire  que  l'an- 
liquité  n'est  pas  morte.  Arts  et  sciences  sont  toujours 
régis  par  les  mêmes  lois  qu'aux  premiers  siècles  de 
notre  ère. 

L'empire  carolingien  fut  la  fin  de  l'antiquité;  mais 
aussi,  ayant  unifié  les  races  et  les  coutumes,  il  donna 
le  signal  de  la  formation  et  de  l'émancipation  des 
peuples  :  l'idée  moderne  était  née.  Dès  lors,  arts  et 
sciences  suivent  un  nouveau  processus.  De  nouvelles 
inventions  les  transforment,  les  font  évoluer,  les 
amèneront  jusqu'à  la  foi'nialion  de  notre  mentalité 
moderne. 

Au  point  de  vue  spécial  qui  nous  occupe,  on  voit 
qu'il  n'y  a  donc  pas,  à  proprement  parler,  de  musi- 
que du  m03'en  âge;  il  y  a  des  formes  musicales  qui, 
à  cause  de  leur  emploi  prédominant  à  tel  ou  tel  mo- 
ment de  cette  longue  période,  peuvent  sans  doule 
revendiquer  le  qualificatif  de  «  médiévales  »,  mais, 
en  deliors  d'elles,  c'est  la  musique  antique  gréco- 
romaine,  liébiaîque  et  égyptienne,  telle  qu'elle  était 
en  usage  vers  le  m"  siècle  de  notre  ère,  qui  subsiste 
seule  jusqu'à  l'époque  de  Cbarlemagne,  et  ce  sont, 
d'aulre  part,  les  premiers  balbutiements  de  la  mu- 
sique mesurée  et  polyphonique  qui  se  font  entendre 
dès  ce  moment. 

Voilà  pourquoi  nous  ne  dirons  point  la  musique 
du  moj/en  dije,  mais  la  musique  au  moyen  âge.  Et  la 
grande  division  que  nous  venons  d'indiquer  mar- 
quera elle-même  la  division  de  ce  travail  :  on  y 
traitera  d'abord  du  chant  liturgique  proprement  dit 
{plain-chanl  ou  ckant  grégorien),  dont  la  période  de 
formation  et  d'apogée  s'étend  principalement  jusque 
vers  le  .xi"  siècle,  puis  des  formes  mesurées  et  poly- 
phoniques qui  naquirent  vers  le  ix'-  siècle  (musique 
des  trouvères,  déchant,  motets). 


I 
LE  CHANT  LITURGIQUE 

Pourquoi  plutôt,  en  ce  premier  paragraphe,  traiter 
du  chant  liturgique?  C'est  que,  à  partir  du  jour  où 
les  barbares  se  répandirent  sur  l'Occident,  au  v°  siè- 
cle, la  musique  profane  était  déchue;  le  christia- 
nisme triomphant  avait  peu  à  peu  mis  fin  aux  chants 
qui  accompagnaient  les  cérémonies  païennes  :  la 
mélodie  liturgique  de  la  religion  chrétienne  restait 
presque  seule,  comme  témoin  d'un  art  qui  disparais- 
sait. 

Il  ne  faudra  donc  que  peu  de  lignes  pour  traiter 
de  l'état  de  la  musique  non  chrétienne,  —  profane 
ou  autre,  —  à  l'époque  qui  nous  occupe. 

Dans  les  villes,  théâtres  et  cirques  sont  presque 
partout  ruinés;  ce  qu'on  s'empresse  de  relever,  après 
le  passage  du  ftot  envahisseur  des  Vandales  ou  des 
Goths,  ce  sont  les  maisons  et  les  magasins,  les  écoles 
et  les  églises.  Dans  les  campagnes,  c'est  partout  la 
dévastalion  :  les  riches  villas  d'Italie,  de  Gaule  ou 
d'Espagne,  dont  les  propriétaires  étaient  ordinaire- 
ment gens  instruits  et  amateurs  de  musique,  sont 
entièrement  détruites. 

11  ne  subsiste  guère,  en  fait  de  musique  profane. 


que  les  auditions  données  par  les  ritharèdcs,  chan- 
tant en  s'accompagnant  sur  leur  instrument.  Pen- 
dant un  certain  temps,  ces  citharèdes  se  transmirent 
encore  des  principes  musicaux  élevés  :  peu  à  peu  ils 
disparaissent.  Au  vi'-  siècle,  les  rois  setni-barbares 
de  la  race  mérovingienne,  vainqueurs  implantés  dans 
nos  pays,  voulurent  jouir  de  la  civilisation  des  vain- 
cus. Clovis,  le  premier,  veut  relever,  dans  les  arènes 
romaines  et  les  théâtres  de  Paris,  les  anciennes  re- 
présentations et  les  auditions  classiques  de  Rome; 
mais,  pour  trouver  un  musicien,  un  citharède  à  la 
fois  habile  dans  le  chant  et  le  jeu  des  instruments, 
et  instruit  dans  les  principes  de  son  art,  il  faut  le 
demander  à  Home. 

Quelques  années  plus  tard,  Chilpéric  restaure  le 
théâtre  romain  de  Soissons  :  dans  cette  ville  comme 
à  Paris,  on  entend  l'ancien  répertoire,  grâce  aux 
élèves  que  le  citharède  obtenu  par  Clovis  avait  for- 
més, car  le  roi  le  destinait  aussi  à  l'enseignement  de 
la  musique  dans  sa  capitale. 

On  entend  encore  parler  de  citharèdes  et  de  citha- 
ristes  à  quelques  reprises,  mais  bientôt  leur  impor- 
tance décroit  :  ils  sont  surtout  des  musiciens  destinés 
à  charmer  les  loisirs  des  princes.  Nous  les  retrouve- 
rons quelques  siècles  plus  tard,  devenus  les  jongleurs 
et  les  interprètes  des  trouvères. 

Comme  instruments,  on  continuait  de  se  servir  de 
ceux  que  les  anciens  avaient  pratiqués  :  cependant 
les  bardes  irlandais  et  celtiques  y  ajoutaient  les  leurs, 
comme  le  krouth  ou  rotta,  ancêtres  de  la  viole,  avec 
un  jeu  et  sans  doute  un  style  particuliers,  que  nous 
ignorons  du  resle  totalement. 

Les  orgues,  fort  h  la  mode  dans  la  civilisation  ro- 
maine, en  tant  qu'instruments,  nous  dirions  main- 
tenant «de  salon  »,  avaient  presque  tous  disparu 
dans  la  ruine  des  riches  demeures  qui  les  conte- 
naient. Il  n'y  a  plus  qu'à  Rome  où  cet  instrument 
nous  soit  encore  décrit,  au  vi'- siècle,  par  Cassiodore, 
dans  un  intéressant  passage  qui  fait  mention  d'orgue 
à  vent  : 

«  L'orgue  est  comme  une  sorte  de  tour  contenant 
des  tuyaux  sonores  de  diverses  longueurs,  dans  les- 
quels une  abondance  de  voix  est  portée  par  des  souf- 
flets: et,  afin  que  le  chant  s'y  adapte  d'agréable 
laçon,  la  partie  inférieure  des  tuyaux  est  fermée 
par  des  languettes  de  bois,  que  les  doigts  des  maî- 
tres frappent  selon  les  règles  de  l'art,  en  produi- 
sant une  puissante  ou  une  suave  cantilène.  »  (Sur  le 
psaume  liiO.) 

Dans  une  explication  du  même  psaume,  saint  Au- 
gustin avait  dit  :  «  [L'auteur]  y  a  ajouté  l'orgue,  non 
pas  pour  que  chaque  instrument  sonne  en  son  parti- 
culier, mais  pour  qu'i7s  s'accordent  en  diverses  conso- 
nances, comme  on  le  fait  avec  l'orgue.  Les  saints  de 
Dieu  ont  en  effet  comme  des  consonances  diverses,... 
d'oii.  se  produit  un  très  suave  accord  de  sons  différents.  » 

Malgré  leur  construction  rudimentaire,  ces  orgues 
paraissent  donc  avoir  eu  au  moins  deux  jeux  :  un 
t<  puissant  »,  probablement  à  anches,  l'autre  «  suave  », 
à  embouchure  de  flûte  (cf.  p.  '.'M},  il  est  remarquable 
que  c'est  dans  le  jeu  de  ces  orgues  que  nous  ayons 
pour  la  première  fois  connaissance  de  parties  de 
chant  diverses  s'accordantcoiitrapontiquement.  Nous 
ver-roMS  plus  loin  tout  ce  qu'on  peut  tirer  de  ce  ren- 
seignement pour  l'histoire  des  origines  de  la  poly- 
phonie. 

Tels  sont  tous  les  renseignements  que  nous  ayons 
d'un  peu  précis  sur  l'exercice  de  la  musique  profane, 
du  v"  au  ix"  siècle. 
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Quelques  textes  montrent  aussi  qu'il  existait  un 
art  populaire.  Un  chroniqueur  cile  le  premier  cou- 
plet d'une  chanson  franque  exécutée  surtout  par  les 
femmes,  dansant  et  frappant  des  mains,  en  l'hon- 
neur de  Clolaire.  Nous  savons  aussi  que  plusieurs 
conciles  durent  interdire  de  semblables  chants  dan- 
sés dans  les  cimetières  à  certaines  fêtes. 

Du  ix"  siècle,  nous  possédons  le  texte  et  la  nota- 
tion neumatique  de  plusieurs  complaintes,  sur  la 
mort  de  Charlemagne  (814),  la  bataille  de  Fontenoy, 
etc.;  des  pièces,  sans  doute  écrites  à  l'usape  des 
étudiants,  sur  des  vers  d'Horace,  de  Stace,  des  frag- 
ments de  ['Ênéiile',  etc.  Toutefois,  la  mélodie  en  de- 
meure inconnue,  mais  la  façon  dont  elle  est  notée 
indique  une  parenté  proche  avec  le  plain-chant  ecclé- 
siastique. 

THÉORICIENS 

La  tonalité,  le  rythme,  le  style  de  ces  musiques 
profanes  ne  peuvent  nous  être  connus  que  par  l'é- 
tude comparée  des  monuments  de  l'antiquité  gréco- 
romaine  avec  ceux  du  chant  chrétien. 

De  ce  côté,  nous  sommes  amplement  pourvus,  et 
les  polémiques  qu'on  a  pu  élever  sur  ces  questions 
sont  venues  simplement  de  l'ignorance  de  tous  les 
documents  que  les  recherches  modernes  ont  fait  sor- 
tir des  bibliothèques  poudreuses  où  ils  se  trouvaient. 

D'ailleurs,  nous  ne  devons  pas  oublier  qu'au  mo- 
ment où  Rome  et  les  contrées  occidentales  de  l'Eu- 
rope se  débattaient  ainsi  contre  la  barbarie,  Byzance, 
d'un  autre  côté,  était  en  possession  d'une  civilisation 
extrêmement  raffinée,  et  les  musiciens,  comme  les 
artistes  de  tout  genre  que  comptaient  nos  pays, 
allaient  demander  à  leurs  confrères  byzantins  le  com- 
plément technique  dont  ils  pouvaient  avoir  besoin. 

Dans  l'enseignement  donc,  les  traités  si  impor- 
tants d'Aristide  Quintilien,  pour  la  rythmique,  et  de 
Gaudence,  pour  la  tonalité,  maintenaient  dans  les 
écoles  les  principes  antiques.  Quand  nous  disons  les 
écoles,  on  doit  aussi  bien  entendre  les  établissements 
d'enseignement  ordinaire  et  supérieur,  que  ceux  où 
la  musique  était  l'objet  de  soins  tout  particuliers, 
tels  les  Scholx  cantorum  décrites  plus  loin.  L'élude 
des  principes,  non  point  seulement  de  ce  que  nous 
nommons  actuellement  le  solfège,  mais  aussi  du 
rythme,  de  la  tonalité  et  de  la  division  des  intervalles, 
était  poussée  très  loin  et  faisait  l'objet  d'une  des  ma- 
tières des  cycles  des  études  libérales,  suivant  la  tra- 
dition antique,  conservée  ù  travers  tout  le  moyen  âge. 

Les  deux  manuels  d'enseignement  dont  j'ai  cité 
les  auteurs  dataient  du  11=  siècle,  mais  ils  trouvaient 
leur  explication  ou  leur  complément  dans  des  traités 
plus  récents,  nécessités  par  les  progrès  de  l'art  mu- 
sical. 


isicologuc  mode 
valeur  do 


!.  Coinbarieu,  l  Enéide  en  mm 

^.  En  ne  tombant  pas  dans  les 
qui,  prétendant  assimiler  le  pied 
dans  les  pieds  de  trois,  quatre,  cinq,  div  temps,  et<:.,  non  pas.  suivant 
l'enseignement  des  anciens,  des  rythmes  plus  ou  moins  étendus,  selon 
le  nombre  de  ternies  premiers  dont  ils  sont  composés,  mais  des  sub- 
divisions d'une  valeur  unique.  Exemples  :  1,  trochée;  î,  iambe;  3, 
dactyle;  4,  épitrite  second;  5,  dochmiaque,  etc.,  suivant  le  nombre 
de  temps  premiers  dont  ils  se  composent,  en  prenant  la  croche  poui 


jj         JJ       JÏÏ  IJJJ 

tinilé  de  temps  premier  :  1,  *  •    ;  ;,  •  •;  3,*  •  *  ;  4,  •  •  •  •  ; 

5,  JW«i    JJJ   J;  les  mêmes  suivant  l'hypothétique  «  égalité  des 
pieds  »  la  noire  étant  prise  comme  unité  de  pied  ou  temps  coiniiosc  ; 

1,  Ja/;  î,  J    'J;  3,   Wjj;  4,   éjJJ  ;  5,  j7*'    JWW    •': 


I  Nous  sommes  redevables  de  nos  connaissances 
sur  ces  questions,  à  travers  la  longue  période  qui 
nous  occupe,  à  un  grand  nombre  de  musiciens  soit 
amateurs,  mais  à  un  degré  éminent,  soit  profession- 
nels, dont  presque  tous  les  écrits  nous  ont  élé  con- 
servés. 

Saint  Augustin  (354-430)  est  le  premier  que  nous 
rencontrions,  l'esprit  le  plus  éclairé  de  son  temps.  Il 
avait  commencé  un  traité  fort  important;  mais,  ab- 
sorbé par  les  soucis  de  l'épiscopat,  il  ne  put  écrire 
que  les  six  livres  consacrés  à  la  rythmique.  Il  serait 
à  souhaiter  qu'on  ftt  à  ce  traité,  remarquable  à  tous 
points  de  vue,  les  honneurs  d'une  réimpression,  avec 
traduction  et  commentaire^.  Ses  autres  écrits  con- 
tiennent beaucoup  de  renseignements  sur  la  musi- 
que, entre  autres  plusieurs  allusions  très  curieuses 
et  très  détaillées,  à  l'usage  du  jiibilus  ou  vocalise 
dans  le  chant  liturgique. 

Capell.\  a  condensé  dans  son  livre  IX  De  niiptiis 
Pliiloloijix  et  Mercurii  (Les  Noces  de  la  Philologie  et 
de  Mercure)  les  principes  des  formes  et  de  la  com- 
position musicale.  Ce  petit  livre  eut  une  grande  vo- 
gue pendant  plus  de  cinq  cents  ans.  .\u  vi°  siècle,  il 
était  d'usage  courant  dans  les  écoles  des  Gaules;  à 
la  fin  du  ix"  il  y  était  encore  commenté. 

MuTUNUs,  vers  500,  traduisit  en  latin  le  traité  de 
Gaudence.  On  croit  celte  traduction  perdue. 

Albi.nus,  patrice  romain,  et  l'un  des  Mécènes  de  la 
musique  et  du  théâtre  à  la  même  époque,  écrivit  un 
traité  «  d'une  brièveté  qui  renfermait  beaucoup  de 
choses  >i  :  ce  livre  est  perdu. 

lîoÈCE  (vers  470-523),  un  des  hommes  les  plus 
remarquables  du  haut  moyen  âge;  ministre  du  roi 
goth  Théodoric,  il  fut  l'intermédiaire  de  Clovis  dans 
l'affaire  dont  j'ai  parlé  plus  haut.  Auteur  d'un  traité 
en  cinq  livres  consacré  surtout  aux  délails  de  la 
construction  et  de  l'accord  du  monocorde  suivant  les 
trois  genres  diatonique,  chromatique,  enharmoni- 
que. Ce  livre,  suivi  par  tous  les  maîtres  du  moyen 
âge,  fut  le  point  de  départ  de  la  notation  dite  alpha- 
bétique :  dans  ses  démonstralions  et  ses  graphiques, 
lîoèce  représente  par  A  le  son  le  plus  grave  ou  «  ton 
hypodoi'ien  »,  correspondant  au  la,  et  les  tons  sui- 
vants par  la  série  des  lettres  de  l'alphabet.  Mais  ou 
ne  saurait  dire,  avec  certains,  que  Boèce  a  élé  l'inven- 
teur de  la  notation  basée  sur  ces  procédés. 

Sa  correspondance  avec  Théodoric  renferme  de 
très  intéressants  renseignements  sur  le  rùle  et  la 
forme  du  rylhine.  Espérance,  sa  femme,  était  un  au- 
teur également  fort  estimé. 

C.\ssiODORE  (vers  480-570),  parent  de  Boèce  et  son 
successeur,  a  laissé  un  manuel  d'enseignement  sur 
les  arts  libéraux,  fort  précieux. 
Saint  Grégoire  le  Grand  (540-604),  en  dehors  de 


L'auteur  de  cette  théorie  bizarre  prétend  s'appuyer  sur  un  passage 
de  saint  Augustin,  qui  dit.  en  effet,  qu'un  pietl  ne  peut  être  uni  à 
un  autre  que  s'il  lui  est  égal  en  temps;  seulement,  ce  qu'on  oublie  de 
dire,  c'est  que  saint  Augustin  parle  ici  des  formes  de  V hexamètre  dac- 
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tyligue,  où  t 


ï  peut  employer  régulièrement  que  le  dactyle  < 


ft  le  spondée  9  0.  Dans  les  autres  cas,  cet  antique  théoricien  dit  for- 
mellement qu'il  suffit  que  les  pieds  ou  rythmes  soient  joints  par  une 
M  certaine  égalité», qui  peut  être  dans  les  proportions  de  sis  a  sept,  sept 
à  neuf,  et  autres  semblables,  conformément  à  toute  la  doctrine  des 
mptricicns  gréco-romains.  Voir  mes  Orii fines  ihi  chant  romain,  «\  l'article 
de  M.  Maurice  Emmanuel  sur  la  musique  de  l'antiquité.  Au  reste  la  sub- 
division du  temps  premier  n'est  guère  historiquement  constatée  pour 
la  [iremière  fois  qu'aux  xi«  et  mi"  siècles,  avec  Koukouzélès  chez  les 
P>\zantins  (Voir  l'article  Musique  byzantine),  et  au  xm»,  Francon  en 
Occident;  encore  est-elle  d'abord  surtout  employée  comme  broderie 
mélodique. 
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.ses  travaux  liturgiques  (Joiit  nous  parlerons  plus  loin, 
isl  l'auteur  d'un  traité  perdu,  dont  quelques  pin'ases 
seulement  sont  conservées  en  d'autres  ouvrages.  Ce 
traité  roulait  surtout  sur  la  tonalité  et  la  transposition. 

Saint  Isidore  de  Séville  (o7y-0.36),  le  premier  ency- 
olopédisle,  a  consacré  à  la  musique  un  intéressani 
chapitre  de  ses  vastes  Élymolngies.  Son  frère,  saint 
Léandre ,  ami  de  saint  (irégoire,  fut  l'un  des  com- 
positeurs les  plus  vantés  de  son  temps  :  son  œuvre 
existe  toujours  dans  les  recueils  manuscrits  de  cliant 
mozarabe,  dont  la  notation  est  mallieureusement 
encore  un  problème. 

Alcuin  (735-804),  élève  de  l'école  d'York,  en  Angle- 
terre, fut  appelé  par  Cliarlemagne  pour  l'aider  dans 
l'organisation  scientifique  et  artistique  de  ses  Etats. 
Il  mourut  abbé  de  Saint-Martin  de  Tours.  Ses  œuvres 
contiennent  plusieurs  détails  intéressant  la  musique, 
et  un  traité  sur  cet  art. 

Raba.n  Mauk,  l'un  de  ses  élèves  (776-856),  devenu 
arcbevèque  de  Mayence,  fut,  comme  Isidore,  un  ency- 
clopédiste. Dans  son  De  Vnlrcrso,  il  fait  place,  bien 
entendu  ,  à  la  musique  et  décrit  le  premier  grand 
orgue  à  souftiet  qu'on  ait  alors  vu  en  Occident,  et  dont 
la  nouveauté  surprenait  tout  le  monde.  J'en  repar- 
lerai plus  loin. 

AuRKLiEN,  moine  de  Réomé,  ou  Moutiers-Saint- 
Jean,  dans  l'ancien  diocèse  de  Langres,  vers  830,  est 
l'auteur  d'un  long  traité  des  plus  curieux.  Divisé  en 
deu.x  parties,  la  première  est  deslinée  à  la  formation 
du  musicien,  la  seconde  à  l'instruction  du  simple 
chantre. 

HucBALD,  moine  de  Saint-Amand-en-Flandre  (840- 
930),  et  Kemi,  moine  de  Saint-Germain  d'Auxerre,  son 
contemporain,  qui  furent  tous  deux  élèves  de  Héric 
d'Auxerre,  sont  des  plus  importants  pour  la  pratique 
musicale  de  leur  temps.  Les  ouvrages  d'Hucbald  et 
ceux  qu'on  lui  attribue  sont  particulièrement  précieux 
pour  la  connaissance  de  Vorfianum,  harmonisation 
ou  polyphonie  très  rudimentaire,  dont  Hucbald  n'est 
aucunement  l'inventeur,  comme  on  le  répète  souvent 
sans  aucune  autorité.  Rémi  est  surtout  connu  par 
son  importante  glose  de  l'écrit  de  M.  Capella,  qu'il 
commenta  vers  l'an  890,  à  Paris,  où  il  professait 
alors  «  aux  écoles  »  de  Notre-Dame. 
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Saint  Odon  (879-943),  abbé  de  Cluny,  élève  du  pré- 
cédent Rémi,  est  l'auteur  d'un  «  tonaire  »  où,  pour 
la  première  fois,  les  sons  ne  sont  plus  indiqués  seu- 
lement par  les  noms  classiques  de  proslambano- 
mène,  hypate,  lichanos,  etc.,  conservés  de  l'antiquité 
classique.  Odon  use  aussi  de  vocables  presque  tous 
unisyllabiques,  bue,  re,  scembs,  cxmar,  neth,  niche, 
asel,  etc.,  qui  sont  un  acheminement  vers  les  sylla- 
bes actuelles. 

Un  autre  Odon  de  Cluny,  plus  récent,  est  fréquem- 
ment confondu  avec  le  précédent  :  cet  Odon  est  pro- 
bablement l'abbé  Odon  II,  de  Saint-Maur-les-Fossés, 
près  Paris,  mort  vers  1030,  et  l'auteur  des  chants  fort 
remarquables  de  l'office  de  saint  Rabolein.  C'est  à  cet 
autre  Odon  que  sont  dus  d'intéressants  ouvrages 
sur  les  mathématiques  et  sur  la  musique,  comme 
le  remarquable  Dialo;ii(e,  et  un  Tonaire  qu'il  ne  faut 
pas  confondre  avec  celui  de  saint  Odon. 

Knfin,  Guy  d'Arezzo  (990-lOaO)  résume  l'enseigne- 
ment tiaditionnel,  en  même  temps  que  de  ses  tra- 
vaux résulte  un  nouvel  ordre  de  choses.  Son  influence 
est  ccinsidéiable.  Jusqu'à  lui,  les  traités  sur  la  divi- 
sion du  monocorde  décrivent  les  proportions  des  trois 
genres  diatonique,  chromatique,  enharmonique;  les 
manuscrits  de  chant  ont  des  signes  spéciaux  pour 
noter  les  intervalles  instables  ou  moindres  que  le 
demi-ton  :  Guy  ramène  tout  au  diatonique  et  donne 
le  coup  de  grâce  aux  quarts  de  ton  hérités  de  la  mé- 
lodie antique,  tandis  qu'il  dirige  ainsi  notre  gamme 
vers  le  «  tempérament  ",  et  facilite  les  progrès  de  la 
polyphonie. 

Dans  l'or'dre  de  la  notation,  Guy  propage  l'usage 
de  la  portée,  alors  à  peine  connue  et  tout  à  fait  rudi- 
mentaire, et  imagine  d'indiquer  au  début  des  lignes 
la  lettre  de  la  notation  alphabétique  qui  désigne  la 
note  :  c'est  l'origine  de  nos  clefs. 

Pour  le  solfège  enfin,  il  conseilla  l'usage  de  dési- 
gner les  sons  d'une  échelle  par  une  syllabe  emprun- 
tée à  un  chant  que  l'on  connaît  bien;  il  recommande 
pour  cela  d'employer  l'hymne  en  l'honneur  de  saint 
Jean-Rapliste  :  Ut  queant  laxix,  dont  précisément 
chaque  demi-vers  commence  sur  un  degré  différent 
en  montant  : 
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Ut   cjue  -  ant     la  -  xis       Re  -  so  -  na  -  re    fi  -  "bris     Mi  -  ra     ges  -  to 


Fa-mu-li      tu  -  o  -  rum     Sol  -  ve   pol-  lu-  ti       La-li-  i      re  -  a  -  tuni 
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Sanc-te     Jo  -  an-  nés 


Toutefois  Guy,  ou  l'inventeur  du  procédé,  proba- 
blement l'abbé  Ponce  le  Teuton,  n'avait  nullement 
l'intention  d'appliquer  l'usage  de  ces  syllabes  à  cons- 
tituer une  gamme,  ni  à  lui  donner  l'emploi  depuis 
usité  en  solfège,  mais  il  les  considérait  seulement 
comme  moyen  mnémotechnique  pour  se  rappeler  un 
son  donné,  ce  qui  était  de  grande  importance  à  une 
époque  où  l'on  n'exécutait  guère  que  par  cœur. 

Pour  être  complet,  et  nommer  ceux  de  nos  loin- 
tains maîtres  qui,  moins  célèbres  ou  moins  forts  que 
les  précédents,  ont  cependant  laissé  soit  des  écrits 


sur  la  musique,  soit,  en  d'autres  écrits,  des  réfé- 
rences susceptibles  de  nous  intéresser,  je  citerai  : 

Les  trois  Anglais  Aldhelm,  évèque  de  Shiburn 
(f  709),  l'abbé  Bédé,  le  grand  historien  (vers  670-7611, 
Ei;riEHT  (698-766),  archevêque  d'VorU,  le  martre  d'AI- 
cuin;  Ri^r.rNON,  abbé  de  Prùm,  en  Allemagne,  mort  en 
91o;  NoTKER,  moine  de  Saint-Gall,  le  principal  pro- 
pagateur (le  la  forme  s^rjui-nce  et  des  proses  (830-912); 
son  maître  Yson  ("I-STI);  les  airteurs  anonymes  des 
InsiUutu,  du  Quid  est  lantus,  de  divers  fragments 
ayant  conservé   des  renseignements    précis  sur  la 
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musique  antique  ;  Behnelin,  de  Paris,  à  la  fin  du  x''  siè- 
cle; NoTKiiR  Labeo,  moine  de  Sainl-Gall  (f  1022),  au- 
teur d'un  traité  des  tons  et  de  la  tablature  des  ins- 
truments; Adelbolde  (7  1027);  Odoran.ne  (985-104:.), 
moine  de  Saint-Pierre-le-Vit',  à  Sens  ;  Jean  Cotton 
(avant  lOoO),  peut-être  d'origine  anglaise;  enfin  quel- 
ques autres  lliéoriciens  du  même  temps,  appartenant 
tous  aux  pajs  germaniques  : 

Bernon,  abl)é  de  Reichenau  (1008-1848);  Hermann 
Contract,  auteur  de  l'Altna  Redcmptoris  Mater  (lOlii- 
I0o4)  ;  Aribo.n  le  Scolastiquc  (avant  1078),  qui  clierclie 
il  commenler  Guy  d'Arezzo  sans  y  réussir  toujours; 
(iciLLAL'uE  de  llirsauge  (10C8-1091);  et  Otker  de  Ratis- 
bonne. 

C'est  la  dernière  période  d'éclat  du  plain-cliant 
liturgique,  liéritage  de  la  musique  antique  :  on  peut 
dire  que  désoi'mais  sa  décadence  commence.  Tiiéo- 
riciens  et  composileurs  sont  désormais  tournés  vers 
l'art  nouveau  qui  a  grandi  depuis  deux  siècles,  et 
dont  la  polyphonie  et  la  mesure  sont  les  deux  prin- 
cipaux soutiens. 

ÉCOLES    ET    compositeurs 

>"ous  en  savons  beaucoup  plus  sur  les  compositions 
que  sur  les  compositeuis.  La  plupart  de  ceux-ci 
gardaient  l'anonymat  :  soit  en  ajoutant  de  nouveaux 
thèmes  au  répertoire  commun,  soit  en  développant 
d'anciennes  œuvres,  leur  travail  se  fondait  dans  l'en- 
semble. Ce  n'est  qu'une  fois  le  répertoire  liturgique 
à  peu  près  fixé,  que  nous  commençons  à  connaître 
les  individualités  qui  composent  à  côté,  ou  y  intro- 
duisent de  nouvelles  formes. 

D'ailleurs,  beaucoup  des  mélodies  n'avaient  pas  le 
caractère  de  lixité  absolue  que  nous  attribuons  aux 
nôtres.  En  passant  d'une  école  à  l'autre,  on  modifiait 
sans  hésiter,  ne  gardant  que  les  grandes  lignes  du 
thème,  au  moins  à  l'époque  la  plus  ancienne.  Nous 
verrons  du  reste  ces  procédés  à  l'œuvre,  en  étudiant 
plus  loin  les  formes  musicales. 

Jusque  vers  le  is"  siècle,  nous  pouvons  distinguer 
quatre  grandes  écoles  ou  styles  dans  le  chant  litur- 
gique occidental  :  romaine,  amhrosienne  ou  italienne, 
mozarabe  ou  wisigothique,  ijallicune ,  à  laquelle  on 
peut  rattacher  la  celtique. 

Ces  divisions  étaient  tout  naturellement  indiquées 
par  les  grands  groupements  des  églises  d'Occident, 
suivant  les  affinités  rituelles. 

A  part  l'école  romaine,  dont  l'importance  et  l'éléva- 
tion artistique  l'emportèrent,  nous  en  savons  peu  sur 
les  autres. 

Le  chaut  gallican  était  celui  des  églises  des  Gaules  : 
à  en  juger  par  les  rares  documents  qui  le  concernent, 
son  répertoire  ne  devait  pas  être  des  plus  étendus. 
Les  formes  musicales  étaient  les  mêmes  que  celles 
employées  dans  les  autres  dialectes  de  la  mélodie 
occidentale,  avec  un  style  moins  classique  que  le 
chant  romain,  par  exemple.  Les  pièces  ornées  con- 
tiennent des  exubérances  inouïes  de  vocalises,  mais 
toujours  marquées  d'un  cachet  très  artistique. 

Lorsque  le  répertoire  romain,  vers  la  fin  du  viir 
siècle,  s'établit  cliez  nous,  on  laissa  de  côté  les  chants 
gallicans,  n'en  conservant  que  les  plus  caractéristi- 
ques :  j'en  ai  publié  plusieurs  dans  mes  ouvrages'. 
L'école  byzantine  et  orientale  a  pu  influer  sur  le 
style  gallican  :  les  habitants  des  rives  de  la  Médi- 

1.  Histoire  du  citant  litun/igue  à  Paris,  I;  Poussielgue,  in-8». 

2.  Voir  mon  Cours  théorique  et  pratique  de  plain-cliant  romain  fjré- 
fjorien  ;  F'aris,  Schola  cantorum. 


terranée  étaient  presque  tous  d'origine  grecque . 
employaient  le  grec  dans  les  offices  religieux,  et  con- 
servaient d'étroits  rapports  avec  le  Levant.  Plusieurs 
pièces  grecques  étaient  chantées  dans  les  liturgies 
gallicanes. 

La  liturgie  romaine  actuelle  a  conservé  de  ces 
chants  :  l'invocation  (trisagion)  eu  latin  et  en  grec, 
Ai/ios  0  Theos,  avec  ses  émouvants  versets,  et  l'hymne 
Vcxilla  reç/is  (de  saint  Forlunatde  Poitiers),  exécutés 
le  vendredi  saint  à  l'adoration  solennelle  de  la  croix. 

Les  liturgies  particulières  des  églises  de  France, 
dans  leurs  offices  propres,  avaient  aussi  parfois  gardé 
de  ces  antiques  mélodies  religieuses  de  notre  nation  : 
elles  finirent  par  les  abandonner  presque  toutes  au 
XVII'-  siècle  et  au  xviii=. 

L'école  MOZARABE  était  suivie  par  les  chrétiens  d'Es- 
pague  et  de  l'extrême  midi  de  la  France.  Elle  avait 
les  plus  grands  rapports  avec  le  chant  gallican-,  et  a 
du  reste,  à  peu  de  chose  près,  connu  la  même  des- 
tinée. 

Cependant,  le  chant  mozarabe  (ou  •wisigothique)  a 
eu  beaucoup  plus  d'éclat  artistique  que  celui  de  nos 
pays.  Le  vu'-'  siècle  a  marqué  son  apogée,  et,  parmi 
ses  compositeurs,  ou  a  conservé  le  nom  de  saint 
Léandre,  archevêque  de  Séville,  auteur  de  nombreu- 
ses pièces,  sont,  psalmi,  laudes,  sacrificiuin,  riche- 
ment développées  en  vocalises.  Ce  musicien,  on  peut 
le  remarquer,  avait  passé  plusieurs  années  à  Cons- 
tantinople,  au  moment  du  plus  vif  éclat  de  l'art  by- 
zantin; il  avait  fait  connaissance  de  Grégoire  le 
Grand,  alors  «  apocrisiaire  »  de  Rome  en  cette  ville, 
près  de  l'empereur  d'Orient  Tibère  Constance;  nous 
avons  plus  haut  vu  que  son  frère  Isidore  a  lui-même 
travaillé  à  la  théorie  musicale. 

Le  répertoire  mozarabe  a  subsisté  dans  toutes 
les  églises  d'Espagne  jusque  vers  le  xi"  siècle.  Ses 
anciens  manuscrits  existent  encore  :  nous  n'avons 
malheureusement  pas  la  clef  de  sa  notation,  où  l'on 
peut  distinguer  cependant  deux  ou  trois  systèmes 
différents,  mêlés  de  nombreux  signes  byzantins  el 
arméniens.  Ce  chant  ne  se  conserva  bientôt  plus  qu'à 
Tolède,  où  un  de  nos  meilleurs  musicologues  fran- 
çais, M.  Pierre  Aubry,  a  eu  la  bonne  fortune  de  décou- 
vrir récemment  un  superbe  manuscrit  du  xiv=  siècle, 
contenant  des  arrangements  de  ces  antiques  chants, 
]iréparés  pour  une  exécution  au  goût  de  cette  époque, 
avec  des  variations  mesurées. 

Malheureusement,  la  tradition  s'en  perdit  peu  à 
peu,  et,  bien  que  Tolède  possède  toujours  dans  sa 
cathédrale  une  «  chapelle  mozarabe  »,  les  quelques 
ecclésiastiques  qui  la  forment  bornent  leur  répertoire 
à  quelques  chants  recueillis  au  ix\'  siècle  pour  l'u- 
sage de  cette  chapelle.  Dans  le  chant  romain  actuel, 
le  style  mozarabe  est  représenté  par  le  Gloria  de  la 
messe  n°  8  (vulgairement  nommée  «  messe  des  An- 
ges »),  et  par  un  chant  du  Tantum  erijo  ,  du  cin- 
quième ton'.  Les  versets  du  Trisagion  gallican,  que 
j'ai  plus  haut  mentionnés,  étaient  aussi  en  usage  en 
Espagne. 

Le  chant  ambrosien  est,  à  coup  sûr,  celui  de  tous 
ces  chants  dont  on  parle  le  plus,  et  que,  générale- 
ment, on  ne  connaît  pas  du  tout;  presque  tous  ceux 
qui,  à  propos  de  musique,  ont  voulu  ciler  l'arabro- 
sienne,  l'ont  fait  sur  des  autorités  sans  valeur,  reco- 
piant ce  qu'un  autre  avait  dit  sur  le  sujet,  sans  plus 
de  raison. 


3.  Dom  I^othier  a  publié  des  rbants  mozarabes,  dont  quelques-uns 
ne  sont  que  des  variantes  de  chants  romains,  dans  divers  fascicules 
de  la  Revue  du  cliant  ijretjorienf  dy  Grenoble. 
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Cependant,  il  est  bien  facile  d'être  renseigné,  puis- 
que, jusqu'à  nos  jours,  le  diocèse  de  Milan  a  toujours 
conservé  son  antique  liturgie  avec  son  cliant  particu- 
lier, que  la  tradition  l'ait  remonter,  non  sans  raison, 
à  l'époque  de  saint  Aniliroisc,  l'ancien  préfet,  devenu 
évêquo,  vers  l'an  :!8();  d'où  le  vocable  ambrosien,  ap- 
pliqué à  la  liturgie  et  au  cliant  de  Milan. 

Saint  AxiimoisE,  en  386,  introduisit  dans  son  église 
l'usage,  tout  nouveau  alors,  de  chanter  les  psaumes 
en  choHir  avec  antienne,  emprunté  à  l'église  d'An- 
tioche  et  à  celles  de  Syrie.  Pareillement,  il  écrivit,  le 
premier  parmi  les  Occidentaux,  des  hymnes  à  stro- 
phes uniformes,  pour  être  chantées  par  le  peuple  à 
i'inslar  des  pièces  vulgaires  et  profanes.  Une  partie 
de  ces  hymnes  s'est  répandue,  quant  au  texte  au 
moins,  dans  les  diverses  églises.  Mais  il  est  impos- 
sible de  déterminer  quelle  mélodie  a  pu  leur  appliquer 
saint  Ambroise,  car  les  divers  chants  sur  lesquels 
on  les  exécute  sont  interchangeables. 

Ce  sont  des  timbres,  au  caractère  populaire,  et  qui 
s'appliquent  inditféremment  à  toutes  les  paroles  com- 
posées sur  une  même  versification.  On  peut  cepen- 
dant tirer  la  conclusion  que  ces  timbres  sont  tous 
anciens,  sans  les  pouvoir  fixer  avec  précision. 

Le  genre  des  mélodies  ambrosiennes,  proche  des 
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styles  gallican  et  romain,  est  cependant  tout  à  fait 
particulier.  On  peut  le  résumer  en  deux  mots  :  par 
rapport  au  chant  grégorien,  les  mélodies  simples 
sont  beaucoup  plus  simples,  les  mélodies  ornées  sont 
beaucoup  plus  ornées.  Les  chants  simples,  en  géné- 
ral, charment  beaucoup;  les  luxuriantes  vocalises 
n'olfrent  pas,  au  contraire,  le  cachet  artistique  que 
présentent  ordinairement  les  méloilies  romaines.  L'é- 
tude du  répertoire  ambrosien  est  d'un  puissant  inté- 
rêt, lorsqu'on  le  compare  au  romain.  Kn  effet,  la 
liturgie  de  Milan  a  conservé  un  assez  grand  nombre 
de  pièces  qu'on  retrouve  aussi  dans  le  rit  grégorien, 
pièces  remontant  à  la  période  de  formation  de  ces 
répertoires.  Or,  le  chant  milanais  nous  donne  ces 
mélodies  dans  leur  état  premier,  souvent  fruste, 
tandis  que  le  romain  les  présente  dans  une  forme 
artistique  très  soignée,  où,  sur  un  même  thème,  la 
variation  est  différente.  Pour  l'histoire  des  formes 
musicales,  on  voit  de  suite  quel  parti  il  y  a  à  tirer  de 
ces  rapprochements.  Kn  voici  des  exemples  tout  à 
fait  typiques  :  on  remarquera,  dans  le  second,  com- 
ment le  réformateur  du  chant  romain  a  monté  à  la 
quinte  la  partie  en  solo,  afin  sans  doute  de  permettre 
au  ténor  d'y  déployer  ses  ressources,  et  comment  le 
style  grégorien  est  plus  artistique  : 
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Le  dernier  exemple  est  un  spécimen  d'antienne  «  en 
chœur  »  :  le  style  récitatif  s'y  unit  à  l'ornementation; 
cet  exemple,  composé  dans  l'octave  dorienne  très 
pure,  est  1res  caractéristique  du  chant  ambrosien. 

On  voit  que  les  différences  entre  le  chant  ambro- 
sien et  le  grégorien  résident  surtout  dans  un  genre 
un  peu  divers  :  ce  sont  deux  écoles  qui  appartiennent 
à  une  civilisation  musicale  de  même  origine.  Le 
rythme  et  la  tonalité  sont  semblables,  et  c'est  une 
pure  légende  qui  présente  saint  Ambroise  comme 
ayant  inventé  certains  modes,  que  saint  Grégoire 
aurait  complétés.  Il  n'y  a  rien  qui  appuie  cette  pré- 
tention, ni  dans  l'histoire  du  chant  milanais,  ni  dans 
son  étude  critique. 

Le  répertoire  ambrosien  a  longtemps  joui  d'une 
grande  vogue.  Au  xiv"  siècle  encore,  un  certain  nom- 
bre d'églises  l'exécutaient,  côte  à  côte  avec  le  grégo- 
rien'. 11  a  eu,  au  cours  des  âges,  ses  compositeurs, 
pour  en  conserver  le  slyle;  on  cite  en  particulier, 
vers  1280,  l'archipiêtre  Obricus  Scacabarozus,  auteur 
d'offices  nouveaux  fort  remarquables. 

Voici  enfin  l'école  romaine,  la  plus  célèbre,  la  plus 
artistique,  la  plus  importante  de  toutes,  et  dont 
la  renommée  brille  de  nos  jours  d'un  nouvel  éclat, 
depuis  que  le  pape  Pie  X,  après  de  longs  siècles  de 
décadence,  remet  son  chant  en  honneur,  et,  codiliant 
les  travaux  et  les  recherches  des  moines  bénédictins 
français,  confie  à  Dom  Polhier  le  soin  de  publier  le 
chant  romain,  d'après  les  meilleurs  manuscrits  d'au- 
trefois, dans  l'Édition  Vaticane,  qui,  à  l'heure  ac- 
tuelle, a  réintroduit  dans  la  meilleure  partie  de  nos 
églises  le  vrai  plain-cbant  romain. 

C'est  aux  soins  et  aux  travaux  des  pontifes  romains, 


t.  Voyez  P.  Wagner.  Origine  et  Décelopiiemeul  du  chaut  liturj 
au  moyen  ùije;  Tournai,  Desclce,in-8° 


pour  développer  le  sens  artistique  des  chants  des 
clercs  et  du  peuple,  qu'est  due  la  formation  de  l'école 
romaine  et  ses  progrès.  On  peut  en  faire  dater  l'ori- 
gine des  environs  de  l'an  .380,  lorsqu'on  organisa  à 
Rome  le  chaut  des  antiennes,  et  qu'on  y  importa  des 
usages  empruntés  à  l'Église  de  Jérusalem,  comme  le 
chant  solennel  de  Valklula  à  la  messe  :  les  anciennes 
traditions  romaines  font  honneur  de  cette  organisa- 
tion au  pape  saint  Damase,  aidé  de  saint  Jérôme. 

On  cite  ensuite,  pendant  deux  siècles,  comme  ayant 
successivement  contribué  au  développement  du  chant 
et  à  la  publication  des  mélodies  rituelles,  les  papes 
Célestin,  Gélase,  Hormisdas,  Boniface.  Enlin  apparaît 
saint  Grégoire  le  Grand  (vers  b42-ti04),  que  ses  fonc- 
tions diverses, antérieures  à  son  pontificat,  désignaient 
particulièrement  pour  s'occuper  du  chant  d'église. 

Grégoire,  en  effet,  avait  été  abbé  d'un  monastère 
romain,  puis  diacre  et  archidiacre,  charges  qui  en- 
traînaient avec  elles  un  rôle  musical.  Les  abbés  avaient 
à  diriger  eux-mêmes  non  seulement  les  moines,  mais 
encore  les  enfants  qui  formaient  l'école  de  l'abbaye, 
à  désigner  certaines  pièces  à  chanter,  à  choisir  ou 
à  composer  les  hymnes.  Les  diacres  exécutaient  les 
parties  les  plus  artistiques  de  l'office,  ou  celles  qui 
exigeaient  le  plus  de  virtuosité,  comme  les  chants 
ornés  des  psaumes  exécutés  en  liait  ou  en  répons 
entre  les  lectures  saintes  :  on  possède  plusieurs  épi- 
taplies  de  ces  diacres  et  archidiacres  chanteurs,  du 
iv"^  au  VI"  siècle,  renommés  pour  leur  voix  et  leur 
habileté.  Il  eu  est  qui  furent  ainsi  élevés  au  sacer- 
doce et  à  l'épiscopat.  Les  noms  ainsi  retrouvés  sont 
ceux  de  LÉON,  de  Redemptlis,  de  Dei'sdedit,  de  Sabi- 
Nus,  dont  on  célèbre  le  «  chant  doux  comme  le  nec- 
tar et  le  miel  »,  les  «  placides  modulations  »,  les 
psaumes  qu'ils  chantaient  «  sur  de  riches  mélodies 
et  avec  des  sons  variés  ".  Saint  Grégomie  le  Grand 
est  lui-même   nommé  plus  tard  »  le   plus   zélé   des 
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ohanteuis  »,  el  les  musiciens  les  plus  reiionimésîde 
l'Église  d'Aiiglelerre,  au  vu"  siècle,  fondée  par  ses 
soins,  tenaient  des  élèves  de  Grégoire  leur  science  du 
chant  romain,  et  leur  habileté  d'exécutants,  tels  que 
le  diacre  Jacques,  Etienne  Akudi,  premier  raailre  de 
rJiant  des  églises  du  Northumlierland,  vers  670,  Putta, 
devenu  évèque  de  Uor.iiester,  Mahan'. 

Du  reste,  Grégoire  le  Grand,  envoyant  ses  mission- 
naires dans  le  pays  de  Kent,  leur  avait  donné  beau- 
coup de  livres  liturgiques,  et  la  chronique  anglaise 
a  conservé  le  premier'  chant  que  les  moines  romains 
aient  exécuté  en  débarquant  :  c'est  une  antienne  de 
procession  extraite  de  Vanliphovaire  grégorien,  le 
Deprecatiiur  le. 

On  désignait  vulgairement,  sous  ce  nom  d'antipho- 
naire,  le  recueil  des  antiennes  et  des  répons  exécutés 
■dans  l'office  romain,  i-épartis  suivant  les  solennités 
de  l'année.  Saint  tir-égoire  le  Grand  ayant  or-donné  à 
peu  prés  définitivement  le  sacramentiiire  (ou  recueil 
des  prières)  de  son  église^,  rédigea  de  même  le  re- 
cueil des  chants,  pour  la  messe  tout  au  moins  (ac- 
tuellement «  graduel  »)  :  nous  savons,  par  l'Anglais 
Egbert,  que  les  antiplionair-es  envoyés  par  Grégoir-e 
en  Angleterr'e  étaient  en  tout  semblables  à  ceux  de 
Home,  tels  encore  qu'on  s'en  servait  au  temps  des 
papes  Serge  et  Grégoire  II. 

Les  travaux  les  plus  modernes  orrt  mis  hors  de 
toute  contestation  que,  pour  les  fêtes  instituées  par 
■  ■ 'S  derniers  porrtifes  ou  leur's  prédécesseurs,  on  se 
Inirnait  à  puiser  dans  l'antiphonaii'e  grégorien;  c'est 
à  peine  si  l'on  peut  citer  çà  et  là  deux  ou  trois  an- 
tierrnes  nouvelles. 

Les  musiciens  romains  que  nous  connaissons,  de- 
puis l'époque  de  saint  Grégoire  le  Grand  jusqu'à  la 
fin  de  l'apogée  de  l'école  romaine,  comprennent  des 
chantres,  des  conrpositeurs,  des  moines,  des  papes. 
En  dehoi'S  des  papes  mentionnés  plus  haut,  nous 
trouvons  encore  Honorius  |G2b-(j:!8),  i'  excellant  dans 
le  chant  divin  »,  et  que  son  épitaphe  félicite  «  de  sui- 
vre les  traces  de  Grégoire  »;  Martin  (649-65.3),  qui 
aurait  donné  une  édition  du  livrée  de  chant;  Léon  II 
.{682-0S:f)  et  Benoît  11  (684-685),  excellents  chanteurs. 

Catalinl's,  Mauriani's,  et  VrnnoNus,  abbés  de  Saint- 
Pierre,  firent  la  revision  des  éditions  de  chant  néces- 
■sitées  par  les  fêtes  nouvellement  établies;  leur  con- 
frère JrîAN,  en  680,  donna  en  Angleterre  une  série  de 
conférences  et  de  cours  sur  le  cirant  romain;  Siméon, 
«  secundicier  »  de  la  Schola  cantoruiii,  qui  avait  ac- 
compagné en  France  le  pape  Etienne,  venant  deman- 
der secours  à  Pépin  le  Bref,  fut  un  des  premiers 
martres  de  chant  grégorien  en  France,  particulière- 
ment à  Rouen. 

Enfin,  c'est  à  divers  maîtres  romains  du  même 
temps  qu'on  doit  les  superbes  répons  des  «  ténèbres  » 
de  la  semaine  sainte,  tels  que  Oiiines  amici  mcl:  Jéru- 
salem, sufiji;;Plange  quasi viri/o,  etc., remis  huitsiècles 
plus  tard  en  musique  polyphonique  par  leurs  succes- 
seurs Victoria  et  Ingegneri. 

Mais  je  n'ai  pas  encore  parlé  de  la  célèbre  Snliola 
cantorum,  fondée  par  Grégoire  le  Gr-and,  d'apr-ès  la 
tradition  à  laquelle  viennent  en  aide  toutes  les  don- 
nées de  l'histoire. 

Grégoire  avait  supprimé  l'emploi  de  chanteur  tenir 
par  les  diacres,  à  carrse  des  nombreux  abus  auxquels 
cela  avait  donné  lierr,  et  confié  leurs  fonctions  aux 
clerxs  de  rang  inférieur  ou  aux  sous-diacres.  Ceux-ci, 


1.  Voir  Hist.  amjl.  de  Bèdc. 

2.  I.a  fusion  *lu  sacramentaire,  du  lectionnaire  et  de  l'antipbona 
Kles  messes  a  formé  le  missel. 


avec  les  moines  basilicaux  chargés  du  service  officiel, 
ainsi  soustraits  à  la  juridiction  de  l'arcliidiacro,  for- 
mèrent le  noyau  du  nouveau  chœur  de  chant  qui,  dès 
lors,  fut  organisé  sous  le  rrom  de  Scliula  cuuloium, 
et  servit  de  modèle  aux  nombreuses  écoles  sembla- 
bles fondées  un  peu  partout  depuis,  dans  les  villes 
épiscopales  el  les  morrastères. 

Un  choix  était  fait  parmi  les  enfants  des  écoles, 
d'après  leur  science  du  chant;  admis  à  l'une  des  mai- 
sons de  la  Schola,  soit  à  Saint-Pierre,  soit  au  Latran, 
ils  en  devenaient  pensionnaires  et  élaient  ensuite 
attachés  comme  cubiculaires  à  la  Chambre  Pontifi- 
cale. Ils  recevaient  l'instruction  complète  suivant  les 
cycles  des  «  sept  arts  libéraux  »  et  un  enseignement 
musical  particulier. 

Au  premier  degré,  on  enseignait  aux  jeunes  lec- 
teurs à  bien  lire ,  marquer  l'accent  et  chanter  les 
leçons  liturgiques.  Ils  apprenaient  par  cœur  les  mélo- 
dies; le  monocorde  (dont  on  désignait  les  sons  par 
les  lettres  de  l'alphabetl  venait  en  aide  aux  maîtres; 
pour  l'exécution,  tout  le  inonde  chantait  donc  de 
mémoire,  mais  le  mailre,  ou  le  soliste  qui  montait 
à  la  chaire  ou  nmhon  pour  l'exécirtioii,  avait  cepen- 
dant un  livre  —  canlatoriiim —  où  les  mélodies  étaient 
notées  au  moyen  de  l'aide-mémoire  que  nous  nom- 
mons notation  nrniiiatlque. 

Pour  la  théorie,  celui  qui  se  livr'ail  à  des  éludes 
plus  complètes  étudiait  les  trois  genrx's  de  la  tona- 
lité, la  transposition  par  le  système  des  «  tropes  », 
la  prosodie  et  la  rythmique  poussées  à  un  très  haut 
degré. 

La  durée  complète  des  études,  tant  théoriques  que 
pratiques,  était  de  neuf  ans. 

Pendant  un  certain  temps,  un  orphelinat  fut  an- 
nexé à  la  Schola  cantorum;  il  nous  reste  une  pièce 
d'archives  du  vii=  siècle,  concernant  une  restitution 
de  biens  injustement  enlevés  à  cet  établissement.  Plu- 
sieurs papes,  du  vu'-  siècle  au  x",  avaient  été  élèves  de 
cette  Schola,  ou  de  la  Chambre  Pontificale  :  Serge  l"', 
Grégoire  II,  Etienne  II  et  son  frère  Paix  I'"'^  l^q^  m^ 
Serge  II,  tous  loués  comme  de  très  fins  musiciens. 

Les  enfants  de  la  Schola  cantorum  étaient  sous  la 
direction  de  quatre  paraplwnUtes,  titre  qu'on  don- 
nait aussi  aux  plus  habiles  d'entre  eux,  comme  ceux 
qui  exécutaient  les  soli  vocalises  des  versets  d'allé- 
luia. Le  premier  paraphoniste  portait  le  titre  de 
«  primicier  »  ou  de  <i  maître  »;  il  était  suppléé  ou 
aidé  par  le  «  secundicier  ».  Il  y  avait  aussi  l'archipa- 
raphoniste. 

Le  primicier  était  le  directeur  de  l'enseignement 
et  du  chant,  mais  il  avait  au-dessus  de  lui  Varc/iican- 
tor,  ordinairement  l'abbé  de  Saint-Pierre.  Ils  eurent 
plus  tard  comme  équivahmts  dans  nos  églises  celui-ci, 
le  préchantre  ou  grand  chantre,  et  le  premier,  le  sous- 
chantre. 

Ce  furent  des  chanteurs  de  cette  école  que  le  pape 
Adrien  I"'  (772-7951,  lui-même  musicierr,  envoya  en 
France,  sur  la  demande  de  Charlemagrie  :  Théodore 
et  Benoît,  pour  y  assurer  l'établissement  du  chant 
grégorien,  déjà  tenté  à  llouen,  à  Metz  et  à  Soissons. 

Le  ix"^  siècle  est  la  fin  de  l'école  romaine  du  haut 
moyen  âge;  les  révolutions  et  les  guerres  font  pas- 
ser le  sceptre  de  la  musique  à  la  France  et  à  l'Alle- 
magne. 

C'est  la  dernière  période  de  gloire  du  plaiu-chant 
ecclésiastique  :  l'école  franco-allemande,  de  la  fin  du 
virr''  siècle  au  xii',  en  porta  la  souplesse  rythmique  et 
tonale  jusqu'au  point  où  il  ne  pouvait  plus  se  déve- 
lopper sans  cesser  d'être  lui-même. 


KSr.rc.LOPÈDIE  DE  LA  MrSIQlE  ET  DICriOSSMRE  DU  r.OXSERVATOinE 


D'abord,  c'est  l'imitation  du  style  et  des  formules 
"réi-'oriennes,  comme  on  peut  le  remarquer  dans  l'of- 
fice parisien  de  saint  Denys',  qui  date  du  règne  de 
Pépin  le  Bref;  puis,  au  cours  du  ix",  sur  les  mêmes 
formes  que  le  chant  romain,  nos  musiciens  commen- 
cent à  composer  des  pièces  nouvelles,  d'un  style  plus 
libre  et  d'excellente  inspiration,  pour  les  offices 
<(  propres  »  des  divers  saints  français,  genre  qui  ira 
en  se  développant  pendant  deux  siècles.  On  citera 
ainsi  comme  modèle  l'oflice  pour  la  fête  de  saint  Ger- 
main, composé  par  Hébic  d'Auxerre  (ix°  siècle);  celui 
de  la  fête  de  saint  Julien  du  Mans,  dû  au  moine 
Orléanais  Létalde  (x=  siècle);  ceux  de  saint  Nicolas 
et  de  sainte  Catherine,  œuvres  d'IsAMBERT,  abbé  du 
Mont-Sainte-Catherine,  près  de  Rouen  (xi'  s.),  et  de 
son  disciple  Ainard  ;  un  office  de  l'Assomption,  moitié 
recueilli,  moitié  composé  par  Pierre  de  Corbeil,  ar- 
chidiacre de  Paris,  puis  archevêque  de  Sens  (xii"  siè- 
cle). Ces  offices  furent  célèbres  autrefois,  et  ajuste 
raison,  comme  les  mélodies  qu'on  en  a  conservées  le 
prouvent;  au  xin''  s.,  où  commence  la  décadence  du 
chant  ecclésiastique,  on  ne  compose  plus,  mais  les 
paroles  de  nouveaux  offices,  comme  la  Fête-Dieu, 
sont  adaptées  sur  les  pièces  les  plus  belles  des  offices 
que  je  viens  de  citer. 

C'est  aussi  fépoque  qui  voit  s'augmenter  le  réper- 
toire des  messes  :  Kyrie,  Gloria,  Sanctus,  Ar/nits.  Pré- 
cédemment exécutées  sur  des  récitatifs  très  simples, 
ces  paroles  reçoivent,  en  nos  contrées  surtout,  des 
mélodies  nouvelles  plus  ou  moins  développées,  de 
stvles  divers,  qu'on  finit  par  réunir  dans  1'  «  ordi- 
naire »  de  la  messe.  Les  attributions  d'auteurs,  pour 
ces  pièces,  sont  assez  douteuses  :  plusieurs  des  plus 
remarquables  sont  attribuées  surtout  à  Tutilon, 
moine  de  Saint-Gall  (ix=  sièclei,  Brunon  de  Sainte- 
Odile,  évêque  de  Toul,  puis  pape  (saint  Léon  IX), 
UoiiERT  le  Pieux,  roi  de  France  (xi'  siècle),  et  son 
collaborateur,  Fulbert,  évêque  de  Chartres. 

Le  roi  Robert  semble  être  aussi  l'auteur  du  beau 
verset  d'alléluia,  Veni,  sancte  Spiritua,  qu'on  chante 
à  la  fête  de  la  Pentecôte,  et  qu'il  ne  faut  pas  confon- 
dre avec  la  «  prose  »  qui  commence  par  les  mêmes 
paroles. 

Cette  dernière  forme  musicale  doit  son  origine  à 
la  coutume  singulière  des  séquences,  que  je  décrirai 
plus  loin,  et  qui  parait  avoir  reçu  ses  premiers  déve- 
loppements à  l'abbaye  de  Jumièges,  en  Normandie  : 
ruinée  par  l'invasion  normande,  ses  moines  portent 
au  loin  leurs  usages,  et  c'est  ainsi  que  l'arrivée  de 
l'un  d'eux  au  monastère  de  Saint-Gall,  en  Suisse, 
décide  de  la  vocation  de  Notker  le  Bègue,  le  princi- 
pal propagateur  des  proses,  dont  toute  une  série  des 
plus  importantes  a  pi'is  son  nom  :  les  notkériennes. 
Notker  eut  pour  émules  Tutilon,  déjà  nommé,  l'in- 
venteur des  tropes,  qui  eurent  leur  moment  de  suc- 
ers,  mais  bientôt  dis[)arurent,  et  Hartmann,  auteur 
d'un  certain  nombre  de  litanies  en  vers,  dont  les  mé- 
lodies sont  fort  intéressantes. 

L'invention  et  le  développement  des  proses  créèrent 
le  plus  important  mouvement  de  musique  liturgique 
qui  ait  caractérisé  la  dernière  époque  de  composi- 
tion du  plain-chant.  Les  deux  principaux  centres 
de  composition  des  proses  furent  d'abord  l'école  de 
Saint-Gall,  en  Suisse,  puis  celle  de  Saint-Martial  de 
Limoges.  C'est  en  France  que  le  genre  primitif  parait 
s'être  transformé  :  il  arriva  à  sa  perfection  dans  l'é- 
cole parisienne,  surtout   avec  Adam  de  Saint-Victor 

I.  Cf.  mon  Histoire  du  chant  liliinjique  à  Paris,  avec  plusieurs 
mêloilies. 


(xii«  siècle),  dont  les  proses,  dites  adamiennes,  furent 
les  derniers  modèles  du  genre.  Le  Lauda  Sion,  que 
tout  le  monde  admire,  est,  pour  les  paroles,  dû  à  saint 
Thomas  d'Aquin,  vers  1264,  mais  les  strophes  en  sont 
écrites  sur  la  mélodie  adamienne  du  Laudes  crucis, 
elle-même  développement  intéressant  de  thèmes  de 
séquences  primitives. 

C'est  avec  les  proses  parisiennes  que  se  maintint 
longtemps  l'apogée  du  chant  ecclésiastique.  A  l'épo- 
que de  la  plus  grande  décadence  du  plain-chant,  au 
xvin''  siècle  et  dans  la  première  moitié  du  xix"',  on  ne 
cessa  de  composer  des  proses,  mais  ces  pièces  mo- 
dernes, aux  paroles  mal  équilibrées  et  dépourvues 
de  rythme,  écrites  sur  des  mélodies  de  goût  vulgaire, 
sont  bien  éloignées  de  la  grandeur  des  proses  an- 
ciennes, restées  au  répertoire  pendant  cinq  siècles  et 
plus,  et  aussi  malheureusement  remplacées. 

Enfin,  en  dehors  du  chant  strictement  liturgique, 
le  développement  des  proses  et  des  tropes  amena 
bientôt  l'introduction  de  farscs  en  langue  vulgaire,  et 
la  création  de  dramea  lilur(/iquos,  où  les  éléments  les 
plus  populaires  de  l'office,  hymnes,  proses,  tropes, 
tarses,  antiennes  simples  ou  ornées,  en  latin,  en  pro- 
vençal, en  roman,  petit  à  petit  mêlés,  conduisirent 
à  la  formation  des  mistères  avec  chant,  origine  du 
thécàtre,  de  l'oratorio,  de  l'opéra  plus  modernes. 

Les  auteurs  de  ces  drames  liturgiques  et  moraux 
sont  inconnus,  à  part  sainte  Hildegarde  et  l'abbesse 
Herrade  de  Langsherg,  qui  appartiennent  à  l'école 
allemande  du  xii''  siècle.  Limoges  fut  nn  des  centres 
de  ces  compositions  mi-religieuses,  mi-profanes,  et 
c'est  aux  riches  manuscrits  de  son  monastère  de 
Saint-Martial  qu'on  a  pu  emprunter  le  drame  de  l'É- 
poux, plus  connu  sous  le  titre  de  les  Vierges  sages  et 
les  Vieri/es  folles,  où  les  strophes  sont  chantées  sur 
quatre  véritables  leil.  moliics,  deux  thèmes  de  l'époux, 
un  des  vierges  sages,  un  des  vierges  folles,  répétés 
soit  par  les  acteurs  qui  remplissent  ces  rôles,  soit  par 
le  chœur  qui  leur  donne  la  réplique. 

Les  pi'emières  œuvres  de  ce  genre  paraissent  avoir 
été  écrites  pour  les  écoliers  et  les  religieuses-. 

C'est  aussi  à  ces  productions  qu'il  faut  l'aire  remon- 
ter l'origine  des  chants  religieux  populaires,  comme  \ 
les  noèls  et  canliqiies  de  France,  le  choral  allemand, 
les  canlinelle  provençales,  etc.  j 

STYLES    ET    FORMES    MUSICALES 

La  longue  excursion  que  nous  avons  faite  à  travers 
les  musiciens  du  haut  moyen  âge  nous  a  fait  rencon- 
trer les  mentions  d'un  certain  nombre  de  formes,  de 
genres,  que  notre  époque  connaît  peu  ou  ne  connaît 
plus.  Étudions-les  succinctement,  et  voyons  tout  d'a- 
bord en  face  de  quelles  conditions  d'art  se  trouvait  le 
chant  chrétien  à  sa  formation. 

La  mélodie  juive  est,  sans  doute  possible,  à  la  base 
du  chant  chrétien.  Il  suffit  de  comparer  les  procédés 
de  l'art  hébraïque,  et  même  ses  formules,  soit  réci- 
tatives,  soit  vocalisées,  avec  les  productions  de  l'art 
médiéval,  pour  reconnaître  des  traits  communs, 
témoins  d'une  origine  commune.  .Mais,  hàtoiis-nous 
de  le  remarquer,  ce  n'est  que  dans  les  plus  anciennes 
de  ces  pièces  que  ces  rapprochements  existent;  il  ne 
faut  point,  par  exemple,  prendre  une  vocalise  mo- 
derne de  la  synagogue,  même  composée  en  style 
très  libre,  pour  l'opposer  à  un  graduel  grégorien. 


2.  Cf.  PiciTc  Aubry,  la  Mnsiqnr  d'église  en  Normawlw  au  Ireiziè 
siècle,  Paris,  i006  ;  A.  Gasloué,  tes  Vienjes  sa/jes  et  tes  Viert/es  folies^ 
Paris,  Scliola  caulorum. 


! 


lirSTOIfiE  DE   LA   Ml'SIQJ'E 


MOYEN  AGE     sci 


Nous  avons  plus  et  mieux  comme  base  critique  : 
les  transciiplions  des  tnmiiii  hébreux,  tels  qu'ils 
étaient  usités  au  moycîn  àf^e,  avant  que  la  musi(|ue 
occidentale  du  xvi''  siècle  et  des  suivants  eût  intlué 
sur  eux'. 


Dans  ces  formules,  soit  syilabiques,  soit  vocalisées, 
le  temps  premier  n'est  jamais  divisé,  et  leur  rythme, 
très  libre,  s'ajuste  aux  paroles  d'après  les  accents 
toniques.  Voici,  par  exemple,  la  transcription  du 

srhcisc/icirlh  : 


^P 


-^  >P  J  m  j  j' J' j  j'  .H 


Ailleurs,  dans  les  versets,  les  réponses  au  célébrant, 
les  récitatifs,  les  procédés  sont  les  mêmes  de  part  et 
d'autre.  La  synapogue  a  l'équivalent  des  versets  intro- 
ductifs  à  la  préface  eucharistique  du  rit  romain; 
notre  lilurf^ie  a  des  l'ornuiles  de  récit  analogues.  Pré- 


cisément, dans  e  rit  romain,  le  chant  clu-étien  le  plus 
ancien,  la  (.irandc  doxologie,  ou  Gloria,  ui.  cccclsis, 
i|ui  peut  dater  des  temps  apostoliques,  est  chantée, 
déclamée,  pour  mieux  dire,  sur  cette  formule  de  réci- 
tatif, qu'on  retrouve  facilement  dans  les  oflîcos  juifs  : 


intonation      récitation     ponctuation     Têcitation     cadence 


4  j-jn    II    j'J'i'j    H  j^?^^ 


Le  Gloria  simple,  dont  toutes  les  phrases  sont 
exécutées  d'après  ce  schéma,  n'était  d'abord  qu'un 
récit  de  l'évèque  célébrant.  Ce  n'est  que  beaucoup 
plus  tard  qu'il  fut  concédé  aux  simples  prêtres,  plus 
tard  encore  aux  clercs  et  au  peuple,  en  même  temps 


qu'on  écrivait  pour  ce  texte  des  mélodies  spéciales. 
Le  Te  Dctim,  œuvre  de  INicéta  de  Remesiana,  vers 
l'an  400,  est  également  dit  sur  un  récit,  développé  du 
précédent,  comme  il  est  facile  de  s'en  rendre  compte 
pav  ces  deux  fragments  : 


L  ;,  n  J' rz  'm  u\  jm  n  j  j 


Te     Dé  -  nm    lau  -    dâ 


mu.s San 


ctTim    qtio-que 


J  J^   J  J  J 


pari    -     cli  -  tuia     Spi-ri-ium. 

Nous  y  prenons  sur  le  vif  le  procédé  de  la  variation, 
lel  qu'il  était  compris  dans  l'antiquité  liturgique.  Le 
même  thème,  dans  une  forme   ornée,  comme  dans 


les  psaumes  chantés  en  n'(ï(?,  devient,  en  des  formules 
comparables  à  celles  des  tamim  : 


On  voit  donc,  par  ces  quelques  exemples,  sur  quoi 
est  basé,  pour  une  bonne  partie,  le  chant  liturgique 
du  haut  moyen  âge  :  récilalif'x  au  rythme  subordonné 
à  l'accentuation,  et  rariation  plus   ou  moins  ornée 


1.  Cf.  Origines  du  citmil  , 


narit , 


d'un  thème  de  récit.  Celle  variation  se  fait,  non  pas 
par  diminution  des  valeurs  premières,  qui,  suivant 
l'enseignement  antique,  sont  brèves  et  indivisibles, 
mais  par  développement  et  amplification.  En  même 
temps,  le  récit  est  coupé  de  passages  plus  ou  moins 
longuement  vocalises. 
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Depuis  quelques  années,  de  curieuses  découvertes 
sont  venues  appuyer  cette  traditionnelle  interpréta- 
tion :  le  décliiirrement  de  chants  mai,'iques  et  griosti- 
ques  conservés  dans  des  papyrus  du  m''  et   du   iv 


siècle,  où  nous  trouvons  le  même  style'.  Voici  un 
fragment  de  vocalise  gnoslique  tiré  d'un  papyrus 
conservé  à  Paris  (Bibliothèque  nationalej  : 


D'ailleurs,  la  musique  profane  elle-même  connais- 
sait ce  genre  lihre  ou  coulant,  n  Le  mélange  des 
mètres  et  la  métabole  rythmique  furent  librement 
pratiqués  par  les  citliarèdes...  L'on  sait  aujourd'hui, 
grâce  au.v  récentes  découvertes  musicales,  que  celte 
forme  de  composition,  la  coupe  commatique,  impli- 
quait des  cantilènes  dont  le  dessin  était  subordonné  il 
l'accnnluiiiio»  des  mots^.  »  Or,  dans  les  cultes  non 
païens,  tout  instrument  était  prohibé,  dans  les  syna- 
gogues, les  églises  ou  les  réunions  des  divers  héréti- 
ques :  de  là,  le  style  libre  employé  dans  le  jeu  de  la 


cithare  fut  imité  dans  les  formes  vocales,  donnant  un 
nouvel  essor  au  chant,  et  facilitant  le  développement 
de  l'art  musical. 

Si  nous  examinons,  du  reste,  ce  qui  subsiste  de  la 
musique  antique,  nous  y  Irouvons,  même  quand  elle 
est  purement  métrique,  des  emplois  de  rythmes  à 
liuit,  onze,  douze  temps,  qui  sont  déjà  si  près  du  pur 
rythme  libre,  qu'il  faut  toute  notre  attention  pour 
voir  qu'il  y  a  un  mètre,  par  exemple,  dans  ce  frag- 
ment de  méthode'  : 


(h    à  8 

r'*"f'r                »    p  T   f  T 

^^^^^m 

E^-p  ^  [  r  r.ELEfgq 

'-r  r  (  ?  \ 

Telles  sont  donc  les  formes  et  styles  originaux  d'où 
sortit  la  musique  médiévale,  représentée  surtout  par 
le  chant  liturgique.  Passons  maintenant  à  ses  formes 
propres. 

La  base  des  textes  chantés,  c'est  le  psaume,  avec  la 
même  fonction  qu'à  la  synagogue,  tantôt  simplement 
déclamé,  tantôt  sur  un  chant  plus  ou  moins  orné.  On 
chante  le  psaume  de  trois  manières  :  1»  tout  droit, 
in  directo,  ou  bien  tractim,  dibectement,  ou  en  trait 
[tractus,  en  abréviation  tract.),  quand  les  versets  se 
suivent  sans  répétition  ni  refrain  ;  2°  en  répons  {re- 
sponsoiiiim,  ou  il.),  quand  le  chœur  répond  au  soliste 
par  une  reprise  du  refrain  ou  réclame;  le  répons 
peut  être  simple,  ou  bref,  ou  encore  proH.Tc  et  orné; 
le  plus  remarquable  des  répons  ornés  est  le  graduel, 
ainsi  nommé  du  mot  latin  gradalis,  qui  signifie  «  bien 
ordonné,  composé  avec  art  »  ;  3°  en  antienne  {anti- 
phona,  ou  ana,  ou  ant.),  ou  antiphonie,  quand  le  chœur 


prend  part,  lui-même,  au  chant  du  psaume,  scindé 
en  deux  demi-chœurs,  qui  se  réunissent  pour  dire  le 
refrain,  appelé  propremenl  antienne. 

Il  est  arrivé  que  ce  dernier  genre  a  été  tellement 
développé,  que,  petit  à  petit,  les  antiennes  les  plus 
importantes,  telles  que  Yintroit,  Vofferloire,  la  com- 
niunidii,  ont  vu  tomber  en  désuétude  l'usage  des 
versets  de  psaume  qui  les  accompagnaient;  mais  à. 
matines,  Vhnilatoire  les  a  tous  conservés.  Puis,  à 
l'imitation  de  ces  refrains  ainsi  dépouillés  du  récit 
primitif,  on  a  composé  de  grandes  antiennes  sans 
versets,  comme  le  Salie  regina,  par  exemple  '*.  Cepen- 
dant, dans  ces  grandes  antiennes,  le  caractère  pri- 
mitif de  l'antiphonie  est  conservé,  car  elles  doivent 
être  alternées  parles  deux  chœurs,  qui  se  réunissent 
pour  la  cadence  finale. 

Exemples  :  Récit  de  répons  simple  ou  d'antienne 
primitive  (genre  remontant  au  moins  au  iV  siècle)  i 


Ip-se  in_vocabit   me,    al-le_lu-ia:    pâ.terméuses  lu,     al_Ie  _   lu 


Genre  un  peu  orné,  en  usage  à  partir  du  iv  sii'clf 


î^^^^^ 


Lilx        per_pé_tu     - 


U^u.^ 


1* 


^ 


lu    _      ce     _     bit  Pan  _    dis    tiî  _  is 


1.  Uuelle.  Le  Chant  des  sept  mijelles  iji-ecques  :  Ruelle  et  Poirèc,  le   1       3.  Cf.  mes  Oriijines  du  chant  romain,  p.  39-iO. 

Chant  ipioslico-maiiigue  des  sept  voijetles.  4.  I)ù  probablement  à  Adliémar  de  Montcil,  au  x["  siècle. 

2.  Gevacrt,  Problèmes  niusicauj:  dWristote,  p.  240,  202.  1 
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Do  _  mi  -   ne:  et   a3_lér      ni_tas    térn_porurn,  al_le  _    lu  _  ia 

Antienne  d'entrée  pour  la  messe  {Iniroïi);  cet  exemple  est  le  début  de  l'iiitroït  de  Noël. 


Antienne  solennelle  de  procession,  drbut  (lète  du  2  février). 


ir  CHŒUR 


Ad-    or_        na  thâ_    lamum  tu     _      um,Si_  _  _on 


2?CH 


,    ^   p-=^ 


U  r  r 


et 
ircH 


ci  _  pe   Ré  _     géra  Chrî 

2?CH 


-stura 


|)  ' p^ F  ^=^^ r  LT r  ip  p  FC^LO; r  lt r 


ampléc_le_re  '^  Ma_rî  _  am  quaeestcœJé        _         stis  por  _  ta 

Type  d'une  phrase  de  répons-graduel  (Pùques). 


_Clt 


Pour  le  chant  ordinaire,  simple  on  orné,  dfis  ver- 
sets de  psaumes,  on  se  sert  de  diverses  séries  de 
récilalifs  ou  tons,  au  nombre  de  huit.  La  série  des 
huit  tons  parait  avoir  été  constituée  au  vi«  siècle,  et 
chacun  d'eux  se  rattache  à  une  des  principales  tona- 
lités en  usage  dans  le  chant  liturgique;  en  même 
temps,  on  les  désigne  aussi  par  le  nom  du  trope  mu- 
sical sur  la  finale  duquel  est  écrite  l'antienne  ou  le 
répons  que  ces  versets  doivent  accompagner;  ces 
mêmes  versets  ont  des  finales  ou  terminaisons  diffé- 
rentes, nommées  simplement  différences.  Ces  tons 
sont  classés  d'après  les  finales  et  les  teneurs  (méses, 
dominantes,  notes  récitatives);  en  voici  la  classifi- 
cation : 

Tons  ou  finales.  Teneurs.     Octaves  principales. 
\"  ou  protus  authcnte, 

dorien  ou  ré  sid-la    phrvgienne-éolienne. 

(la  ri-m,) 
2"  ou  protus  plagal, 

hypodorien  ou  lu  ut  hypodorienne 

[ré  (il)        et  hypolydienne  intense. 
3c  ou  deutorus  auttiente, 

phrygien  ou  mi  si-ut     dorienne. 


4"  ou  deulerus  pliis-il, 
phry^'ien  ou  mi 
hypophrygien  ou  xi 
[mi 

.ôc  ou  tritus  aulhente, 
lydien  ou  [u 

{'" 
fio  ou  tritus  plagal, 
hvpolydien  ou  «t 
(fa 
T  ou  tetrardus  aulhente, 

mixolydien  ou  sol 

8°  ou  letrardus  plagal, 

mixolydien  ou  not 


sol) 


sol) 


dorienne  relAchée. 
iastienne  intense. 


hypolydienne 
(lydienne  modifiée). 


lyilienne 

(hypolydienne  modifiée). 


iastienne  relâchée 
et  hypophrygiennc. 


Pour  l'exécution  on  transpose  les  chants  d'après  la 
teneur  ou  dominante;  sans  expliquer  tout  au  long 
le  système  primitif,  disons  que,  en  pratique,  cela  se 
réduit  à  mettre  les  teneurs  sur  la  ou  si  [i,  pour  l'exé- 
cution dans  la  moyenne  des  voix. 

Après  le  psaume  et  les  divers  chants  qu'il  a  formés, 
vient  l'iiYMNK.  Les  hymnes  primitives  sont  en  prose, 
et  suivent  à  peu  près  la  forme  du  psaume,  comme  le 
Gto7-ia  in  excekis  ou  le  Te  Deiiin.  Saint  Ambroise, 
nous  l'avons  déjà  vu,  composa  les  premières  hymnes 
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en  vers  reçues  dans  l'oflice  latin  ;  soit  ces  œuvres,  soit 
celles  écrites  à  leur  imitation,  furent  désignées  sous 
le  nom  d'ainbrosiennes.  Klles  se  répandirent  surtout 
par  les  monastères;  les  églises  séculières  ne  s'en 
servaient  ordinairement  pas.    Les  mélodies    de  ces 


hymnes  sont  d'un  style  lies  populaire  et  en  général 
d'un  rythme  très  régulier.  Au  vm«  et  au  ix''  siècle,  on  en 
composa  beaucoup  d'autres  dans  un  style  analogue. 
On  peut  presque  toutes  les  écrire  avec  l'indication 
d'une  mesure,  ou  d'un  mètre,  comme  les  suivantes'  : 


Quém    ma  _  ter  il  _    la 

Hœc      vo  _   ta         clé  _  mens 


con  _  Cl  _   pit 
ac  _   ci  _   pe. 


Fés_ta  plebs      cû_ius       cé_le_bralbe 


H6_di_e       lîe.tus 


ru_    it 


On  sait  comment  cette  dernière  mélodie  est  souvent 
chantée  avec  un  rythme  tout  autre  que  celui  que  je 
viens  d'indiquer;  nous  verrons  plus  loin  comment 
celte  transformation  s'est  opérée. 

Viennent  ensuite  les  séque.nces,  vocalises  à  double 
chœur,  formées  de  clausules,  que  l'art   carolingien 


ajouta  à  divers  chants,  comme  les  alléluia  et  les 
répons.  J'ai  dit  comment  les  moines  de  Jiimièges, 
puis  Notker  de  Sainl-Gall,  ajoutèrent  des  paroles, 
proses,  à  ces  mélodies  pures.  En  voici  un  exemple 
typique,  que  j'emprunte  à  la  finale  d'un  répons  en 
l'honneur  de  la  sainte  Vierge  : 


Séquence;  à  2  chœurs 


fii'go, in_  vi_o  _    la_la 

a 

Proserà  2  chœurs. 


Vir2;o,in_  vi_o_lâ_ta,       iu_te_gra,et  cas.ta    es   Ma_ri_a, 


b  ji  J'  i^  J'  y  J'  j^  ji  j^  j)  j''  J 

Quaé      es       ef  _    fée  _   la       tiil  _   gi   -   da      cœ  _     li       por  _  ta. 


^'     J^    j^    J-'    J)     J''     i'    '^     ^'    J''     J 


0        ma  _    1er        al  _    ma    Chris  _    ti       cla  _    ris  _    si  _ 


Sus  _   ci  _     pe        pi    _    a        lâu  _  dum    prae  _   c6  _    ni    _    a. 


1.  On  pourrait  tout  aussi  bien  les  écrire  en  noires  ou  en  toute  autre  valeur,  en  augmentant  le  dénominateur  do  la 
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Des  exemples  de  ce  genre,  et  il  y  en  a  des  centai- 
nes, prouvent  que  l'inlerpiélatioii  traditionnelle  des 
neunies  est  bien  aulhentiqiie,  pnisqne  à  des  groupes 
de  notes  on  adapte,  note  |)ar  note,  des  syllabes  dont 
l'exécution,  égale  en  temps,  est  la  représentation  de 
l'égalité  des  temps  premiers  dans  les  groupes  voca- 
lises, et  uiu!  marque,  par  conséquent,  de  la  non-dimi- 
nution des  valeurs,  et  de  la  liberté  du  rytlime. 


Mais,  de  cette  liberté,  on  alla  peu  à  peu,  dans  le 
genre  prose,  à  une  grande  régularité. 

Ainsi,  le  Vktimx  paschaU  landes,  qu'on  clianle  le 
jour  de  Pâques,  œuvre  de  Wipon,  cbapelain  de  l'empe- 
reur d'Allemagne  Conrad,  au  .\r  siècle,  présente  sur 
la  pièce  précédente  {quoique  du  mi^me  temps)  une 
reclieiche  indéniable  de  la  régularité  : 


^ 


Vie  -  ti  -  mae      Pas  -  châ  -  li       làu  -  des 
Transcrivons  ce  fragment  tel  qu'on  l'exécute  : 


lent     chris  -  ti  -    a 


é"U  j  j  J  N  j  j  j  I J  .1  j  ^m^ 


N'est-ce  pas  déjà  tout  le  choral  allemand?  C'est  à  cette 
pièce,  du  reste,  qu'on  ajouta  dès  lors  le  fameux 
refrain  en  langue  vulgaire,  Chiisl  ist  erslanden,  qui 
nous  présente  déjà  comme  une  idée  de  la  réponse  à 
la  dominante,  que  développera  six  siècles  plus  tard 
J.-S.  Bach  dans  son  immortelle  cantate  de  Pâques, 
bâtie  sur  les  mêmes  thèmes  : 


^,  it  J  j  J  I  L-^ 


Clirist  ist    ers  tan 


den .  etc. 


Jusqu'à  cette  époque,  la  séquence  était  ainsi  com- 
posée :  une  phrase  d'entrée,  ad  iihitum;  un  certain 
nombre  de  ciausules,  sans  formes  arrêtées,  se  répé- 
tant deux  à  deux;  une  phrase  finale  obligée.  Ainsi, 
Ylnviolata  se  présente  de  la  façon  suivante  : 
Entrée  :  IiirioUUa. 

l.  a.,  Iiilenru,  elc lOsvUabes)  , 

...  b,  Quœ  fs,  etc. ..... .      12    "  -       j  lesceplion). 

ïl.  îi,  0  mal^r ..  11  —  f 

...  b,  Smcifie 11  —  ^ 

III.  a,  A'/.s/rn 13  —  ( 

".  b,  Te  mim- U  _  , 

IV.  il,  Tua 10  —  ( 

■■.  b,  .\i)///,s-  periieliiii ...  10  —  ( 

(Toxle  iiriinilif.) 

^'.  a,  0  lîcitiffiin 4        —        ) 

".  b,  U  Ite/iina 4       —       j 

l'inale  :  0  Hariii,  etc. 

Petit  à  petit,  poètes  et  musiciens,  laissant  cette 
liberté  aux  antiennes  et  aux  répons,  rapprochent  la 
prose  du  genre  hi/mne,  en  tant  que  régularité.  Ainsi, 
dans  le  Lnwla  Sion.  on  trouve  cinq  fois  de  suite  répé- 
tée une  forme  de  vers  de  8,  8  et  6  syllabes,  rigou- 
reusement accentués  de  même.  Puis  deux  strophes 
libres,  et  la  première  se  répèle  encore  onze  fois  de 
suite.  Ensuite  on  a  quatre  fois  la  même  forme,  mais 
avec  un  vers  de  plus,  et  enfin  deux  fois  avec  deux 
vers  de  plus.  En  même  temps,  l'usage  de  l'entrée  et 
de  la  finale  tombe,  et  la  mélodie,  rigoureusement 
rythmée   par  les    paroles,  devient   très  régulière  et 


peut  ordinairement  (mais  non  pas  toujours)  être  trans- 
crite en  mesure,  comme  on  l'a  vu  par  l'exemple  du 
Victimx. 

Le  TBoi'E  se  rattache  au  genre  précédent,  jusqu'à 
se  confondre  parfois  avec  lui.  C'est  l'intercalation 
singulière,  dans  une  pièce  de  chant,  de  nouvelles 
phrases  alternant  avec  les  primitives  :  c'est  donc 
une  sorte  de  développement.  Il  en  est  de  plus  ou 
moins  heureux,  et  le  genre  tomba  rapidement  en 
désuétude,  après  une  apogée  rapide.  Vlnviolata,  qui 
vient  de  nous  servir  comme  exemple  de  séquence, 
est  en  réalité  un  trope  en  forme  de  séquence.  La 
pièce  originale  est,  en  efl'et,  un  répons,  dont  les 
derniers  mots  sont  :  Posl  parlimi,  Vlvcjo,  inviolata 
pcrmansisti.  On  mit  d'abord  une  longue  vocalise  (la 
séquence)  sur  a  de  inviolata  :  inviola...  la  permansisti, 
puis  on  écrivit  les  paroles  en  prose  sous  la  séquence; 
intercalée  donc  entre  les  mots  primitifs  inviolata  et 
permansisti,  la  pièce  entière  constituait  un  trope. 

Les  tropes  les  plus  célèbres  étaient  ceux  du  Ki/ric 
eleison,  où  on  intercalait,  par  exemple  :  Ki/rie,  fons 
bonitatis,  Pater  ingenite,  a  quo  bona  cuncta  proce- 
dunt,  eleison:  le  chœur  répondait  sur  la  même  mélo- 
die en  vocalisant  Kyrie...  eleison. 

Le  terme  de  farse  parait  avoir  été  réservé  a  des 
tropes  en  langue  vulgaire,  appliqués  surtout  à  l'épi- 
tre.  Quelquefois  ces  intercalations  étaient  écrites  sur 
une  mélodie  d'hymne  :  ainsi  les  fameux  planchs  Sanl 
Estevo,  à  Aix,  se  chantaient  simplement  sur  l'air  du 
Veni  Creator.  D'autres  fois,  ces  tarses  étaient  écrites 
comme  des  strophes  de  lais,  (orme  que  nous  verrons 
plus  loin. 

Enfin,  dans  le  mystère  ou  le  drame  liturgique  ré- 
gnait la  plus  grande  liberté,  et  les  compositeurs  se 
donnaient  libre  carrière.  Il  est  vraiment  merveilleux 
d'y  voir,  dès  le  xi''  siècle,  les  chœurs  simples  et  très 
rythmés,  alternant  avec  des  soli  à  effets,  entrecoupés 
de  récits,  et  dont  certains  sont  superbes.  Je  ne  crois 
pas  devoir  mieux  clore  cette  élude  du  chant  liturgique 
au  moyen  âge  que  par  la  remarquable  composition 
suivante,  d'un  auteur  inconnu.  C'est  un  élan  d'extase 
lyrique,  en  face  de  la  grandeur  du  mystère  d'un  Dieu 
fait  homme'  : 


Qus  n6_vi_tas,qu£Bbôni_tas,quae  ca_ritas,et  câs-ti_las  fœcun_di_tas! 


1.  lixlraitdii  ms.  1139  latin  delà  Bibliothèque  nalionale  de  Paris.   ^  tu?  La  vérité  corporelle  apparaît  en  pleine  lumière,  et  la  dignité  delà 
Traduction  :  «  Quelle  nouveauté,  quelle  bonté,  quel  amour,  et  quelle  |   mère  est  contemplée  dans  la  vierRC,  » 
chaste  fécondité  !  Humanité  et  déité  !  0  aveuglement,  pourquoi  doutns-  . 
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hu-Boa  _   ni_tas       et  dé_i_tas!      o     ca3_ci_tas,    quid  du_bi_tas? 


II 
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Tandis  que  le  chant  liturfîique  continuait  de  vivre 
sur  un  fonds  de  répertoire  arrêté  depuis  longtemps, 
et  auquel  se  juxtaposaient,  sans  s'y  mêler  trop,  les 
nouveautés  des  proses,  des  farses,  des  drames,  ces 
dernières  formes,  sortant  peu  à  peu  du  sanctuaire, 
allaient  vivilier  l'art  profane  et  populaire,  à  peu  près 
informe. 

Lorsque  nous  remontons  à  l'origine  des  pièces 
latines  ou  vulgaires,  religieuses,  mais  non  officielles, 
ou  profanes,  nous  ne  nous  trouvons  en  présence  que 
de  deux  genres  :  d'un  côté,  le  même  art  que  le 
chant  liturgique,  comme  les  exemples  déjà  cités,  de 
complaintes,  de  vers  d'Horace,  d'épitres  farsies;  d'un 
autre,  l'unique  forme  du  lai,  procédé  rudimentaire 
s'il  en  fut. 

Le  lai  est  peut-être  le  seul  reste  d'un  lointain  art 
celtique,  et  il  est  essentiellement  populaire.  Dans  le 
lai,  les  stro|ilies  peuvent  être  de  longueurs  diverses, 
et  une  mélodie,  serait-elle  de  quatre  notes,  peut  être 
répétée  autant  de  fois  de  suite  qu'il  plaît  au  musi- 
cien, sur  des  vers  semblables. 

La  forme  rythmique  en  est  très  libre,  mais,  dans 
les  lais  les  plus  anciens  qui  nous  sont  conservés,  il  y 
a,  par  places,  des  broderies  en  diminution,  où  nous 
devons  voir  une  des  premières  origines  de  la  musi- 
que mesurée.  D'ailleurs,  la  même  forme  de  broderie 
parait  avoir  été    en   usage  à  une  certaine  époque 


I.  Jusqu'à  ces  dernières  années,  il  fallait  surtout  laire  appel  aux 
travaux,  d'ailleurs  remarquables,  de  De  Coussemaker,  sur  ce  chapitre 
difficile.  (Les  ouvrages  do  Felis  et  de  Felii  Clément  sont  remplis 
d'indications  fantaisistes.)  Do  nos  jours,  il  faut  citer  M.M.  Pierre  Aubrv 


dans  l'école  liturgique  de  Saint-tutll,  apparentée  aux 
écoles  irlandaises,  et  où  l'on  ne  se  faisait  pas  faute 
d'enjoliver  le  chant  grégorien  d'ornements  de  toute 
nature. 

Après  le  lai,  la  plus  ancienne  forme  que  nous  con- 
naissions, une  danse  celle-là,  est  I'estampie.  Au  juge- 
ment des  meilleurs  connaisseurs,  elle  fut  d'abord 
instrumentale,  et  l'on  écrivit  ensuite  des  paroles  sur 
les  airs  les  plus  aimés.  La  plus  ancienne  estampie 
qui  nous  soit  parvenue  a  toute  une  histoire. 

«  Eu  ce  temps  vinrent  à  la  cour  du  marquis  [Boni- 
face  II  de  Montferratj  deux  jongleurs  de  France,  qui 
savaient  bien  jouer  de  la  viole.  Et  un  jour,  ils  jouè- 
rent une  estnmpida,  qui  plut  fort  au  marquis,  aux 
chevaliers  et  aux  dames.  Et  sire  liambaut-  en  ma- 
nifesta si  peu  de  joie  que  le  marquis  s'en  aperçut. 
■<  Eh  quoi!  seigneur  liambaut,  lui  dit-il,  que  ne 
«  chantez-vous,  que  n'ètes-vous  plus  J03'eux,  quand 
c<  voici  un  bel  air  de  viole  et  près  de  vous  aussi  belle- 
K  dame  que  ma  sœur,  qui  vous  tient  à  sou  service 
«  et  est  bien  la  plus  valeureuse  femme  qui  soit  au 
Il  monde"?  »  —  Sur  quoi  Rambaut  répondit  qu'il 
n'en  ferait  rien.  Le  marquis,  qui  savait  la  chose,  dit 
à  sa  sœur  :  «  Madame  Béatrice,  par  amour  pour  mol 
«  et  pour  tout  l'entourage,  vous  plaise  prier  liambaut 
«  qu'au  nom  de  votre  amour  et  de  votre  grâce  il  ait  à 
«  chanter  et  à  retrouver  sa  gaieté  d'anlan!  »  —  Et  Ma- 
dame Béatrice  fut  d'assez  grande  courtoisie  et  géné- 
r(]silé  pour  prier  Rambaut  de  prendre  réconfort  et 
pour  l'amour  d'elle  de  montrer  un  visage  moins  sou- 
cieux et  de  faire  nouvelle  chanson.  C'est  alors  que 
Rambaut,  pour  la  raison  que  vous  venez  d'ouïr,  lit 
une  eslampida.  » 


;n  France,  Jean  Beck  en  Alsace,  Ludv^ig  et  Johannes  Wolf  en  Alle- 
nagne,  Wolridge  en  Angleterre,  dont  les  plus  récents  ouvrages  font 
lutorité. 
i.  Rambaut  de  Vaqueiras,  célèbre  troubadour  (1180-120:) 
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Et,  le  biographe  ajoute  :  (c  Cette  estampida  fut  faite 
sur  l'air  de  l'estampida  que  les  jongleurs  avaient  jouée 
sur  leurs  violes'.  » 

Allegro 


Voici  cette  mélodie,  avec  les  paroles  adaptées  par 
Uamliaul  de  Vairueiras  -  : 


Ka  _   len_da    ma    _     ya 

2 


Ni     l'ueihs  de     fa   _   ya  Ni 


chanz  d'auzelh  ni    flors    de     gla    _    ya  Non      es  quera  pla    _ 


ya,  Pros     dom_na  gua  _  ya,  Tro    qu'un    ys.nelh      raes_sat 


_gier  a    _    ya  Del    vos_lre   belh  cors,quem    re.lra  _   ya  pla. 


-^  J-  J-  J'  i  J-  J,  I J.  jj  I  j  ^  J.  I  J.j-^^^^H^T^ 


.zer    novelh    qu'amors  m'a_lra    _   ya       E        j^-ya  Em_tra-ya 


pla_ya 


Ce  morceau  est  le  plus  ancien  spécimen  de  musique 
mesurée  du  moyen  âge.  Bientôt,  cet  art  nouveau, 
encore  à  son  début,  doit  être  l'objet  d'une  réglemen- 
tation. Il  faut  l'écrire,  —  il  ne  l'était  pas  avant,  —  il 
faut  l'enseigner,  et,  comme  il  devient  de  plus  en  plus 
important,  l'enseigner  autrement  que  par  imitation 
ou  tradition,  mais  lui  ouvrir  la  poi'te  des  écoles. 

La  création  de  la  notation  mesurée  et  ses  pre- 
miers développements  furent  l'œuvre  de  théoriciens 
fort  remarquables  du  xiii"  siècle  :  Walter  Oddington, 
puis  Fr.\ncon  de  Cologne^.  Ce  fut  l'essor  donné  à  la 
musique  mesurée,  et  bientôt  une  rapide  efflores- 
cence  des  écoles  de  trouvères  et  de  troubadours  en 
France,  de  minnesingers  ou  maîtres-chanteurs  en  Al- 
lemagne, vint  consacrer  définitivement  l'art  nouveau. 

En  même  temps,  la  polyphonie  se  développait,  et 
il  est  difficile  de  séparer  lune  de  l'autre  ces  deu.x 
évolutions  contemporaines  dans  l'art  musical. 

Le  chant  à  plusieurs  parties  avait  des  origines 
plus  lointaines,  et  les  maîtres  du  ii."  siècle,  tels 
que  Hucbald,  en  parlaient  comme  d'un  usage  immé- 


nioj/e: 


e.  da 


lu  /leuue 


i.  Auhiy,  la  Musiqi 
cale,  ISOi. 

2,  Cet  article  ayant  été  écrit  en  1003-1006,  nous  n'avons  pas  pu 
tenir  compte,  dans  les  exemples,  des  récentes  découvertes  sur  le  rythme 
de  ces  pièces,  qui,  par  suite  de  ces  découvertes,  se  trouve  quelque  peu 
modifie. 


morial.  Dans  sa  vie  de  Charlemagne,  le  moine  d'An- 
goulême  dit  que  les  chantres  de  la  Sckoln  canlorum 
romaine,  venus  dans  nos  pays  vers  l'an  800,  l'ensei- 
gnèrent en  même  temps  que  l'art  grégorien.  Ce  sont 
là  les  deux  textes  les  plus  anciens  qui  se  rattachent 
à  la  rudimentaire  harmonisation  connue  sous  le  nom 
d'organum. 

Un  autre  auteur  plus  récent,  chroniqueur  accueil- 
lant toutes  les  histoires,  EkUehard  de  Saint-Gall,  a 
prétendu  que  l'usage  de  Vonjunum  fut  introduit  dans 
l'église  parle  pape  Vitalien,  au  vu'-  siècle  :  c'est  une 
affirmation  sans  valeur;  elle  repose  sur  une  méprise 
et  sur  un  texte  mal  compris. 

D'où  ce  nom  d'orgamim?  Il  a  le  sens  général 
d'  «  instrument  »  et  le  sens  plus  précis  d'  «  orgue  ». 
Dans  Vorganum  vocal,  la  partie  du  chant  est  nommée 
vox  principalis ,  et  celle  de  l'accompagnement,  vox 
organalis,  qu'on  peut  traduire  par  :  partie  instru- 
mentale. Nous  aurions  donc,  dans  ce  rudimentaire 
contrepoint,  une  espèce  musicale  d'origine  instru- 
mentale, et  plus  précisément  se  ratlachant  au  jeu 
de  l'orgue.  Mais  l'orgue  n'était  point  employé  dans 
les  églises,  et  les  antiques  hydrauks  (orgues  à  eau) 

3.  Il  semble  prouvé  que  l'rancon  do  Paris  et  Francou  de  Cologne 
sont  un  seul  et  même  personnage.  En  tout  cas,  c'est  bien  dans  la  se- 
conde moitié  du  xiir  siècle  que  ce  musicien  a  vécu,  perroctionnant  le 
système  ébauché  par  Walter  Oddington  cinquante  ans  auparavant. 
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n'étaient  plus  f,'uère  connues,  sinon  à  liome  et  dans 
l'empire  byzantin,  en  même  temps  que  les  orgues  à 
soufflets,  alors  dans  leur  primitive  nouveauté. 

Or,  comme  nous  l'avons  vu  par  un  texte  plus  haut 
cité,  le  jeu  de  l'orgue,  au  v«  siècle,  comprenait  au 
moins  deux  parties,  deux  voix.  Sur  quelles  bases  cet 
accord  était-il  établi'/  On  l'ignore  absolument,  mais 
il  devait  avoir  quelque  rapport  avec  l'accompagne- 
ment des  citliarèdes,  en  tant  qu'emploi  des  inter- 
valles. H  est  impossible  de  ne  pas  voir  que  les  deux 
parties  primitives  de  Voriianinn  vocal  sont  une  imi- 
tation du  chant  à  deux  voix  exécuté  sur  les  claviers 
de  ïonjdnum,  instrument  à  eau  ou  a  vent,  et,  juste- 
ment, tandis  que  notre  polyphonie  s'est  développée, 
les  héritiers  modernes  de  la  liyzance  du  moyen  âge, 
alors  centre  de  la  construclion  et  du  jeu  des  orgues, 
ont  conservé,  dans  leur  ison  souvent  barbare,  une  des 
espèces  de  l'antique  organum  vocal,  décrit  par  nos 
plus  anciens  auteurs. 


Jusqu'à  preuve  du  contraire,  on  doit  donc  tenir 
Vorgamim  chaulé  pour  l'imitation  vocale  du  genre 
instrumental  de  l'orgue  primitif.  Importé  dans  nos 
contrées  par  les  maîtres  romains  du  vni"  siècle,  son 
origine  doit  être  cherchée  par  delà,  jusqu'à  Byzance 
et  dans  la  Rome  antique. 

A  l'époqui'  la  plus  ancienne  que  nous  connaissions 
de  cet  art,  du  ix'  au  xi"^  siècle,  on  distinguait  :  i'I'orgd- 
nam  simple,  suite  de  consonances,  quartes,  quintes  ou 
octaves,  à  deux  parties,  simples  ou  redoublées,  sem- 
blable assez  à  Vanliplionie  antique;  2°  la  diaphonie, 
mêlée  de  dissonances  [diaphonia  t=  dissonance),  à 
deux  ou  à  trois  parties.  On  appliquait  ces  procédés 
aussi  bien  à  la  voix  humaine  qu'aux  instruments. 
Une  voix  d'homme  pouvait  «  organizer  »  avec  la  voix 
d'enfant.  On  arrivait  donc  en  pratique  à  des  exemples 
(le  ce  genre  tels  qu'il  nous  sont  donnés  par  les  maî- 
tres du  temps  : 


A.  Organum  simple 


a    Organum 
'S       Chant 


Organum 
Chant 


1 1  rrrr  nf-m^n 


nos  qui   vi    _     vimus,       be_ne_di_cimus    Do  _    mi_no 


Diaphonie 


Rex 


Il  faut  dire,  comme  excuse  à  ce  qui  nous  semble 
ici  dureté,  que  la  partie  organale  était  légère,  et  que 
le  chant  l'emportait  toujours  de  beaucoup  {comme 
dans  l'accompagnement  de  la  cithare  antique);  de 
sorte  qu'à  l'ellel,  on  devait  arriver  à  quelque  chose 
d'analogue  aux  sonorités  des  mixtures  et  fournitures 
d'orgue. 

Tous  les  exemples  qui  précèdent  sont,  remar- 
quons-le, non  mesurés,  et  purement  et  simplement 
appliqués  au  chant  liturgique,  soit  à  une  note  pour 
plusieurs,  soit  note  contre  note,  par  des  chanteurs 
qui  les  improvisaient  suivant  les  règles  données. 

Au  XI'  et  au  xn"  siècle,  c'est-à-dire  au  moment  de 
la  formation  de  la  mélodie  mesurée,  Yorganum  se  dé- 
veloppe dans  le  même  sens,  et  les  riches  manuscrits 
de  l'école  limousine  de  ce  temps  nous  offrent  des  spé- 
cimens fort  curieux  de  diaphonie  a.  deux  parties,  où 


la  vo:c  organitlis  fait  entendre  au-dessus  du  thème  des 
diminutions  tantôt  brodant  le  thème,  tantôt  l'accom- 
pagnant des  intervalles  alors  en  usage. 

Toutefois,  nous  ignorons  la  valeur  mesurée  exacte 
des  notes  brèves  de  cet  organum,  —  était-elle  même 
bien  précisée'?  —  ces  manuscrits  n'étant  pas  encore 
écrits  selon  les  principes  d'Oddington  et  de  Krancon. 
Voici  l'un  de  ces  exemples  :  ce  sont  des  strophes 
intermédiaires  d'une  piose  et  d'un  trope,  destinées  à 
être  alternées  avec  un  chœur'  à  l'unisson  par  le  petit 
groupe  des  organistes  ou  chanteurs  d'orgamim,  revê- 
tus de  chapes,  et  formant  ainsi  la  «  chapelle  »,  cap- 
pella, des  musiciens;  on  les  nommait  aussi  macldcots. 
J'indique  donc  par  des  notes  sans  valeur  la  partie 
organale;  la  finale,  en  pédale,  donne  exactement 
l'elTet  de  \'iion  liyzantin,  ou  tenue  de  la  tonique  ou 
de  la  dominante,  fort  coûtée  dans  cet  art  : 


rcie-f  de  Téuor) 


Organum 


Chant 


Vi_deriuil  Ein_iiia 


nu-el       Fatris  u_ni  ge_ni(iim. 
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In        ru  _    i    -    uani      Is 


ra_ël         et   sa_liileni  |30-sitHiu 


,Ho_mi_nem    in    tem_po  _  re,  ver_bum    in    prin_ci  _  pi  _    o 


l]r_  bis    qiiam  fuiid-  a  _  ve_  rat  na_tum    in      pa  _  la  _  ti  _    o 


Ce  sont  là  les  premiers  organiim  écrits.  Le  genre 
fut  considérablenieiit  développé  au  xii°  et  au  xiii"=  siè- 
cle, par  les  «  organistes  »  célèbres  de  Noire-Dame  de 
Paris;  l'écriture  à  trois  et  quatre  parties  devint  habi- 
tuelle avec  ces  maîtres,  parmi  lesquels  il  faut  citer 
I'krotin  et  Robert  de  Sauilon,  les  premiers  inventeurs, 
tjùs  probablement,  du  Motet. 

Ces  usages  s'implantèrent  et  se  développèrent,  et, 
sur  l'antique  organum,  des  musiciens  anglais  du  xiiii= 
ou  du  XI v«  siècle  grefîèrentungeni'e  de  faux-bourdon 
à  trois  parties,  s'iinprovisant  comme  la  diaphonie 
primitive,  mais  employant  au-dessus  de  la  basse  la 


tierce  et  la  sixte,  avec  une  voix  de  dessus,  falsum  ou 
fausset,  et  une  voi.K  intermédiaire,  le  bourdon. 

Dès  ce  moment,  c'est  le  genre  qu'on  intercale  de- 
préférence  dans  certains  chants  religieux,  les  proses 
par  exemple.  Mais,  tandis  que  le  grand  chœur  à  l'u- 
nisson faisait  entendre  le  plain-chant  liturgique,  le 
petit  chœur  des  organistes  exécutait  de  son  côté  le 
faux-bourdon,  en  employant  les  valeurs  mesurées  et 
les  cadences  feintes  de  l'art  nouveau. 

Dés  le  xiii'=  siècle,  ou  note  donc  parfois  et  l'on  exé- 
cute ainsi  les  proses;  voici,  par  exemple,  le  début  de 
la  prose  Veni  sancte  Spirilits,  réalisé  en  fau.v-hourdon 
de  cette  espèce  : 


Ténor 

Chaiit 
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Du  mélange  de  Vorrjnmtm  primitif,  à  deux  parties, 
n'employant  ni  la  diminution  dans  le  rythme,  ni 
•d'autres  intervalles  directs  que  l'octave,  la  quinte  ou 
la  quarte,  avec  la  diaphonie  plus  développée,  où  le 
rythme  mesuré  s'introduit,  et  le  faux-bourdon  si  per- 
fectionné, où  la  tierce  et  la  sixte  trouvent  leur  em- 
ploi, de  ce  mélange,  sort  la  musique  polyphonique 
proprement  dite,  avec  ses  diverses  espèces,  fixées 
•dès  le  SIM"  siècle. 

DÉVELOrPEMENTS    DR   LA    .MÉLODIE    MESURÉE 
ET    DE    LA    POLYPHONIE 

C'est  avec  les  compositeurs  de  pièces  profanes, 
«omme  les  trouvèrex,  que  la  mélodie  mesurée  prit  son 
essor.  Nous  avons  laissé  le  chant,  au  xii'  siècle,  avec 
les  chœurs  religieux,  le  remarquable  solo  du  drame 
liturgique,  le  lai  populaire,  l'estampie  dansée.  Nos 
trouvères  vont  fusionner  tous  ces  éléments,  et  à  la 
grâce  de  la  mélodie  grégoiienne  joindront  les  carac- 
tères de  la  musique  dansée,  et  de  la  primitive  chan- 
son de  gestes ,  dont  les  immenses  laisses  vont  se 
réduire  aux  proportions  plus  délicates  des  conduits 
ou  des  rondeaux. 

A  la  France  surtout  revient  l'honneur  de  cet  exquis 


développement  de  la  mélodie  médiévale  :  au  nord 
comme  au  midi,  les  cours  d'amour  vont  susciter  la 
plus  gracieuse  efllorescence  musicale,  dont  les  joii- 
(jltiurs  et  plus  tard  les  ménestrels  iront,  de  droite  et  de 
gauche,  dire  le  répertoire  dans  les  châteaux  et  sur  les 
places  publiques,  en  s'accompagnant  de  la  diaphonie 
primitive  de  leurs  violes,  rebecs  ou  chifonies.  Au 
XV  siècle,  les  jongleurs  musiciens  se  séparèrent  des 
autres,  sous  le  nom  de  ménétriers;  ils  eurent  des 
écoles  de  ménesirandie  et  s'élirent  un  «  roi  des  mé- 
nétriers ». 

Si  nous  cherchons  à  différencier  les  formes  musi- 
cales de  cette  époque  par  les  noms  que  nous  trouve- 
rons employés  chez  les  troubadours  et  les  trouvères, 
il  faudra  prendre  garde  que  ces  noms  désignent  sur- 
tout la  forme  littéraire. 

Ainsi,  au  xiii"  siècle,  laieldescort  qualifient  un  genre 
unique  de  poésie  ou  de  musique. 

Mais  la  répétition  monotone  de  la  phrase  type  du 
lai  primitif  n'est  plus  de  règle,  ou,  pour  mieux  dire, 
la  phrase  est  elle-même  assez  longue  et  intéressante 
pour  être  répétée  deux  fois  ou  trois,  et  souvent  avec 
une  intéressante  variation,  soit  pour  ne  pas  repro- 
duire exactement  le  même  chant,  soit  pour  mieux 
marquer  la  cadence  finale  : 


Fran_ce  de  _  boi  _    nai  _  re        De      te       grant  fran  _   chi  _  se 


Ne     por   -    roit     re  _  trai.re      Nus    en       nu  _  le       gui_se       Co.raent 


por_  roit      fai  _  re      Mes  cuers    nul    ser  _    vi  _  se       Ki      (e  pe_  iist 


plai.re?     I  _  ci      ma  de  _    vi  _  se:     Ne    (e        puis  plus    tai_re      Le  mai 


ki  m'a  _  ti  _  se;    Ne  m'i        fai  con_trai_re      Je  faim' sans  fain  _  ti  _  se. 


Aussi  la  musique  du  lai  prend-elle  bientôt  un  ca- 
ractère plus  libre,  et,  au  lieu  de  changer  à  chaque 
strophe,  quelquefois  deux  strophes,  comme  dans  la 


séquence,  ou  trois,  se  chantent-elles  sur  une  même 
mélodie;  petit  à  petit,  le  lai  se  rapproche  de  la 
chanson  : 
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Ke    riens     ki    soit       ne 


Ail  poinlde  vue  musical  donc,  à  part  le  lai,  dont  la 
forme  est  caractéristique,  les  autres  pièces  des  au- 
teurs de  ce  temps  se  lattachent  toutes  à  la  forme  qui 
a  prévalu  dans  la  chanson,  quelque  nom  qu'on  leur 
donne,  sirveiite,  conduit,  rondeau,  etc.,  qui  JésignenI 
surtout  le  genre  littéraire. 

Nommer  les  troubadours  du  Midi  et  les  trouvères 
du  Nord,  c'est  en  même  temps  nommer  les  musiciens 
que  les  poètes,  —  ils  étaient  l'un  et  l'autre  ;  —  tantôt 
ils  exécutaient  eux-mêmes  leurs  œuvres,  tantôt  ils  les 
laissaient  aux  jongleurs,  qu'ils  entretenaient  s'ils  en 
avaient  les  moyens,  et  qui  s'en  allaient  les  répétant  de 
droite  et  de  gauche,  dans  les  châteaux  ou  les  fermes. 

Ces  poètes-musiciens  se  rencontiaient  dans  toutes 
les  classes  de  la  société;  moines  et  comtes,  fermiers 
et  marquis,  marchands  ou  clercs*.  Les  citer  serait  trop 
long  et  fastidieux. 

Parlons  seulement  des  principaux,  de  la  fin  du 
XI"  siècle  jusque  vers  le  xiV;  dans  la  France  méridio- 
nale, la  liste  des  troubadours  nous  offre  d'abord  (ù'il- 
LAUME,  comte  de  Poitiers  et  duc  d'Aquitaine,  qui  gou- 
verna de  1080  à  1127;  il  prit  part  à  la  croisade,  plutôt 
par  esprit  d'aventure,  car  les  chroniqueurs  nous  par- 
lent de  lui  comme  d'un  «  ennemi  de  toute  pudeur  et 
de  sainteté  »  et  un  «  des  plus  grands  suborneurs  de 
femmes  )>,  quoique  bon  chevalier  d'armes  et  d'une 
grande  libéralité. 

Marcabhu,  (iascon,  dans  la  première  moitié  du 
xn'' siècle,  le  plus  ancien  troubadour  dont  les  manus- 
crits nous  aient  conservé  des  pièces  accompagnées  de 
leur  musique-. 

Bernard  de  Ventadour,  fils  d'un  domeslique;  après 
de  nombreuses  aventures,  se  fit  moine  à  l'abbaye  de 
Dalon,  où  il  mourut  vers  la  fin  du  xii=  siècle. 

PiKRRE  d'Auvergne  (1148-1200),  Pierre  Iîoger,  son 
contemporain,  dont  la  vie  présente  beaucoup  de  rap- 
ports avec  celle  de  Bernard  de  Ventadour,  mort  moine 
de  Grammont. 

GiRAUD  de  Horneil,  Limousin  (1174-1220  environ), 
célébré  par  Dante,  en  même  temps  que  Ah.naud  Da- 


niel (1180-1200  environ),  de  Ribérac,  également  vanté 
par  Pétrarque. 

Bertrand  de  Rorn  (1 140-1207  environ), Périgourdin; 
«  bon  chevalier  et  bon  guerrier,  bon  galant  et  bon 
troubadour,  instruit  et  parlant  bien  <>. 

Pierre  Vidal  (U7o-121o  environ),  qui,  avec  des 
œuvres  remarquables,  a  laissé  la  réputation  d'un  fou  ; 
ses  aventures  furent  extravagantes;  c'est  lui  qui,  en 
1202,  lorsque  Boniface  de  Montferrat  s'apprêta  à 
passer  la  mer  pour  aller  en  terre  sainte,  entonna  le 
chant  de  la  croisade. 

Foulques  de  Marseille,  fils  d'un  marchand  de  Gênes 
établi  en  ce  pays,  après  avoir  fréquenté  les  cours  des 
seigneurs  du  Midi,  devint  moine  cistercien,  puisévè- 
que  de  Toulouse,  en  1205. 

Ramiiaud  de  Vaqueiras  (1180-1207),  sur  lequel  nous 
avons  déjà  raconté  une  histoire  à  propos  de  l'estampie. 

Dans  la  France  du  Nord,  la  liste  n'est  pas  moins 
intéressante,  quoique  nous  soyons  moins  bien  rensei- 
gnés sur  la  biograpliie  de  nos  compositeurs  (trouvères), 
qui  n'ont  pas  eu,  comme  ceux  du  Midi,  une  académie 
de  «  gai  savoir  »  pour  en  conserver  le  souvenir. 

Citons  d'abord  les  plus  anciens  trouvères  du  xu^  siè- 
cle :  CoNON  de  Béthune;  Rlondel  ou  RIondeau  de 
Nesle,  illustré  au  xviii"  siècle  par  un  opéra-comique; 
Raoul  Regnault,  plus  connu  sous  son  titre  de  Châte- 
lain de  Couci,  dont  les  œuvres  ont  eu  plusieurs  édi- 
tions depuis  un  siècle  et  demi;  viennent  ensuite,  vers 
l'an  1200,  Gautier  de  Dargies  et  Colin  Muset,  Picards 
comme  les  précédents,  et  dontj'ai  cité  des  fragments. 

Puis,  au  xiii"^  siècle,  d'abord  Thibaut  IV,  comte  de 
Champagne  et  de  Brie  et  roi  de  Navarre,  dont  le  rôle 
historique  fut  si  important  (1201-12a4),  et  dont  les 
œuvres  eurent  aussi  plusieurs  éditions,  depuis  le  mi- 
lieu du  xviii"  siècle. 

Gautier  de  Coinci,  moine  de  Saint-Médard  de  Sois- 
sons  (ville  au  grand  séminaire  de  laquelle  on  conserve 
un  manuscrit  de  ses  œuvres).  Les  mélodies  de  ses  lais 
et  de  ses  chansons  pieuses  sont  parmi  les  plus  ravis- 
santes et  les  plus  caractéristiques  de  cette  époque  : 


Roy_ne  ce_  les  tre,  Buer  fusses-tu    iié_e,QuaDt  porte  et    fe_nes_fre 


t.  Voie/.  Rcstori,  Histoire  de  la  titlé 


..    .„;>...  ..„=i.,.„„..,„„c^>,  . „.„.,;, „i„,c  ,,rouCTira;c>dition  fran-   i       2.  Publiées  par  P.  Aubr 
^■à\se,pngcs3MiiO;  ol  Xubry.  Un  Coin  pittoresque  de  lavie  artistique   {  Marcabru,  Paris,  1904. 
au  treizième  sUele,  Paris,  1004.  | 
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f  lors    por  _     ter  Au  _    si  come    el         mois     de  mai 


Hui     ma       tin       a       Pains  jor  _  né  _    e      Ton  _  te     iD'am_ble_ 


;ré  _    e.      Tour,  nai  -  je         ma 


A       donc     fis       vers 


lUSTOIIiK  DE   LA   MISItllJE 


MOYEN   AGE 


Adam  de  la  Bassée,  mort  en  128G,  chanoine  de  Saint- 
Pierre  de  Lille,  fut  un  remarquable  compositeur,  sur- 
tout de  pièces  religieuses,  publiées  en  1858  par  l'abbii 
Carre! . 

En  Adam  do  la  Halle,  enfin,  le  «  Bossu  d'Arras  », 
contemporain  du  précédent  (environ  1240-1287),  nous 
avons,  pour  ainsi  dire,  le  compendiimi  du  xiii"  siècle 
musical.  Depuis  l'édition  de  ses  œuvres,  par  De  Cous- 
semaker,  en  1872,  on  a  souvent  donné  des  extraits  de 
ses  pastourelles,  et  le  Jeu  de  Eobin  et  Marion  a  été 
goûté  par  tout  le  monde.  Adam  de  la  Halle  fut  nn 
mélodiste  et  un  polypboniste,  et  il  a  laissé,  en  tant 
qu'œuvres  littéraires  et  musicales,  trente-quatre  chan- 
sons, dix-sept  jeux-partis,  seize  rondeaux,  dont  un 
noël,  cinq  motets  profanes,  le  Jeu  d'Adam,  celui  de 
Robin  et  Marion,  celui  du  Pèlerin  et  diverses  autres 
compositions. 

Au  xiv"  siècle  et  au  xv=,  la  musique  nouvelle  a  déci- 
dément conquis  droit  de  cité;  compositeurs  et  théo- 
riciens se  succèdent,  développaiit  et  purifiant  l'art 
mesuré  et  polyphonique  :  parmi  eux  nous  compterons 
des  gens  de  grand  talent  : 

jEHAiNNOxde  Lescurel,  au  commencement  du  xiv"^  siè- 
cle, dont  les  ojuvres  sont  empreintes  d'un  profond 
sentiment'. 

Guillaume  de  Machaut,  né  à  Mâchant,  près  de  Rethel, 
en  1284-,  mort  en  1369;  un  des  plus  remarquables 
théoriciens  et  compositeurs  de  ce  temps.  On  remarque 
pour  la  première  fois,  dans  ses  œuvres,  la  minime, 
note  encore  plus  brève  que  celles  jusqu'alors  usitées, 
et  au  moyen  de  laquelle  (en  tenant  compte  du  mode 
de  transci'iplion  que  nous  avons  adopté),  plusieurs 
de  ses  compositions  peuvent  être  notées  avec  des 
mesures  à  6/12  ou  à  12/16,  comme  ses  «  chansons 
balladées  ».  On  chanta  une  de  ses  messes  (peut-être 
fut-il  le  premier  auteur  qui  ait  écrit  une  «  messe  en 
musique  »)  au  sacre  de  Charles  V. 

l'HiLii'PE  de  Vitry,  évèque  de  Meaux  (environ  1285- 
1361),  contemporain  du  précédent,  fut  un  maître 
I  héoricien  de  grande  valeur,  dont  les  travaux  ne  con- 
Iribuèrent  pas  peu  au  développement  de  la  musique 
di'  son  temps. 

Jean  de  Mûris,  ou  de  Meurs,  fut  encore  plus  impor- 


Et,  ÏD  ferra 


tant  que  le  pi'écédent;  chanoine  de  .Notre-Dame  de 
Paris,  et  professeur  de  mathématique  et  d'astrono- 
mie à  la  .Sorbonne,  il  est  un  des  plus  grands  esprits  de 
son  temps.  Ses  œuvres  théoriques  eurent  un  succès 
considérable,  et  plusieurs  de  ses  compositions  poly- 
phoniques sont  renfermées  en  divers  manuscrits. 

L'école  anglaise  brilla  alors  avec  Binchois,  qui  fai- 
sait partie,  en  1437,  de  la  chapelle  des  ducs  de  Bour- 
gogne, et  DuNSïAi'LE,  qui  passa  sa  vie  dans  son  pays 
d'origine.  Plusieurs  de  leurs  œuvres  les  plus  remarqua- 
bles, chansons  avec  instruments,  ont  été  récemment 
éditées  à  Londres,  ainsi  que  des  pièces  de  Dufay. 

Guillaume  Dufay  est  le  nom  de  plusieurs  musiciens, 
depuis  le  milieu  du  xiv"  siècle  jusqu'au  commence- 
ment du  ivi^.  Le  plus  important  toutefois,  né  vers 
1400,  mourut  en  1474,  dirigeant  alors  la  chapelle  de 
la  cathédrale  de  Cambrai;  il  avait  été,  de  1428  à  1437, 
chantre  de  la  chapelle  pontificale  de  Rome,  puis  de 
Philippe  le  Beau,  duc  de  Bourgogne.  Il  fut  le  principal 
maître  du  xV^  siècle,  et  celui  dont  les  œuvres  eurent 
la  plus  grande  intluence  sur  le  style  de  toute  l'époque 
suivante.  En  lui,  peut-on  dire,  se  clôt  la  musique  mé- 
diévale; ses  successeurs  appartiennent  à  l'art  de  la 
Renaissance. 

Tels  sont  les  maîtres  dont  les  recherches  et  les 
inspirations  transformèrent  lentement  l'art  musical, 
jusqu'à  l'amener  à  la  souplesse  de  formes  que  révé- 
lera Josrfuin  des  Prés  à  la  fin  du  xv^  siècle. 

Pour  la  mélodie,  on  a  déjà  eu  quelques  exemples 
typiques  dans  les  pages  précédentes;  quant  à  la 
marche  ascendante  de  la  polyphonie,  elle  dut  beau- 
coup à  la  forme  appelée  motet,  où  les  musiciens  cher- 
chaient, en  en  défigurant  plus  ou  moins  les  valeurs, 
à  faire  concorder  des  mélodies  données. 

En  même  temps,  ils  s'essayaient  à  développer  des 
thèmes,  soit  en  eux-mêmes,  soit  par  l'adjonction 
d'harmonies  diverses,  soit  par  la  recherche  des  iini- 
liitioiif;  dès  le  xiii'  siècle,  tantôt  pour  les  voix  seules, 
tantôt  avec  instruments,  comme  le  sont,  au  xv-  siècle, 
les  chansons  de  Binchois,  de  Dufay,  de  Dunstaple-. 

Veut-on  connaître  quelques  exemples  typiques  de 
cette  évolution?  On  me  permettra  d'en  reproduire 
d'après  une  de  mes  études  sur  ce  sujet'. 


f-  !.  Elles  ne  sont  point  encore  éditées,  ainsi  du  reste  que  les  œuvres 
du  suivant;  mais  un  choix  Tait  et  transcrit  par  M.  Pierre  Aiibry  pour 
ses  conférences  de  l'école  des  Hautes  Études  sociales  y  a  été  exécuté 
en  1004,  par  M"*"»  A.  Gastoué,  qui  s'est  particulièrement  adonnée  à 
l'interprétation  de  notre  vieille  musique. 

2.  Les  cours  ducales  et  royales  entretenaient  grand  renfort  d'ins- 
Tuments,  surtout  tenus  par  des  Anglais  et  des  Irlandais.  Déjà  le  lai 


Cofnri'^lil  II)    (h.   Di'la;iri 


de  ÏEyine,  au  xri.-  siècle,  parlait  de  la  chanson  dAélis 
Oue  lins  Iroiri  sone  en  sa  rote 
(IJii'uii  Irlanilais  fait  résonner  sur  sa  rolle). 
Les  mêmes  avaient  introduit  la  harpe;  au  xv»  siècle,  on  loue  les 
«  liarpeurs  »  anglais  de  la  cour  de  Bourgogne. 

3.  Lu  Musique  a  Avitinon  et  dans  leComtat,  du  quatorzième  au  dix- 
huitiime  siècle,  dans  la  Rioista  musicale  ilaliana,  1904  (tirée  à  part). 
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On  pourrait  enfin  résumer  l'art  populaire  issu  de  1  l'une  pastoioe/Ze anonyme  du  xm"  siècle,  l'autre  c/i(in- 
ces  maîtres,  par  la  comparaison  de  ces  deus  pièces,  |  son  faite  pendant  la  guerre  de  Cent  ans'. 


L''au_trier       eu       u    -      iip       pra     _       e    _    le        Tiou_vai 
Moull     fu  a   -    ve    _    aanl      et  be  _    le  et       cor  _ 

1.  Atlbry.  les  I^lus  Anciens  Munumeitts  de  la  7>uisiçue  fî'anraise.   1  ginaui,  plusieurs  lies   pièces  mélodiiiues  les  plus  remarquibles  du. 
l';iiis,  lïiûS,  où  l'un  troutcra,  avec  la  photographie  des  manuscrils  ori-   |  ïi»  au  xvi»  siècle. 
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pas  _  to     -     T^'      clian    .      laiil 
toise    et  bien    par     _       larit 


Tres_  tout         main  _te 


uanl       Dtsceu    .    di  jus  (ie  ma     se    .    le      Et    li         disima     da  _  moi  _ 


I  .  le        M'a_mor    vouspre  _  sent  Ju_li_  vp    _     te  _    ment 


Je  vous  piy  qu'il  vous  plai   . 


Voilà  donc  la  mélodie  française  dans  sa  forme  na- 
tive, et,  si  nous  la  rapprochons  des  vieilles  chansons 
populaires  conservées  dans  les  pays  de  tradition,  nous 
ne  serons  pas  surpris  de  voir  que,  mieux  que  les  mu- 
siciens de  carrière,  les  bergers  des  montagnes  ou  des 
plaines  ont  {jardé,  dans  leurs  naïfs  refrains,  l'es  meil- 
leures formes  de  notre  vieille  musique  nationale. 


APPIÎNDICE 


Les  Notations  musicales 

DU  V  AU   XV"=   SIÈCLE 
I 

Au  V*  siècle,  les  antiques  notations  grecques  étaient 
à  peu  près  tombées  en  désuétude,  mais  nous  trou- 
vons deux  grandes  formes  de  notation,  parties  de 
principes  dillerents,  et  qui,  en  se  transformant,  ont 
abouti  à  notre  notation  actuelle  : 

a)  notation  alphabet ii/uo; 

b)  notation  au  moyen  à^accents. 

A.  t.  —  La  plus  ancienne  de  ces  notations  alpha- 
bétiques est  celle  de  la  gamme  mai/ique,  remontant  à 
une  haute  antiquité,  et  se  servant  des  sept  voyelles 
grecques  œ,  £,  r,,  t,  o,  u,  w,  correspondant  à  une  octave 
finale  mixolydienne  ré  ut  s((b)  lasol  fa  mi;  probable- 
ment est-elle  égyptienne.  Les  chants  notés  de  cette 
façon  sont  en  rijthine  libre,  et  les  voyelles  unies  par 
groupes  rijtkmiques  de  deux,  de  trois,  etc.,  mêlés  de 
diverses  manières. 

Le  chant  gnostique  que  j'ai  donné  plus  haut,  p.  !j06, 
est  ainsi  noté  dans  les  papyrus  : 

r,'jw   ar/.   aua  awa  OEr)'.  uco  aî'j   t  a  Tj   s   i 

Cette  écriture  restaen  usage  jusque  vers  le  vii"^  siècle. 

2.  —  A  cette  époque,  et  surtout  sous  l'inlluence 
du  traité  de  Boèce,  les  musiciens  prirent  l'usage,  pour 


plus  de  facilité,  de  désigner  les  notes  de  l'échelle  fixe 
du  système  de  la  double  octave  par  les  quinze  pre- 
mières lettres  de  l'alphabet,  Areprésentant  le  la  grave, 
ou  ton  hypodorien,  donc  : 

A  BlC  D  ElF  r,  II  I|K  L  MIN  O  P 

1/2  ton  1/2  ton    1/2  ton  1/2  liiu. 

Au  moyen  de  signes  complémentaires,  on  indiquait 
le  si  H  f  penché)  et  les  dièses  cnliarmoniqttes,  ou  quarts 
de  ton  placés  dans  les  demi-tons  naturels  de  la  gamme; 
ils  restèrent  en  usage  jusqu'au  xi"  siècle  '.  Cependant 
cette  échelle  alphabétique  reçut  diverses  modifica- 
tions. 

Vers  l'an  900,  on  ajouta  au  grave  un  degré,  sol. 
indiqué  par  le  r  i gamma)  grec;  puis,  au  lieu  de  conti- 
nuer la  série  des  quinze  premières  lettres,  on  en  garda 
seulement  sept,  les  majuscules  pour  la  première  oc- 
tave, les  minuscules  pour  la  seconde,  les  minuscules 
redoublées  pour  la  troisième  : 

rABCDEFG  abcdefg  aabbccddeeffgg 

Des  diverses  formes  de  6,  correspondant  au  si.  sont 
venues  notre  bé  mol  et  notre  bé  quarre,  employées 
aussi,  au  xiii''  siècle,  pour  signifier  :  le  bémol  fa  natu- 
rel, le  bécarre  fa  dièse,  jusqu'à  ce  que  le  signe  du 
bécarre,  légèrement  déformé,  devînt  le  signe  du  dièse. 

Cette  notation,  toujours  en  usage,  était,  dans  le 
haut  moyen  âge,  celle  des  écoles;  elle  servait  à  dési- 
gner les  sons  du  monocorde  et  à  apprendre  les  mé- 
lodies. Comme  dans  la  précédente,  on  réunissait  les 
lettres  à  grouper.  Ainsi  \'Ut  qaeanl  Iaxis  (plus  haut, 
p.  !ji)9)  est  noté  de  cette  manière  dans  les  manuscrits 
de  Guy  d'Arezzo  : 

C  D  FE  DE  D  D  D  C  D  E  E  EG  E  D  EC  D,  etc. 
3.  -  D'autres  maîtres  employaient  les  lettres  de 
l'alphabet  autrement  combinées,  comme  par  exemple 
les  initiales  des  noms  antiques  de  proslambanomène, 
liypale,  liclianos,  etc.,  qui  restèrent  en  usage  dans 
l'enseignement  pendant  le  cours  du  moyen  âge. 


1.  Voir  pour  le  iléluil  mes  Oriijines,  déji  citées. 


ENCYCLOPÉDIE  DE  LA  MVSIQVE  ET  DICTIOWAWE  DU  CONSEnVATOIRE 


B.  1.  —  La  notation  par  accents  est  basée  sur  des 
principes  que  j'ai  exposés  tout  au  long  dans  cette 
même  encyclopédie,  la  Musique  byzantine,  V,  p.  or>3  et 
s.,  el  qu'on  peut  résumer  ainsi  :  l'accent  aigu,  marque 
de  l'accent  ou  syllabe  tonique,  indique  un  son  plus 
élevé;  l'accent  grave,  l'inverse;  l'accent  circonflexe, 
droit  ou  renversé,  une  combinaison  des  deux.  Le  poini 
et  l'apostroplie  indiquent  des  notes  tenues  ou  répétées. 
De  ces  accents  sont  sorties  les  figures  nommées  d'a- 
bord notes  usuelles,  puis  neumes. 

Le  stade  le  plus  lointain  de  celte  notation  est  repré- 
senté par  des  manuscrits  grecs  du  V  siècle;  déjà,  à 
cette  époque,  les  signes  primordiaux  sont  modifiés  ou 
groupés  par  formules,  et  un  seul  signe,  sur  un  mot 
ou  un  membre  de  phrase,  suffit  à  rappeler  au  lecteur, 
au  chanteur,  la  mélodie  à  adapter  à  ce  passage. 
C'est  du  même  principe,  en  somme,  que  procèdent 
les  tamim  hébreux,  et  déjà  un  auteur  du  m'  siècle, 
Censorin,  fait  allusion  à  cet  emploi  des  accents  dans 
la  musique.  Toutefois,  tandis  que  les  signes  hébraï- 
ques sont  fixés  à  ce  moment,  la  notation  par  accents 
va  se  développer  en  des  sens  divers,  à  Constantinople 
et  en  Syrie  d'une  part,  en  Occident  et  surtout  à  Home 
d'autre  part. 

2.  —  Les  exécutants  de  la  musique  religieuse,  ayant 
appris  par  cœur  les  mélodies  au  moyen  du  monocorde 
et  de  la  notation  alphabétique,  se  servent  des  combi- 
naisons d'accents  comme  d'une  sorte  de  sténographie 
en  même  temps  que  d'un  aide-mémoire.  Puis,  entre 
le  IX"  et  le  xii°  siècle,  cette  notation  se  perfectionne 
,  et  fait  abandonner  même  les  notations  alphabétiques 
auxquelles  elle  était  d'abord  jointe,  et  bientôt  Guy 
d'Arezzo  va  lancer  son  écriture  sur  lignes. 

Mais  venons  aux  formes  primordiales  et  à  leur 
transformation. 


3 


1^ 


1,  accent  aigu  ou  virga,  acuta,  son  plus  élevé. 

2,  accent  grave  ou  gravis,  son  plus  grave. 

3,  circonflexe,  flexa,  2  sons,  aigu  et  grave. 

4,  circonflexe  renversé,  2  sons,  grave  et  aigu, 
o,  point,  punclum. 

6,  apostrophe  (deux  apostrophes  :  bi  on  distropha  ; 
trois,  tristropha),  apostropha  ou  slrophicus. 

Ces  signes  se  transformèrent  petit  à  petit  jusqu'à 
ces  formes  : 


/ 


3 


Vers  le  x\'  siècle,  on  donna  au  groupe  3  le  nom  de 


ciiiis,  et  au  4  celui  de  podatus  ou  de  pes.  Les  autres 
combinaisons  principales  prirent  les  noms  de  : 

^  scandicus,  ]\  climacus,  J^  torculus,  \  por- 
reclus,  ""^  pressus. 

Hesupinus  est  le  qualificatif  du  signe  dont  une  note 

remonte  après  la  dernière  "*»      ^^";   flexus  est 

l'inverse  :       L  I         i  prœpunclis  se  dit  d'un  neume 

précédé  de  punclum        \  *;  subpuncUs,  d'un  neume 
qui  en  est  suivi  N\. 

Enfin,  on  donne  à  l'apostrophe  une  signification  de 
noie  tremblante,  ainsi  qu'au  quilisma  |^i  (cf.  nota- 
lions  byzantines),  et  l'on  écrivit  d'une  façon  spéciale 
les  notes  correspondant  aux  syllabes  semi-vocales  et 

liquescenles   '  '    y  etc. 

En  résumé,  les  notes  élaienl  groupées,  comme  avec 
les  notationsalphabétiques,  chaque  élément  équivalent  à 
un  temps,  sans  aucune  subdivision  :  la  virga,  le  gravis, 
le  punctum,  le  strophicus,  le  quilisma  =  un  temps  bref. 

Les  diverses  formes  de  jlexa,  2  sons  =  2  temps  brefs 
ou  un  long.  Les  groupes  de  trois  sons,  3  temps,  etc. 

C.  i.  —  Celle  notation  élait,  dès  le  ix'et  peut-être 
le  vni'  siècle,  appelée  yiota  romana,  ou  «  notation  ro- 
maine ».  A  mesure  que  les  chantres  romains  l'intro- 
duisirent en  Occident,  elle  se  différencia  en  diverses 
classes,  correspondant  aux  principales  écoles  de  chant: 
messine,  de  Uelz\franraise,  de  Paris;  sangallienne,  de 
Saint-Gall;  aquitaine,  du  Midi  et  de  l'Espagne,  etc. 
On  les  distingue  généralement  en  neumes-accenis,  à 
points  liés  ou  à  points  détachés,  suivant  la  manière 
dont  sont  groupés  les  premiers  éléments.  On  distingue 
aussi  les  notations  chironomiques,  lorsque  les  notes 
sont  simplement  placées  côle  à  côte,  comme  dans  les 
exemples  ci-dessus,  et  les  notations  diastcmatiques, 
lorsqu'elles  indiquent,  par  leur  place  au-dessus  ou 
au-dessous  d'une  ligne  imaginaire,  la  hauteur  ou  la 
gravité  plus  ou  moins  absolue  des  sons. 

2.  —  En  même  temps,  plusieurs  maîtres  imagi- 
naient de  nouvelles  notations  d'école  :  la  notation 
dasiennc,  employée  par  Ilucbald,  d'après  les  mêmes 
principes  uin  son  =  un  temps),  formée  de  transfor- 
mations de  l'esprit  doux  {daseia)  des  Grecs;  une  nota- 
tion par  lignes,  en  indiquant  au  début  des  lignes  les 
intervalles  des  tons  et  demi-tons. 

3.  —  Guy  d'Arezzo  fondit  toutes  ces  notations.  11 
emprunta  à  la  dernière  les  lignes  de  la  portée,  aux 
notationsalphabétiques  les  lettres-clefs,  et  enfin  plaça 
les  neumes  sur  lignes,  sans  rien  changer  à  la  valeur 
propre  des  notes,  comme 


Transcription    éq^uivalente 


^ 


s^% 


çftLLr^^^ 


fT^rrr  fT^ 


Telle  elle  fut  ainsi  reçue,  telle  la  notation  se  perpétua  ; 
telle  on  la  restaure  de  nos  jours  dans  son  intégrité  '. 


A  ce  moment  même,  la  musique  mesurée  allait  sor- 
tir de  ses  langes.  Les  inventeurs  de  sa  notation  em- 


pruntèrenl  à  la  précédente  la  portée,  les  clefs  et  une 
partie  des  signes,  qu'ils  combinèrent  en  ligatures  di- 
verses. La  notation  mesurée  employa  dès  lors,  en  leur 

donnant  un  sens  proportionnel  :    |  longue,  ■  brève. 


1.  On  pourra  so  reporter 
les  ilctails  qui  seraient  ici  ( 


I  du  cliaot  grégorien  pour 
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^  semi-brève  (d'un  emploi  très  rare).  Lca  lonf;ue 
parfaite  va.\'dii  '.i  brèves;  la  brève  parfaite,  trois  scmi- 
hréves.  Celle  proporlion  ou  prolation  parfaite  ou  ter- 
naire était  la  seule  employée  des  premiers  maîtres 
qui  écrivaient  en  mesure,  comme  on  a  pu  le  voir  par 
les  exemples  cilés.  Je  n'entrerai  pas  dans  le  détail  des 
règles  compliquées  de  celte  notation  :  je  donnerai 


seulement  le  résumé  des  principales  lif^alures  telles 
qu'elles  furent  fixées  dans  la  seconde  moitié  du  xiii* 
siècle  (notation  franconienne,  ainsi  nommée  de  Fran- 
con  [voir  p.  :i71 ,,  qui  en  lixa  les  rèf,'les). 

Kn  donnant  à  la  longue  parfaite  l'équivalence  de  la 
noire  pointée,  et  à  la  brève  celle  de  la  croche,  nous 
obtiendrons  les  équivalences  suivantes  : 


^^^j  ^-ij  ^\-^,li  ?-i^-  ^-J^J- iv^-^  n-r} 


On  voit  qu'il  y  a  là  un  art  tout  différent  de  la  notation 
du  chant  f,'régorien;  et  si,  pendant  l'époque  de  déca- 
dence finale  de  ce  chant,  et  au  début  de  sa  restaura- 
tion, on  attribua  à  certaines  notes  du  plain-chant  des 
valeurs  proportionnelles,  ce  fut  par  une  regrettable 


confusion  des  neumes  avec  la  notation  mesuréeldu 
xiii"  siècle,  d'oi'i  est  sortie,  à  partir  du  xiV  siècle,  notre 
notation  moderne,  comme  le  montreront  excellem- 
ment d'autres  collaborateurs  de  cet  ouvrage. 

Amédée  GASTOL'É,  1906. 
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ORIGINES    DE   LA   MUSIQUE   POLYPHONIQUE 


PÉRIODE   DU  CONTREPOINT   VOCAL 

FLANDRE,  ANGLETERRE,  ITALIE,  ALLEMAGNE,  ESPAGNE.  FRANCE 
(De  la  fin  du  XI'-  à  la  fin  du  XV II  sircle) 

Par   P.    et   L.    HILLEMACHER 

rRKMII-:BS    GUANDS-I'RIX    I>K    ROME    ['} 


Les  rares  et  très  vagues  documents  que  l'on  pos- 
sède sur  ce  que  pouvait  être  l'art  musical  chez  les 
(îrecs  —  et  l'archéolonie,  en  cette  matière,  n'est  pas 
parvenue  à  remonter  plus  avant  —  autorisent  à  dire 
que  l'antiquité  a  complètement  ignoré  la  polyphonie 
et  que,  pendant  de  longs  siècles,  les  voix  ont  chanté 
à  l'unisson,  tandis  que  le  rôle  des  instruments  se 
réduisait  sans  doute  à  les  renforcer,  soit  que  la  tliHe 
doublât  servilement  ce  chant,  soit  que  la  déclamation 
fût  ponctuée  de  quelques  notes  pincées  sur  les  cordes 
de  la  lyre  ou  de  la  cithare'.  Donc  :  monodie  ou  mé- 
lopée, mais  pas  la  moindre  trace  de  combinaisons 
vocales  ou  instrumentales. 

C'est  seulement  vers  la  fin  du  xi'  siècle  de  notre 
ère  que  l'on  découvre  les  premières  manifestations 
de  groupements  mélodiques,  sous  une  forme  rudi- 
mentaire,  il  est  vrai,  et  des  plus  barbares  :  au  cantus 
firmus  ou  plain-chant  liturgique,  des  moines  musi- 
ciens avaient  imaginé  —  sans  doute  pour  utiliser 
celles  des  voix  à  qui  leur  registre  ne  permettait  pas 


(•)  Faul  HilIcmaihcT.  1870. 

Lucien  lliUemacber.  1830. 

1.  «  La  déclamation  parlée  sur  un  accompagnement  inslnimental 
était  d'un  usugc  assez  fréi^uent  dans  le  tliéâtre  grec.  L'teuvre  des 
grands  tragiques  en  ofTre  de  nombreux  exemples.  Tantôt,  séparés  net- 
tement, cette  déclamation  accompagnée  et  le  chant  alternaient;  tan- 


tôt ils  so  mélair 


point  que 


la 


:  plu 


poétique  et 


les  sons  aigus  ou  les  sons  graves  —  d'adjoindre  un 
autre  chant,  note  contre  note,  sorte  d'accompagne- 
ment parallèle  dont  l'effet  n'était  rien  moins  que 
contraire  aux  lois  fondamentales  de  notre  harmonie 
moderne. 

De  ces  deux  thèmes  superposés  (l'un  appartenant 
à  la  musique  liturgique,  l'autre  au  chant  populaire), 
les  mélodies  cheminaient  en  rapport  de  quintes,  de 
quartes,  voire  de  secondes;  telle  était  —  à  l'unisson 
près  sur  la  note  initiale  ou  la  finale  —  cette  naïve 
Diaphonie- dont  l'usage  s'est  maintenu  quelque  cent 
ans,  et  que,  de  nos  jours,  les  oreilles  les  moins  exi- 
geantes ne  sauraient  plus  tolérer. 

Il  est  jusle  d'ajouter,  pour  excuser  de  semblables 
hérésies,  que  cette  seconde  partie  était  le  plus  sou- 
vent improvisée  par  les  chanteurs  eux-mêmes,  ce  qui 
lui  avait  fait  donner  le  nom  de  :  Citant  sur  le  Livre 
(canto  alla  mente)  ou  aussi  :  Dédiant. 

L'usage  de  ces  improvisations  persista  longtemps 
sans  progrès  appréciables.  Voici  les  noms  qui  nous 


sans  qu'il  y  eût  changement  d'interlocuteur,  une  mélodie  se  transfor- 
mait en  discours,  ou,  au  contraire,  une  phrase  parlée  s'achevait,  s'e- 
panouissaiten  chant.  »  (M.  Camille  Bellaigue,  fhouc  îles  Deux  Mondes, 
1"  novembre  1ÎHI3.) 

Cf.  les  Problèmes  musicaux  d'Aristote.  par  MM.  F. -A.  Gevaert  et 
I.-C.  Vollgrair. 

2.  l'riniiliveraent  dénommée  Oruiinum. 


ESCYCLOPÈniE  DE  LA  MISlnlE  ET  DICriOXXAIItE  DE  C.OXSEHVATOlHE 


ont  été  conservés  de  quelques  Dechantenrs,  exécutants 
ou  théoriciens  : 

Francon  (de  Paris). 
Franco»  '  (de  Cologne). 
Pérotin. 

Philippe  de  Vilry. 
Jérôme  de  Moravie. 
Marchetlus  da  Padova  ^. 
Jean  de  Mûris'. 
Walter  Odington. 

Simon  Dunstede  (ou  Tunstede). 

Jean  de  Waervere  (J.  Tinctor). 

Aaron. 

Glaréan'. 

Franchinus  Gafori  s. 


Fin  du  XI"  siècle 
et  commencement  du  xii 


xivc  siècle 
et  moitié  du  xv* 


A  dater  de  la  seconde  moitié  du  xv-  siècle,  et  pen- 
dant la  majeure  partie  du  xvi",  des  maîtres  de  cha- 
pelle, flamands,  franco-flamands,  néerlandais  pour 
la  plupart,  —  quelques  autres  anglais, —  s'ingéniant 
à  perfectionner  les  tâtonnements  de  leurs  devanciers, 
disons  mieux  :  à  corriger  leurs  efîroyables  cacopho- 
nies, —  commencèrent  à  écrire  des  pièces  religieuses 
à  plusieurs  voix  dans  le  style  du  pur  contrepoints 
Grâce  à  leur  merveilleuse  intuition  des  lois  qui  éta- 
blissent la  relation  des  consonances  et  des  dissonan- 
ces, la  véritable  polyplionie  était  créée  dans  laquelle 
chacune  des  voix,  affirmant  son  indépendance,  ofïre 
un  intérêt  mélodique  équivalent,  fondé  sur  le  principe 
de  l'imitation  plus  ou  moins  rigoureuse. 


Fragment  de  la  Messe  :  Li'Homme  Armé',  par  Ddf.\v.  (Collection  de  la  Sixline.) 


^ 


=H= 


:oz±±^ 


m 


W: 


^w. 


f 


ssv^ 


Sans  pouvoir  rien  affirmer,  il  semble  bien  que 
l'honneur  de  celte  bienfaisante  innovation  revienne 
de  droit  à  un  Flamand,  Guillaume  Dufay,  que  les 
historiens  de  la  musique  s'accordent  à  faire  naître 
à  Ghimay,  dans  le  Hainaut.  Sur  la  date  de  sa  nais- 
sance, comme  sur  celle  de  sa  mort,  les  avis  sont  plus 
partagés  :  si  l'on  s'en  rapporte  au  Dictionnaire  de 
G.  Grove,  —  très  précis  en  général,  —  Dufay,  après 
quelque  temps  passé  à  la  cour  papale  d'Avignon, 
arriva  à  Home  en  1380;  puis,  de  retour  dans  sa  patrie, 
il  se  serait  éteint  à  Cambrai,  en  )4.'12,  à  un  âge  très 
avancé. 


Selon  d'autres  documents  récemment  parus,  le 
vieux  maître,  né  en  1405,  est  mort  le  27  novembre 
1474.  Cette  dernière  hypothèse  parait  plus  digne  de 
foi,  la  preuve  existant  que  Dufay,  lorsqu'il  revint  d'Ita- 
lie, exerça  les  fonctions  de  chapelain  à  la  cour  de 
Charles  le  Téméraire,  qui  l'honorait  de  son  amitié. 
Or,  le  puissant  rival  de  Louis  XI  succéda  en  1467, 
comme  duc  de  Bourgogne,  à  son  père  Philippe  le 
Bon,  et  fut  tué  sous  les  murs  de  Nancy  en  1477.  La 
discussion  n'est  donc  pas  soutenable.  Cette  diver- 
gence chronologique  proviendrait-elle  de  ce  que  deux 
contrapuntistes  auraient  existé  à  un  demi-siècle  de 


Ce  Jour  de  l'An'.  (Guillaume  Dcf 


Contratenor 


Tenor 


ë 


^ 


^ 


^m 


j  j  j  j 


^ 


^^ 


^m 


^^ 


^=i^ 


^T-r^^ 


f^^^^feË 


m 


^^ 


fe 


N^ 


^ 


^m 


m 


1.  Ars  caiitiis  mensurabilis  (ms.  du  xi»  siècle). 

2.  Liœidarium  in  arte  mttsicœ  planx;  Pomerium  in  arti 
wnsuratx  |ms.  de  127.S  cl  I309|. 

:î.  Tractatus  de  musica,  ars  iliscmitiis  (ms.  du  xiv»  siècle). 
4.  Auteur  du  Dodechacordon. 


.■i.  Auteur  de  la  Praclira  musica  (ouvrage  publié  à  Milan  en  i49C| 

6.  Elirait  du  Dictionary  of  Music  nnd  Musiciiins,  by  (leorge  Grove. 
publié  avec  lautorisation  de  MM.  Macmillan  et  G»,  éditeurs,  à  Londres. 

7.  Dufay  and  his  contemporains;  fifty  compositions,  by  J.-F.-R. 
Staincr  (London,  Novollo  et  C°). 
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!  J     j     A^ 


dislance,  qui  se  seraient  appelés  Dufaj'?  C'est  assez 
vraisemblable.  Quoi  qu'il  en  soit,  c'est  bien  à  un  musi- 
cien de  ce  nom  que  nous  devons  la  création  de  cette 


remarquable  École  ilamande,  genèse  de  l'art  polypho- 
nique dont  l'éclat  allait  rayonner  sur  une  partie  de 
l'Europe  du  xvi«  siècle. 


BASSE 
CONTRE 


Stabat  mater'.  (Josocin  hks  Près.) 

Sta  -  bat   ma    _  ter      do_Io  _  ro  _    sa 


Cantus  firnms 


^^ 


Sta 


^ 


i 


bat 


Sla 


Sla  -  bat 


iE 


ma       ter 


^ 


bat  mater. 


Sta.bat       n)a-ler       do  -     lo 


.lux    -    la    cm  -   tem      la    _    cry  _    mo    _    sa 


1.  Frngm™t  oxlrait  Jj  Uirtiimary  of  Musir  „,id  Muskmns,  Ly  Gcorsc  Grove,  avec  raiilorisalinn  de  MM.  Maniiillan  cl  (>,  Md.,  a  l,on(lrcs. 


ENCYCLOPÉDIE  DE  LA  MUSIQiE  ET  DICTIOSyMRE  DU  CnSSEnVATOIRE 


Si  Dufay  n'a  pas,  à  proprement  parler,  laissé  d'élè- 
ves, il  esl  au  moins  certain  que,  de  son  vivant,  (oute 
une  génération  allait  surgir  de  musiciens  impres- 
sionnés par  son  œuvre,  qui  bientôt  porteront  à  son 
apogée  l'art  dont  il  avait  jeté  les  bases. 

L'Ecole  tlamande  peut  se  diviser  en  trois  périodes 
qui  embrassent  les  soixante-quinze  dernières  années 
du  xv">  siècle  : 

i"  Celle  de  Rinchois  (1402-1460),  entraînant  à  sa 
suite  :  Vincenz  Fangues,  Egyd  Flannel,  Jean  Redois, 
Jean  de  Curte,  JaUob  Ragot,  Éloy,  Brasart; 

2°  Celle  d'Okeghem  (1430-1495),  dont  les  élèves 
furent  :  Busnois,  Hobrecht,  Philippe  Brasiron,  Jean 
Cousin,  Jakob  Barbireau,  Erasmus  Lapicida,  Firmin 
Caron,  Joannes  Régis,  Heinrick  Isaak'; 

3°  Enfin  celle  issue  de  Josquin  des  Prés  (1450-lo21), 


le  plus  célèbre  d'entre  tous  ses  disciples  :  Pierre  de 
la  Rue,  Antoine  Brumel-,  Alexandre  Agricola,  Loyset 
Compère,  Jean  Ghiselin,  Du  Jardin  (Del'  Orto),  Ma- 
lliieu  Pipelaere,  Nicolas  Craen,  Jean  Japart,  Claude 
GoudimeP. 

Avec  Josquin  des  Prés  nous  atteignons  au  plus  haut 
sommet  de  l'École  Ilamande,  non  pas  que  l'art  con- 
trapunlique  témoigne,  après  lui,  de  la  moindre  dé- 
cadence, mais  parce  que  le  sceptre  de  la  royauté 
polyphonique  va  passer  à  d'autres  mains,  grâce  à 
l'apparition  d'un  divin  musicien  qui,  animant  de  sen- 
sibihté  latine  l'édifice  sonore,  patiemment,  correc- 
tement érigé  par  les  Franco-Flamands  ou  les  Néerlan- 
dais, devait  lui  insuffier  l'âme  de  sa  nouvelle  patrie 
et  le  faire  parvenir  à  sa  plus  sublime  perfection. 


SOPRAM 
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Ave  Maria'.  (Josqdin  dks  Peks.) 
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1.  Les  origines  d'Isaak  pourraient  le  faire  classer  parmi  les  contra- 
puntistcs  de  l'Ecole  allemande. 

t.  Il  existe  à  la  Bibliothèque  de  Munich  un  manuscrit  de  la  messe  à 
douze  voix,  écrite  par  Brumel. 

3.  Né  ;i  Besançon,  mais  ayant  longtemps  vécu  en  Italie,  où  il  arriva 
vers  1535,  Claude  Goudîmcl  passe  pour  avoir  initié  Palestrina  à  l'art 
du  contrepoint.  L'œuvre  la  plus  importante  de  Ooudimel  est  la  série 
des  130  Psaumes  de  David  composés  smt  la  traduction  en  vers  des 


poètes  Clément  Marot  et  Th.  de  Bèze.  Ce  fut  même  la  cause  de  sa  fin 
tragique  :  supposé  protestant,  Goudimel  fut  assassiné  en  1572  (noyé, 
dit-on,  dans  le  Rhône),  à  Lyon,  oîi  les  massacres  de  la  Saint-Barlhé- 
lemy  avaient  eu  leur  répercussion. 

4.' Fragment  extrait  de  V Anthologie  des  Maîtres  Religieux,  par  Ch, 
Bordes,  publiù  avec  rautorisalion  du  bureau  d'édition  de  la  Schola 
Caiitorarn,  '2ù^,  rue  Saint-Jacques,  Taris. 
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La  renommée  des  contrapuntistes  du  nord  de  l'Eu- 
rope étant  parvenue  en  Italie,  les  dilïérents  papes 
qui  se  succédèrent  depuis  le  xv«  siècle  jusqu'au  début 
de  la  Renaissance  comprirent  tout  l'intérêt  qu'il  y 
aurait,  pour  la  musique  religieuse,  à  attirer  dans  la 
Ville  Eternelle  les  artistes  créateurs  dont  le  génie 
rayonnait  en  Flandre.  C'est  ainsi  que  plusieurs  d'entre 
eux  furent  appelés  aux  fonctions,  soit  de  chanteurs, 
soit  de  maîtres  de  chapelle,  dans  les  basiliques  romai- 
nes :  le  nom  de  Dufay  figure  parmi  ceux  des  artistes 
de  la  maîtrise  pontificale  en  1428;  on  sait  de  même 
<{\ifi  Henrick  Isaak  vécut  en  Italie' ,  ainsi  que  Josquin 
des  Prés,  dont  on  a  retrouvé  le  passage  à  Florence 
en  1484,  et  qui,  quatre  ans  après,  séjourna  à  la  cour 
de  Ferrare.  Quant  à  (loudimel,  la  tradition  en  fait  le 
maître  de  Palestrina,  et  ce  ne  serait  pas  là  son  moin- 
dre titre  de  gloire  aux  yeux  de  la  postérité. 


En  résumé,  ce  n'est  pas  uniquement  à  l'inlluence 
lointaine,  mais  bien  à  l'enseignement  immédiat  des 
contrapuntistes  tlamands  que  l'Italie  du  xvi"  siècle 
doit  la  naissance  de  ses  premières  écoles  musicales. 
D'abord  cette  merveilleuse  École  romaine,  repré- 
sentée par  Gostanzo  Fesla,  Arcadelt  et  Animuecia, 
acquérant  bientôt  la  plus  haute  célébrité  grâce  aux 
chefs-d'œuvre  de  Palestrina,  de  Vitoria,  ainsi  qu'aux 
compositions  moins  réputées  de  iSanini,  Soriano, 
Anerio,  Luca  Merenzio;  —  ensuitecelle  de  Venise,  ébau- 
chée en  1491  par  Pietro  de  Fossis,  continuée  par  le 
Rrugeois  Aédiran  Willaerl-  aidé  de  ses  nombreux 
élèves  :  Ciprien  de  Hose,  Cabrieli,  Zarlino,  Baldassare 
Donati,  Giovanni  délia  Groce;  —  l'Ecole  lombarde 
enlin,  moins  brillante  que  les  deux  précédentes,  qui 
cependant  nous  fournit  les  noms  estimés  de  :  Gos- 
tanzo Porta,  Ludovico  Balbo,  Orazio  Vecchi,  Giu- 
seppe  Biffi,  Paolo  Gima,  Pietro  Pontio,  Giangiacomo 
Gpstoldi^. 


Psaume  XCVH".  Ilominus  n-ijinivH,  csullnt  lemi.  (Claude  Goudimki,.) 
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i.  Son  surnom  do  Anigo  Tedesco  en  est  la  preuve  suffisants. 

î.  Né  à  Bruges  en  1480,  Willaerl  fut  dadord  l'élève  de  Okeghem, 
ensuite  celui  de  Josquin  (peut-être  travailla-t-il  avec  Mouton?).  Pen- 
dant 35  ans  qu'il  vécut  à  Venise,  il  enrichit  la  bibliothèque  San  Marco 
d'un  grand  répertoire  de  messes,  de  motets  et  de  psaumes.  C'est  Wil- 
laert  qui  inaugura  l'écriture  à  double  choiur. 


3.  Il  n'y  a  trace  de  contrapunlistes  ni  à  Naples  ni  à  Horence;  Il 
sera  question  de  cette  dernière  ville,  au  point  de  vue  musical,  dans  le 
chapitre  qui  traitera  ci-après  des  promoteurs  du  genre  poético-lyrique. 

4.  Fragment  extrait  de  Les  Maîtres  Musiciens  de  la  lietmissance 
frnuraise,  par  Henri  Expert,  publié  avec  l'aulorisalion  de  MM.  Emile 
Leduc,  P.  Bertrand  et  C",  éditeurs. 
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Psaume  à  4  voix'.  (Clauae  Guidimi'.!..)  Kdilion  de  l'ylman  Susato,  Anvers,  1554. 

Do     _    mi     _  ne,    quid  mul  _  ti  _   pli_ca_ta        sunt 


Do 


mi -ne  quid    mul_ti   _    pli_ca_ta    simt 


I.  Fragracnlcxlraililu  Dictiunnry  of  Musk  and  iluskinns,  \>\  G.  Urove,  publié  avec  l'autorisation  de  MM.  Macmilian  et  C",  éilil.,  à  Londres. 
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I/Allcmaf^ne,  où,  durant  un  d«nii-sipcle,  la  musi- 
que avait  été  limitée  aux  premiers  tâtonnements  d'A- 
dam de  Kuida,  —  sans  d'ailleurs  prof^resser  davan- 
tage avec  Thomas  Stolzer,  Ludwiz  Senlf  ou  avec  les 
deux  KincU  (Heinrick  et  Heimann,  celui-ci  neveu  du 


premiei-),  —  l'Allemagne  subissait  à  son  tour  cette 
réconde  énmlalion.  Et  c'est  encore  un  Flamand,  Ro- 
land de  Lassus',  qui  sera  appelé  à  fonder  la  fameuse 
Kcole  de  Munich  et  de  Nuremberg,  dont  le  plus  glo- 
rieux représentant  se  nomme  Ilans  Léo  Hassler,  après 
lequel  on  doit  citer,  à  un  rang  plus  humble,  Sebald 
Hayden,  Haiisl,  Adam  Gumpellzheimer,  Aichinger, 
Gregor. 


Motet  à  3  voix^  (llans  Hassi.er.) 
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1.  Connu  ej!;ilcment  sous  le  nom  italianise  de  Orlando  Lasso.  Il  1   Alliert  V,  près  duquel  il  resta  jusqu'à  sa  mort,  survenue  en   1594. 

(■lait  natif  (lo  Mons  et  passa  une  partie  de  son  existence  à  Rome.  En  2.  Ki-agment  extrail  de  Hans  tco  //assiéra  Wt-rke,  llcrausgegclien 

t.ï56,  alors   qu'il  remplissait  les  fonctions  de  maître  de   chapelle  à  von  Ilcrniann  Gelirniann,  1894,  publia  avec  l'autorisation  de  MM.  Urcit- 

Sainl-Jeao  de  Latran,  il  fut  appelé  .1  Munich  par  le  duc  de  Bavière,  |   kopf  cl  llarlcl. 
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Bien  moins  le  disciple  que  le  continuateur  de  Ko- 
land  de  Lassus,  Hassler  aurait,  parait-il,  appris  les 
principes  de  sou  art  sous  la  direction  de  Gabrieli, 
pendant  un  séjour  qu'il  lit  à  Venise.  Le  traitant  en 
compatriote,  les  Vénitiens  l'avaient  baptisé  Gianleone, 
réunissant  en  un  seuljses  deux  prénoms  germani- 
ques, Hans  et  Léo. 


Quelle  irrésistible  puissance  de  séduction  l'Italie 
exerçait-elle  donc  sur  tous  ces  musiciens  tlamands, 
hollandais  ou  germains,  pour  qu'ils  consentissent 
ainsi  à  s'expatrier,  à  traverser,  au  prix  de  mille  dif- 
ficultés, les  montagnes  les  plus  escarpées  de  l'Europe, 
dans  le  noble  but  de  livrera  un  autre  peuple  le  secret 
des  formes  d'art  conçues  par  eux  dans  le  recueille- 
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Quid  est  homo'?  (Ilans  Hasslek.)  Fragment  d'un  Molet  à  5  voix. 
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Quid  estlio-   ni(),quodineiU()res         e    _     jus. 


.  Hiiiis  I.io  lliisslers  IV.r/.-c,  Ilcrausgegcljen  von  llcnnann  (k-liTmann,  IS'.il.  |iul.lie  a\  pc  lauloiisalion  de  M.M.  Hrcilko|.l' et  Ilaitcl. 
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ment  de  leurs  froiJes  calliédralcs?  Avaient-ils  deviné 
qu'à  leurs  combinaisons  contrapuntiques  ,  édifiées 
selon  une  ordonnance  qui  fait  songer  aux  lois  de  Tar- 
chitecture,  ce  qui  manquait,  c'était  une  âme,  l'âme 
mystérieuse  de  la  mélodie'.'  Prévoyaient-ils  que  leur 
froide  statue  sonore  demandait  à  vivre,  à  s'animer 
sous  la  caresse  du  soleil  méridional'?  Successivement 
on  les  voit  arriver  à  Home,  quelques-uns  s'y  établir 
pour  de  longues  années  :  après  Dufay,  c'est  Heinrick 
Isaak;  après  .losquin  des  Prés,  voici  venir  Uoland  de 
Lassus  et  Hassier'.  Les  Espagnols  eux-mêmes  accou- 
rent se  grouper  autour  des  nouveaux  apôtres  :  à  Luis 
Tomas  da  Vitoria,  cité  déjà  parmi  les  promoteurs  de 
l'École  romaine,  au  même  titre  que  Palestrina,  son 
émule  alfectionné,  il  convient  d'ajouter  les  noms  — 
quelques-uns  bien  oubliés  pour  ne  pas  dire  presque 
inconnus  —  de  Escobedo,  Salinas,  Scribano,  Mo- 
rales, Guerrero,  Ortiz,  Francesco  Soto. 


Entre  les  trois  grandes  i<  Epoques  »  —  flamande, 
italienne,  allemande  —  et  concurremment  avec  les 
deux  dernières  —  se  place  une  imposante  manifesta- 
tion musicale  qui  prit  naissance  en  France,  et  dont 
les  représentants  méritent  d'être  cités,  bien  que  les 
œuvres  de  certains  d'entre  eux,  écrites  dans  un  genre 
pittoresque  et  sur  des  poésies  profanes,  ne  présentent 
le  plus  souvent  qu'un  intérêt  relatif  au  point  de  vue 
du  contrepoint  proprement  dit. 


Les  éditions  de,  Pierre  Atteignant-,  celles  Jd' Adrien 
Le  Roy  et  Uobert  Ballard  nous  fournissent  le  nom 
des  musiciens  à  qui  nous  sommes  redevables  de  la 
création  d'une  Ecole  exclusivement  française  : 

Clautlin  de  Sermizy,  Claude  Le  Jeune,  tUiillaume 
Costeley,  Clément  Janequin  (ou  Jennequin)  Jacques 
Mauduit,  Gascongne,  Courtoys,  Eustacbe  du  Caurroy, 
Mouton^. 

De  toute  cette  Pléiade,  les  plus  fameux  furent, 
sans  contredit,  Janequin  et  Le  Jeune.  Du  premier, 
nous  possédons  :  «  la  Chasse  »,  «  l'Alouette  »,  c<  le 
Chant  des  Oiseaux  »,  la  célèbre  «  Bataille  de  Mari- 
gnan  »,  plus  quelques  chansons  à  4  voix. 

Le  second  nous  est  connu  par  quantité  de  pièces 
légères  dont  les  poésies  qui  servirent  de  trame  à  sa 
musique  suffisent  à  indiquer  l'allure  madrigralesque 
si  fort  en  honneur  au  xvi"  siècle.  Voici  le  vers  initial 
de  quelques-unes  de  ces  pièces  : 

—  si  dessus  vos  lèvres  de  roses... 

—  Vous  êtes  belle  en  bonne  foy... 

—  Si  madame  eust  jadis  été  de  la  partie. . . 

—  Tu  ne  l'entends  pas,  la,  la,  la,  c'est  latin. 

Claude  Le  Jeune  est,  en  outre,  l'auteur  d'une  œuvre 
de  plus  vastes  dimensions,  qui  ne  contient  pas  moins 
de  trente-neuf  pièces  réunies  sous  un  titre  général  : 
Le  Printemps.  L'une  d'elles,  «  Ma  Mignonne  »,  est 
elle-même  subdivisée  eu  huit  numéros,  écrits  depuis 
2  jusqu'à  8  voix,  dont  le  thème  mélodique,  d'un 
rythme  et  d'un  contour  à  peu  près -uniformes,  est 
exposé  chaque  fois  par  une  voix  différente. 


Ma  Mignonne'.  (Claude  Lis  Jucxii.) 
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1.  Ce  fusionnement  dos  diverses  écoles  a  été  cause  de  l'erreur  com- 
mise par  Alf.  de  Musset  et  Victor  Hugo  —  peu  érudits  en  matière  mu- 
sicale —  lorsque,  dnns  des  vers  célèbres,  ils  attribuèi-ent  aux  seuls 
Italiens  la  gloire  d'avoir  créé  de  toutes  pièces  le  style  dans  Ie(iuel  sont 
écrits  leurs  chefs-d'œuvre. 

i.  Editions  de  1510,  1529  et  iC03.  i 


3.  V.  la  belle  publication  les  Maîtres  musiciens  de  la  lienaissancc 
française,  par  M.  Henry  Eiport  (Alph.  Leduc  édit.,  1901,  Paris). 

4.  Les  Maîtres  Musiciens  de  la  fleiiaissiince  franiyiise,  par  Henry 
Expert,  publié  avec  l'autorisation  de  MM.  Emile  Leduc  P.  UerUand  et 
C'»,  éditeurs. 
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à  Trois  (B) 
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DESSUS 
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(■)  Sans  doute  Hra-l-on  avec  élonnemenl  celle  itulicalion  dans  des  I  (plus  rarcniciiL  au 'ténor  ou  à  la  bassel.  On  la  dénoinniail  iiuelqucfoi; 
)iiècos  écrites  pour  .1  ou  4  voix?  Celle  désignée  Cinquiesine  était  en  aussi  Vaiimis.  pour  cette  raison  qu'elle  passait  d'une  partie  à  lautrc 
réalité  une  partie  ajoutée  et  confiée  tantùt  au  soprano,  tantôt  à  l'alto  I   selon  la  lantaisie  du  compositeur. 
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Ma  iiii_giionne 


g^^N^ 


-vousma       mi 


^m 


ma     mignonne 


^ 


E 


voudriès-v(iUs 


^^F^^ 


^^ 


mon     _      ne 


^J     .1  J 


voudriès-vous 


^ 


3^^?^^ 


mignon  _  ne 


i 


s 


Ma  mi_giiorLne   vou  _  driès 


-vous  voudriès      vous.    Ma  mi- gnonue  voudrirs- vous. 
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».  -ter  vostr' 


m      -       gra 


^ 


^ 


.de. 


Ma 


^^ 


J  Aw^^" 


Ë''  •      r  r 


^^ 


No  _  ter 


vostr'-'  in  _  erra 


ti  _    lu 


de. 


puis  qu 


Ma     mi 


gnon 


^^^^ 


È 


i 


^^ 


puis   qu'il    faut, 


Mi  _  gnon    _ 


IS''  J    J    J    J 


^^ 


-    \\\i'" 


No -ter    vostr''   in 


na  -  ti    -    tu 


de. 


J  J  r  r 


r  lUw" 


Ma      mi-gnon_ne         puis 


Dernière  Partie  (Cadcncp  finale). 


à  Huit  (G) 
DESSUS 

2*1    DESSUS 


HAUTE-r.ONTKE 


HAUTE-€ONTRE 


S'!'"  TAILLE 


BASSE-COiNTRE 


BASSE-CONTRE 


point       d'au 


IR  d'au 


Pi.<^r         g 


tre 


^^  l>t  ^ 


N'en 


i'»r         -I 


^m 


tre.       N'en 


V^Ml-  J        J 


tre.      N'en 

■T^:^ 


tre 


f         r^ 


N'en 


.!  .1 


point 


^S^^^^ 


point 


^m 


a    -   vnns       point 


^^ 


N'eu       a      _     vons     point      d'au 


f/rsTorni^  />/•;  la  Mrsior-E 
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.  tre 


poHil 


A  en  juger  par  les  oraisons  dithyrambiques  que 
sa  mort  inspira,  Le  Jeune  fut  un  Maître  fort  goûté 
de  son  époque  : 

Nul  ne  pouvoyt  chatouiller  les  sens  de  si  douce  ravisson, 
Kt  remplir,  comme  luy,  d'ayse  l'oreille  et  le  cœur. 


Claude  Le  Jeune  mourant,  sont  morts  ensemble  tout  d'un  coup 
Des  mouvements  nombreux  l'art,  la  science  et  l'honneur... 

Ces  vers  élégiaques  sont  dus  à  la  plume  de  N.  Ra- 
pin,  rimeur  fantaisiste  à  qui  la  mesure  de  l'alexan- 
drin ne  suffisait  pas  pour  exprimer  l'ardeur  de  son 
culte'. 

De  la  môme  époque  date,  en  France,  une  innova- 
tion assez  curieuse,  en  tout  cas  conforme  aux  prin- 
cipes si  fort  en  honneur,  au  début  de  la  Renaissance, 
pour  les  arts  plastiques,  qui  étaient  de  s'inspirer  jus- 
qu'à la  servilité  des  formes  de  l'antiquité  :  il  s'agit 
de  l'application  à  la  poésie  française  des  règles  de 
la  métrique  latine-.  Le  poète  Baif  avait,  le  premier, 
imaginé  de  diviser  son  vers,  non  plus  en  pieds  et  hé- 
mistiches, mais  en  longues  et  brèves,  autrement  dit 
en  dactyles  et  spondées  alternés.  On  conçoit  sans  peine 
<jue  les  musiciens  contemporains  de  Baif  durent  riva- 
liser de  zèle  pour  appliquer  ce  procédé  à  la  cadence 
de  leurs  phrases  mélodiques.  Ne  serait-ce  qu'à  cet 
égard,  les  œuvres  de  Le  Jeune,  de  Mauduit,  de  Du 
Caurroy,  olfrent  un  intérêt  spécial.  En  tête  d'une  édi- 
tion de  Baliard,  datée  de  100.!,  se  trouve  une  préface 
qui  a  pour  ohiet  de  présenter  au  lecteur  la  nouvelle 
méthode  poétique  appliquée  au  rythme  musical  : 

«  Les  Aniiens  (/ni  ont  IniUé  de  tu  Musique  l'ont  divi- 


Cl  .Nous  rcpiodiiisons  lidélcment  ici  la  notation  de  M.  Kxpcrf,  qui 
■signala  lui-miimc  par  un  point  d'interrogation  le  conilit  r^'sultaut  du 
/■«ff  et  du  /"«S  entendus  simultanément.  Ces  soi-tcs  d'in^-résics  si;  i-pn- 
•conlrent  çâ  et  là  dans  les  œuvres  de  la  Konaissanco. 

1.  Un  autre  admirateur  de  l,e  Jeune  gloriliait  aussi  dignement  son 
idole,  quoique  sur  un  mode  moins  désordonné  : 


sée  en  deux  parties.  Harmonique  et  Rythmique,  l'une 
consistant  en  l'assemblage  proportionné  des  sons  gra- 
ves et  aigus,  l'autre  des  temps  briefs  et  longs.  L'Har- 
monique a  esté  si  peu  cogneùe  d'eux,  qu'ils  ne  sa  sont 
servis  d'autres  consonances  que  de  l'octave,  la  quinte 
et  la  quarte  :  dont  ils  composoient  un  certain  accord 
sur  la  bjre,  au  son  duquel  ils  chantaient  leurs  vers. 
La  Rijthmique,  au  contraire,  a  été  mise  par  eux  en  telle 
perfection,  qu'ils  en  ont  fait  des  effets  merveilleux  : 
esmcuvans  par  icclle  les  âmes  des  hommes  à  telles  pas- 
sions qu'ils  voulaient  :  ce  qu'ils  nous  ont  voulu  repré- 
senter sous  les  fables  d'Orphée  et  d'Amphion,  qui  adou- 
cissolenl  le  courage  félon  des  bestes  plus  sauvages,  et 
unimoyent  les  bois  et  les  pierres,  iusques  à  les  faire 
mouvoir,  et  placer  oii.  bon  leur  semblait.  Depuis,  ceste 
Rythmique  a  esté  tellement  négligée,  qu'elle  s'est  perd iie 
du  tout,  et  l'Harmonique  depuis  deux  cens  ans  si  exac- 
tement recherchée  qu'elle  s'est  rendue  parfaite,  faisant 
de  beaux  et  grands  effecls,  mais  non  tels  que  ceux  que 
l'antiquité  raconte.  Ce  qui  a  donné  occasion  de  s'eston- 
ner  à  plusieurs,  veu  que  les  Antiens  ne  chantoient  qu'à 
une  voix,  et  que  nous  avons  la  mélodie  de  plusieurs 
voix  ensemble,  dont  quelques-uns  ont  (peut-estre)  des- 
couvert  la  cause  :  mais  personne  ne  s'est  troicvé  pour  y 
aporter  remède,  jusques  à  Claudia  Le  Jeune,  qui  s'est 
le  premier  enhardy  de  retirer  cette  pauvre  Rythmique 
du  tombeau  où  elle  avait  esté  si  longtemps  gisante,  pour 
l'aparier  à  l'Harmonique.  Ce  qu'il  a  fait  avec  tel  art 
et  tel  heur,  que  du  premier  coup  il  a  mis  notre  musique 
au  comble  d'une  perfection,  qui  le  fera  suycre  de  beau- 
coup plus  d'admirateurs  que  d'imilutcurs...  » 


I st  jilein 

(loiitrcpomt. 


en  1:355,  on  trouve  déji  plusieurs  odes 
Claude  Goudimel. 
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Un  exemple  emprunlé  h  Cl.  Le  Jeune  fera  com- 
prendre de  quelle  façon  se  pratiquait  la  déclamation 
musicale  sur  des  vers  mesurés.  A  partir  de  la  seconde 
moitié  du  xvn'  siècle,  l'avènemejit  de  la  harre  de 
mesure,  résultat  de  l'emploi  des  valeurs  proportion- 


nelles, rendra  superflu  ce  procédé  métrique  dont  le 
but  apparent  était  de  préciser  à  l'exécutant  la  place 
des  syllabes  longues  ou  brèves,  c'esl-à-dire  de  doter 
la  langue  française  d'un  accent  Ionique  qui  lui  fait 
défaut. 


Schéma  prosodique'. 


DESSUS 


>!'.•?  CONTRE 


D'un     cœur       fier  le         re      _     fus         cru     _       el 


D'un     cœur       fier  le         re     _      fus         cru    _      el 


M'em_plit     l'a.  me     de   feu      qui fu   _    ri  _  eus me_rend 


^r   ^  f   r  ^  '    ^^oi   ) 


^^ 


i 


"  En  _  flain_nier  de         l'a_mour   mon      ge  _  le'   cœur  ne    peut 


En  _   flam_-mer de        l'a.mour    mon      ge  _  lé  cœur ne    peut 


En  _  flam.mer  de       l'a-mour   mon     ^e  _  lé  cœur 


ne   peut 


I.  L':s  M,r,l,-es  Musiciens  île  In  nennissinice  fr,i,„-uise,  par  Henri  KxpcH.  pulihoavoc  1  auloiisnli.in  île  MM.  K.  Loiluc,  I'.  horl.aïul  el  L-.  niil. 
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Il  n'y  a  ikis  lieu  de  s'attarder  à  une  particularité 
qui  appartiiMit  exclusivement  à  l'Ecole  française  et 
dont,  au  surplus,  la  mode  fut  éphémère. 


S'il  est  à  peine  besoin  de  dire  quel  culte  fervent 
les  Anglais  professent  pour  la  musique,  il  n'est  pas 


moins  vrai  que  le  dilettantisme,  chez  eux,  se  réduit 
à  une  passivité  peu  commune,  et  que  le  don  créateur 
leur  a  été  parcimonieusement  départi. 

Deux  ou  trois  compositeurs  suffisent,  dans  le  xix'^ 
siècle,  à  illustrer  leurs  annales;  encore  la  vogue 
dont  ils  ont  bénélicié  de  leur  vivant  n'est-elle  pas 
proportionnée  à  la  faible  valeur  artistique  de  leurs 
ceuvres. 


The  Lorde  blesse  us  and  Keepe  us'.  (Wiirn:,  ùdiliou  1581.) 

The  Lorde    Liesse 


The 


r-nr-^ 


Lorde        blesse        us.  and  keepe     us 


Cependant  il  n'en  a  pas  toujours  été  ainsi,  et  le 
Dictionnaire  de  George  Grove  nous  fournit  amplement 
la  preuve  que,  dès  le  xiv«  siècle,  une  Ecole  anglaise 
existait  qui,  dans  la  suite,  devint  même  très  floris- 
sante, sans  avoir  subi  du  dehors  la  moindre  influence, 
pas  plus  qu'elle  ne  semble  d'ailleurs  eu  avoir  exercé 
sur  les  nations  voisines.  Déjà  parmi  les  déchanteurs, 
il  a'été  fait  mention  de  deux  Anglais,  Walter  Odinp- 
ton  et  Simon  Dunstede,  dont  le  nom  a  parfois  été 
confondu  avec  celui   de  Dunslaple.  A  moins  d'ad- 


mettre un  cas  de  longévité  extraordinaire,  l'erreur 
n'est  pas  possible  si  l'on  considère  que  le  premier  est 
né  en  13151,  alors  que  le  second  mourut  en  14o3.  Con- 
temporain de  Dufay,  John  Dunstable  passa  son  exis- 
tence à  Londres  et  fut  enterré  dans  l'église  Saint- 
Etienne.  De  ses  compositions  il  reste  quelques  vestiges 
peu  concluants.  On  n'est  guère  plus  documenté  sur 
les  essais  de  ceux  qui  l'ont  suivi  de  près  :  John  Ilam- 
boys,  Thomas  Saintwix,  Henry  Habington-. 


J- 


^ 


Wen  as  we  sate  in  Babylon'.  (Faerant,  mort  en  15S0.) 


VERSUS.  ,        I 


À 


;n.i-o   f-rir^^ 


J 


s    Si. 


à. 


^^ 


f=f 
j  j  i  i  i 

-S —U f^ a- 


T^^r 


1 .  Exirait  du  Dir.timnirij  of  Musii-  (nul  Musiriiins,  by  George  Grovo,   1       3.  Exlrait  (lu  Dirtlnixiri/  of  Music  and  Musicinns,  by  George  Grov 
publié  avec  l'aulorisalion  dell.M.  Macmillan  et  G»,  i5dilcurs,  à  I.omlivs.      publié  avec  l'aulorisalion  de  MM.  Marmillan  et  C,  éditeurs,  à  Londrc 

2.  Ces  trois  musiciens  sont  de  l'énoriuo  d'Edouard  IV  (1470  à  H8:)l.   [ 


EXCYCinPÈniE  DE  LA  MIHIQVE  ET  niCTIOXXAIRE  DU  COXSErtVATOmE 
FINAL  AMEN. 


Après  avoir  vécu  lonalenips  des  tâtonnements  de 
la  bailjare  diaplionie',  l'écriture  polyphonique,  en 
Angleterre,  l'ail  d'immenses  propres  auxquels  les 
encouragements  donnés  par  Henii  VIII  ne  furent  pas, 
dit-on,  étrangers.  Le  sinistre  monarque  aimait,  en 
efîet,  passionnément  la  musique,  indéniable  preuve 
que  celle-ci  a  tous  les  pouvoirs,  hors  celui  d'adoucir 
les  mœurs! 

Grâce  à  cette  souveraine  protection,  le  nombre  des 
compositeurs  anglais  se  multiplie  singulièrement  à 
parlir  de  ce  régne.  Aussi  la  liste  en  est-elle  longue  : 
après  Fairfax,  qui  obtient  le  titre  de  docteur  en  1511, 
on  retrouve  les  noms  de  Pbelyppes,  Gilbert  Banester, 
Howland  Davy,  William  of  Newark,  John  Torne,  John 
liedfort,  George  Etheridge,  Robert  Johnson,  Taverner, 
Robert  Parsons,  John  MarbecU,  Richard  lîdwardes, 
John  Shepherde.  Mais,  de  tonte  l'Ecole  anglaise,  les 
plus  remarquables  contrapunlistes  furent  sans  con- 
tredit :  Tallis  (voir  le  curieux  exemple  de  la  page 
suivante),  Byrd,  Christophe  Tye  (auteur  particuliè- 
rement fécond  dont  la  bibliothèque  d'Oxford  possède 
7  antiennes,  14  motets  à  3,  4,  b  et  6  voix),  Richard 
Fartant,  Robert  Whyte  et  enfin  Orlando  Gibbons, 
dernier  représentant  de  cette  importante  période 
qui  prit  fin  avec  lui  en  162b. 


Ce  serait  tomber  dans  une  grave  erreur  de  con- 
clure, d'après  ce  succinct  exposé  des  différentes  Eco- 
les de  contrepoint,  qu'entre  le  xv  et  le  xvii"  siècle  le 
sceptre  de  la  composition  a  été  tenu  exclusivement  par 
les  seuls  contrapunlistes  et  qu'aucune  forme  musicale 
ne  vit  le  jour  en  dehors  de  l'ingénieuse  juxtaposition 
des  voix,  sorte  d'architecture  sonore  si  adéquate  au 
sentiment  religieux,  en  si  parfaite  harmonie  avec  le 
calme  mystique  des  églises  offertes  au  recueillement 
des  fidèles. 

Que  les  chœurs  sublimes  des  Palestrina,  des  Vito- 
ria,  des  Roland  de  Lassus,  aient  fini  par  ne  plus  ren- 
contrer que  l'indilTèrence;  qu'une  réaclion  complète 
dût  s'ensuivre,  c'est  le  sort  réservé  aux  plus  nobles 
conceptions  de  l'esprit  humain,  et  moins  que  toute 
autre  l'art  n'est  à  l'abri  de  ces  évolutions.  Certes  le 
jour  viendra  où  la  musique  purement  monodique 
prendra  le  contrepied  des  enchevètreraenls  polypho- 
niques, où  de  purs  chefs-d'œuvre  seront  traités  de 
complications  fastidieuses  et  barbares  :  «  Tola  hœc 
modulandi  ratio  quam  symphoniasticam  vocanl,  » 
tel  était  l'anathème  lancé  par  Jean-Baptiste  Doni 


1.  Si  l'on  -idopte  les  conclusions  de  Grove,  — et  la  documentation  de 
son  Dictionnaire  est  de  celles  qui  offrent  les  garanties  les  plus  solides, 
—  l'Ecole  anglaise  serait,  fie  toutes  les  Ecoles  de  contrepoint,  la  plus 
ancienne,  son  existence  se  manifestant  avec  Dunstede,  un  siècle  et 
demi  avant  Tadmission  de  Dutay  à  la  Chapelle  pontificale.  Or,  si  l'année 
1428  est  généralement  acceptée  comme  celle  de  l'arrivée  de  Dufay  à 
Rome,  les  documents  relatifs  i  Dunstede  sont  loin  de  concorder  avec 
l'hypothèse  qui  nous  est  offerte  par  l'estimé  musicographe  :  pour 
quelques-uns,  Dunstede  serait  né  en  Î351  à  Wor\vick;  d'autres  le  font 
mourir  en  1360.  Mais  tout  semble  indiquer  qu'il  a  appartenu  au  xvr  siè- 
cle, non  au  IV».  Grove  ajoute  encore  que  la  musique  avait  fait  d'im- 


contre  les  précurseurs  de  la  musique.  Un  peu  plus  tard, 
mais  toujours  dans  le  même  esprit,  Caecini  écrira  : 
«  Les  savants  connaisseurs  m'ont  toujours  engagé  à 
ne  pas  admirer  ce  genre  de  musique,  qui,  en  empê- 
chant de  comprendre  les  paroles,  détruit  la  pensée 
et  les  vers...  Ils  m'exhortaient,  au  contraire,  à  sui- 
vre la  manière  tant  louée  par  Platon  et  par  d'autres 
philosophes,  lesquels,  dans  les  éléments  de  la  mu- 
sique, considèrent  d'abord  la  parole,  ensuite  le 
rythme,  et  en  dernier  lieu  le  son,  au  lieu  de  suivre 
l'ordre  inverse.  Ils  voulaient  enfin  que  la  musique, 
pénétrant  dans  l'intelligence  de  l'auditeur,  y  réalisât 
ces  admirables  eifels  dont  nous  parlent  les  écrivains 
de  l'antiquité  et  que  l'art  moderne  était  impuissani 
à  produire  par  le  secours  du  contrepoint-...  »  Ainsi 
c'était  au  nom  des  anciens  que  se  préparait  la  révolte. 

S'appliquant,  en  effet,  à  pénétrer  le  sens  des  théo- 
ries contenues  dans  les  livres  de  Boëce,  d'Euclide, 
traduisant  patiemment  Aristoxène  et  Aristote,  les 
musiciens  tenteront  désormais  de  s'inspirer  de  cette 
déclamation  lyriqne  qu'ils  supposaient  avoir  été  l'i- 
déal des  Grecs  et  des  Latins. 

Cependant  dès  la  fin  du  xv  siècle  —  bien  avant  cette 
réaction  par  conséquent  —  on  trouve  déjà  trace  d'un 
art  musical  très  distinct  de  la  polyphonie,  qui  sem- 
ble avoir  marché  parallèlement  avec  elle,  quoique 
dans  l'indépendance,  sinon  l'ignorance  absolue  du 
contrepoint.  En  1474^,  à  Manloue,  on  joue  un  Urfeo 
dont  la  partie  musicale  est  l'œuvre  de  Garni;  quel- 
ques années  après,  en  1486,  dans  la  même  ville, 
c'est  une  tragédie  Dafne,  qu'accompagne  une  par- 
tition de  Pietro  délia  Viola.  Du  xv"  au  xvi=  siècle 
la  mode  à  Florence  sera  de  donner,  chaque  année, 
pendant  le  mois  de  mai'',  des  représentations  d'o;u- 
vres  littéraires  agrémentées  de  chants  à  2  et  à  3  voix, 
avec  prélude  instrumental  par  un  petit  orchestre 
composé  de  violons,  violes  et  luths.  Peu  à  peu  la 
coutume  s'établira  de  ces  sortes  de  divertissements, 
et  les  villes  d'Italie,  même  les  moins  importantes, 
suivront  tour  à  tour  l'exemple  offert  par  Manloue 
et  Florence.  La  faveur  des  princes  est  acquise  à  cette 
cause  :  chacun  d'eux  prétend,  pour  son  duché,  à  la 
supériorité  des  artistes  qu'il  protège,  tous  rivalisant 
d'encouragements  donnés  à  la  musique.  Le  duc  de 
Guidabaldo  fait  entendre  à  Urbino,  en  lb08,  lu  Ca- 
landria  de  Bibbiena  :  quatre  violes  alternant  avec 
un  nombre  égal  de  voix  exécutent  un  «  bel  air  qui 
n'était  autre  qu'une  oraison  à  l'amour  =  ».  Et  pour 
ajouter  à  l'effet  mystérieux  de  cette  harmonie,  n'a- 
vait-on pas  imaginé   de  cacher  les  instrumentistes 


menses  progrès  en  Angleterre,  avant  même  que  fussent  employés  les 
signes  servant  à  en  flxev  l'exécution.  C'est  possible  ;  mais  sur  quoi  cette 
assertion  repose-t-elle?  Les  premiers  vestiges  de  polyphonie  écrit-* 
nous  apparaissent  si  informes,  si  barbares,  qu'il  est  naturel  d'en 
déduire  que  les  improvisations  durent  être  encore  plus  imparfaites. 

2.  V.  dans  la  Bévue  des  Deux  Mondes  du  1"  décembre  1!100  l'article 
paru  sous  le  titre  :  les  Ecoles  de  la  musigue,  par  M.  Camille  Bellaigue. 

3.  Cf.  L'Opéra  avant  l  Opéra,  par  Romain  Rolland  [Bévue  de  Paris 
du  1"  février  IMi). 

4.  /,c.l/,i././i,  id.,  ibid. 
3.  Id.,  ibid. 
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Fragment  d'un  Motet  à  40  voix'.  (I'aiiis.)  En  imil  chci-nr»  iW  5  voix  cliaiiue. 


CHOEUR 


CH(*:iIK 


CHŒIIH 


4me 

CHŒOR 


5me 
CHŒUR 


fi™'" 
CHŒUR 


7™" 
CHŒUR 


CHŒUR 


aux  rcfiards  des  auditeurs!  Dix  ans  après,  le  Vati- 
can servira  de  tliéàtre  à  une  représentation  des  Sitp- 
jwsiti  de  l'Ariosle,  avec  intermèdes  de  fifres,  corne- 
muses, cornets,  violes,  liitlis  et  petit  orgue;  certain 

1.  IMrail,  ilu  Uirtiniiiin/  i,f  Miisir  nml  MiisirUnis,  by  George  Gi-ove, 
publit.  ave.-  rauli.iisaliiin  de  MM.  M.icmillaii  et  C»,  éditeurs,  ;i  Londres. 


passage  plut  beaucoup  dans  lequel  le  sou  de  la  llûte 
se  mariait  délicieusement  à  la  voix  humaine. 

D'une  façon  générale,  nous  apprend  M.  Romain 
Rolland,  aucune  pièce  antique  ou  «  à  l'antique  »  n'a 
été  jouée  au  xvi''  siècle,  en  Italie,  sans  qu'elle  com- 
portât une   partie   musicale  dont  l'autour  récollait 


Esr.Yc.hnPKDiE  ni-:  i.a  .vr.svor/?  et  DicTioyxMnE  nr  cnxsEnvATnrnE 


sa  part  de  succès,  égale  à  celle  du  poète  de  Tœuvre 
originale.  Ainsi  furent  représentées,  au  cours  des 
années  loil  et  154b,  à  Ferrare,  VOrhache,  puis  VEglc, 
deux  tragédies  de  Cinzia  auxquelles  collaborèrent 
comme  musiciens  Alfonso  délia  Viola  pour  la  pre- 
mière, Antonio  del  Cornctto  pour  la  seconde;  en  1566, 
à  Venise,  le  Troiane  de  Lodovico  Dolce,  avec  la  mu- 
sique de  Claudio  Merulo;  en  lo8o,  h  Vicence,  VEdipo 
de  Giustiniani,  avec  une  partie  cliorale  de  Andréa 
Gabrieli. 

L'an  I60it,  deux  musiciens,  Jacopo  Péri  et  Giulio 
Caccini,  se  rencontrèrent  pour  offrir  au  public,  clia- 
cun  siniullanément,  une  EuvkUce,  sorte  de  drame 
lyrique  dont  l'inrence  eut  la  primeur.  Comme  le  dit 
excellemment  M.  Camille  Bellaigue',  «  le  Irait  domi- 
nant de  l'idéal  gréco-tlorentin  fut  la  pure  intellectua- 
lité  de  la  musique,  ou  du  moins  la  prédominance 
reconnue  dans  la  musique  à  l'élément  intellectuel... 
On  lui  faisait  le  lort  (à  la  musique)  et  presque  l'injure 
de  cheicher  à  côté  d'elle,  pour  la  lui  conférer  du 
dehors,  une  noblesse,  une  grandeur,  qu'elle  possède 
elle-même,  en  elle-même,  et  qu'elle  n'a  pas  besoin 
d'emprunter.  Le  verbe  seul  parut  alors  capable  de 
l'en  investir...  et  c'est  au  nom  du  verbe  que  fut  alors 
désavouée  et  maudite  l'ancienne  polyphonie  vocale.  » 
Telle  est  l'origine  de  cette  forme  nouvelle,  l'opéra- 
récitatif,  dont  un  intendant  du  grand-duc  de  Toscane, 
Emilio  del  Cavalière,  allait  poser  les  premières  bases 
et  qui  devait  plus  tard,  avec  Monteverde,  atteindre  à 
son  plein  épanouissement.  Le  genre  en  fut  vite 
adopté,  et  Cavalière  allait  être  suivi  de  nombreux 
imitateurs  :  Agoslino  Aga/.zari  (1606);  Stefano  Laudi, 
de  qui  l'on  représente  en  1634,  sur  le  théâtre  des 
Barberini,  l'opéra  à  grand  spectacle  Sunt' Alcxsio  : 
Marazzoli,  qui,  en  1636,  fait  entendre  une  œuvre 
symbolique  :  H  Irionfo  délia  "Pietà,  dont  le  sujet  avait 
été  fourni  par  le  futur  pape  Clément  IX,  le  cardinal 
Rospigliosi. 

De  tous  les  continuateurs  de  Cavalière,  celui  pa- 
raissant avoir  réalisé  avec  le  plus  de  bonheur  les 
théories  du  maître  serait  Ciacomo  Carissimi,  né  en 
1606  à  Marino,  mort  en  1674  à  Rome,  où  il  dirigeait 
la  musique  au  collège  Saint-Apollinaire,  après  avoir 
débuté  comme  maître  de  chapelle  à  Assise.  L'œuvre 
la  plus  connue  de  Carissimi  est  une  sorte  de  drame 
biblique  bâti  sur  l'histoire  de  Jephté. 

Durant  cette  merveilleuse  époque  d'éclosion  artis- 
tique qui  a  nom  la  Renaissance,  ne  vit-on  pas  aussi 
des  peintres  abandonner  momentanément  le  pinceau 
pour  la  lyre,  et  trouver  dans  la  musique  un  délasse- 
ment à  leurs  travaux  habituels?  Giorgioue,  Bassano, 
Tintoretto,  Jean  d'Udine,  furent,  parait-il,  des  musi- 
ciens pratiquants-.  A  l'enconlre  des  littérateurs  mo- 
dernes, les  poètes  d'alors  ne  considéraient  pas  l'art 
lyrique  comme  méprisable  ou  indigue  de  leur  muse,  et 
Torquato  Tasso  aurait  été,  dit-on,  capable,  aussi  bien 
que  Monteverde,  d'ajouter  une  déclamation  musicale 
au  combat  de  Tancrède  et  de  Clorinde,  comme  aussi 
à  la  scène  d'Armide  et  de  Renaud  de  sa  Jérusalem 
délivrée.  Les  arts  reverront-ils  jamais  des  temps  aussi 
magnifiques? 


Avant  d'aborder  l'étude  des  diverses  formes  musi- 

1.  Les  Epoques  de  la  Musique  [Bévue  des  Deux  Mondes  du  l*"-  dé- 
cembre tOuO). 

2.  Cf.  M.  Romain  Rolland  {Bévue  de  Paris,  l"  février  1904). 

3.  Il  suffit  de  parcourir  le  traité  de  Zarlino  (1517-1590}  (intilulé 
letiluzioni  Harmoniclie)  pour  se  faire  une  idée  de  la  cumplicatiou  des 


cales  —  motel,  chanson,  madrigal  —  qui  nous  ont 
été  léguées,  tant  par  les  maîtres  primitifs  que  par 
ceux  de  la  Renaissance,  il  convient  d'exposer  briève- 
ment les  règles  que  s'imposaient  les  conlrapunlistes 
dans  l'art  si  délicat  de  l'écriture  des  voix.  Ces  régies, 
véritable  discipline  qui  se  dégage  de  la  fréquentation 
de  leurs  œuvres  plutôt  qu'on  ne  la  trouve  consignée 
dans  les  rarissimes  ouvrages  didactiques^  de  l'épo- 
que, —  en  général  d'une  parfaite  obscurité,  —  nous 
les  verrons  progressivement  se  multiplier,  rivaliser 
de  tyranniques  complications,  puis  s'orienter  vers 
une  rigueur,  une  subtilité,  de  plus  en  plus  dogmati- 
ques, pour  aboutir  enfin  à  l'enseignement  tel  qu'il  est 
pratiqué  actuellement  dans  nos  Conservatoires  jaloux 
de  les  maintenir  prisonnières  de  leurs  préjugés  péda- 
gogiques. 

Au  temps  barbare  de  la  Diaphonie,  alors  que  nul 
code  n'existait  établissant  la  distinction  à  faire  en- 
tre consonances  et  dissonances,  l'antinomie  la  plus 
crianle  résidait  dans  l'accouplement  des  intervalles 
employés.  Loin  de  constituer  le  moindre  progrès  sur 
la  Diaphonie,  le  Déchant,  nous  l'avons  dit,  ne  fut  que 
l'improvisation,  encore  moins  scrupuleuse,  de  ces 
mêmes  duretés. 

De  quelle  intuition  géniale  des  lois  harmoniques 
dut-il  être  doué  celui  qui  le  premier  discerna  la  rela- 
tion existant  entre  les  sons  simultanés,  et  apprécia 
le  degré  de  perfection  qu'une  consonance  (l'octave 
ou  la  quintei  possédait  relativement  à  une  autre 
consonance  {la  tierce  ou  la  sixte)!  Ce  génie,  ce  Chris- 
tophe Colomb  d'un  monde  inexploré,  qui  fut-il?  On 
l'ignore.  Pour  si  simple  qu'elle  nous  apparaisse  au- 
jourd'hui, la  découverte  n'en  était  pas  moins  extraor- 
dinaire. 

Néanmoins,  la  loi  des  consonances  une  fois  établie, 
le  pr'oblème  n'était  pas  entièrement  résolu  :  pour 
compléter  le  cycle  de  la  gamme,  restaient  Irois  inter- 
valles (inégalement  discordants  vis-à-vis  de  la  toni- 
que), la  seconde,  la  quarte  et  la  septième,  dont  il 
s'agissait  de  réglementer  l'emploi.  Fallait-il,  en  les 
rejetant,  restreindre  de  près  de  moitié  l'échelle  dia- 
tonique? N'allait-on  pas  de  cette  manière  se  con- 
damner à  l'emploi  des  seules  consonances?  Sans 
doule  il  eût  suffi,  pour  satisfaire  l'oreille,  de  dis- 
poser les  voix  en  rapport  constant  soit  de  tierces, 
soit  de  sixtes;  mais  la  répétition  de  ce  procédé  n'était 
pas  exempte  de  monotonie  ni  de  fadeur.  Ouant  aux 
successions  parallèles  de  quintes  ou  d'octaves,  la 
perlection  absolue  de  leur  lapport  harmonique  en 
lit  rejeter  l'usage,  et  l'on  ne  rencontre  pas  un  seul 
exemple  de  cette  symétrie  dans  toute  l'œuvre  contra- 
puntique. 

Pour  utiliser  les  trois  dissonances  de  seconde,  de 
quarte  ou  de  septième  et  atténuer  la  rudesse  de 
leur  contact,  deux  artifices  furent  adoptés  qui  con- 
sistent :  1"  à  ne  jamais  faire  intervenir  ces  disso- 
nances que  préparées,  c'est-à-dire  préalalilement 
entendues,  dans  l'agrégation  précédente,  à  l'élat  de 
consonances,  sous  condition  qu'elles  redescendront 
ensuite  d'un  degré,  soit  sur  l'intervalle  momentané- 
ment suspendu;  2°  à  les  envisager  comme  mode  de 
transition  mélodique  entre  deux  inlervalles,  pourvu 
que  la  marche  en  soit  pratiquée  par  degrés  exclusi- 
vement conjoints. 


ain  nécessaire  h  l'art  liu  contre- 

dont  l'impression  date  de  1609, 

iste  un  exemplaire  ù  la  bibliothèque 


cxerrires  auxquels  de 

ait  jadis  s" 

pK-tendre  acquérir  la  s 

ouplesse  de 

point.  Ecrit  en  italien, 

cet  ouvrag 

n'a  jamais  été  traduit 

Il  en  exist 

S..inte-Genovicve. 
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MùlodiquenieiiL  parluiit,  il  sera  interdit  d'employer 
non  .seulement  les  inlei'valles  augmentés  ou  dimi- 
nués, mais  encore  les  sauls  de  sixie  majeure  el  de 
septième,  ainsi  que  le  mouvement  chromatique  '. 

Kn  tant  que  théorie  fondamenlale ,  le  contrepoint' 
repose  uniquement  sur  l'observance  de  ces  rèf;les 
assez  simples.  KsI-ce  à  dire  qu'il  se  réduit  <à  si  peu 
(le  chose?  11  n'est  pas  besoin  d'examiner  de  bien  piès 
les  œuvres  des  compositeurs  primitifs  pour  se  con- 
vaincre du  contraire ,  et  de  même  qu'il  n'est  pas 
sunisani,  pour  mériter  le  nom  d'architecte,  d'entasser 
péniblement  pierres  sur  pierres,  de  même  le  seul 
fait  d'éclial'auder  un  certain  nombre  de  parties  vo- 
cales sans  contrevenir  aux  principes  élémentaires  de 
l'écriUire  pol3'plionique,  ne  constitue  pas  le  contra- 
puntiste. 

Quoique  se  soumettant  rigoureusement  aux  lois  de 
cette  synta.xe,  —  pour  du  reste  triompher  aisément 
des  dilTicnltés  qu'elle  présente,  —  les  Dufay,  les 
Okeghen,  les  Josquin  des  Prés,  témoignent,  clans  la 
construction  de  leurs  pièces  musicales,  d'une  tout 
autre  préoccupation  :  ce  qu'ils  ambitionnent,  c'est 
de  créer  des  formes,  d'édilîer  des  monuments  sonores 
qui,  pour  n'être  pas  à  la  portée  de  la  vulgaire  mé- 
moire, n'en  résisteront  que  mieux  aux  caprices  des 
âges.  Il  importe  peu  que  le  thème  imaginé  possède 
une  valeur  intrinsèque  en  tant  que  contour  mélodi- 
que, ou  soit  doué  d'une  physionomie  rythmique  bien 
saisissante;  c'est  uniquement  l'assise  nécessaire  sur 
laquelle  reposera  l'ensemble  du  morceau.  Confié  à 


une  voix  —  c'est-à-dire  à  lune  des  parties  \ocales  — 
qui  les  piéscnlera  à  découvert,  ce  thème,  d'une  demi- 
mesure,  d'une  mesure  au  plus,  sera,  sitôt  exposé, 
repris  soit  à  l'unisson  ou  à  l'octave,  soit  à  la  quinte, 
plus  rarement  à  un  autre  intervalle,  par  une  se- 
conde voix  qui  le  cédera  à  une  troisième,  et  ainsi  de 
suite  jusqu'à  ce  qu'un  nouvel  élément  intervienne 
qui  servira  de  modèle  à  des  imitations  analogues. 

Commun  à  pi-esque  tous  les  nialLres  du  xv  et  de 
la  majeure  partie  du  xvi''  siècle,  ce  procédé  se  prêtait 
à  de  multiples  combinaisons  qui  elles-mêmes  va- 
riaient suivant  le  caprice  ou  l'ingéniosité  du  compo- 
siteur :  tantôt  l'imitation  reproduira  le  modèle  ini- 
tial en  se  déplarant  des  temps  forts  aux  temps  faibles; 
tantôt  deux  sujets,  combinés  en  contrepoint  indépen- 
dant, seront  imités  l'un  et  l'autre  par  deux  voix  dis- 
posées symétriquement  aux  premières;  parfois  aussi 
à  un  intervalle  ascendant  du  sujet  répond  l'intervalle 
descendant  qui  lui  correspond,  et  inversement  :  c'est 
l'imitation  par  mouvement  contraire;  ou  bien  en- 
core le  modèle  est  reproduit  en  sens  rétrograde,  de 
la  dernière  note  à  la  première,  toute  relation  mélo- 
dique des  intervalles  dûment  observée.  Ces  dillérents 
genres  d'imitations  étaient  désignés  sous  le  nom  de 
caiwnii,  à  cause  |des  règles  {canoni)  extrêmement  ri- 
goureuses auxquelles  le  compositeur  était  tenu  de  se 
soumettre  en  les  combinant.  Ces  régies  s'inscrivaient 
au  début  de  la  pièce,  indiquant  si  le  canon  était  pei- 
piHuel,  circulaire,  ouvert,  fermé^. 


Exemples  de  différents  Canons'.  (Zaumno.)  loxirniu  des  isiiiuzinai  iiurmnuiclic 
Imit.  alla  3^?  superiore. 
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1.  On  ne  commence  à  rencontrer  l'emploi  du  chronialique  que  vers 
la  seconde  moitié  du  xvr"  siècle;  encore  les  exemples  en  sont-ils  fort 

t.  Il  y  en  avait  de  difTcrentes  espèces  :  le  contrepoint  {puuctus 
contra  piinrtum)  était  .rqualis  ou  inasqualis,  compositus  ou  floridua, 
disalto  ou  sincopato. 

3,  On  trouvera  ;i  ce  sujet  une  précieuse  indication  dans  la  Nouvelle 
/nslrtiction  familière,  par  Michel  de  Méneliou  (publiée  par  M.  Henry 
Expert,  Leduc  Odit.,  1000).  C'est  au  chapitre  XX.V11I,  Pour  coijnoistrc 
les  Canons:  «  Considérant  que  beaucoup  déjeunes  gens  laissent  à  chan- 
ter souventcs  fois  (|uelque  bonne  musique  à  faute  d'entendre  et  sçavoir 
quelque  petite  difficulté  que  les  musiciens  mettent  souvent  en  une  par- 
tie de  leur  m  usiquf,  qu'ils  a  [ipcHent  vulgnirementcajton,  cela  m'a  induit 


édiger  par  < 
icesqu'ilyn 


îcrtpt,  le  plus  briesvement  que 
Et  pour  ce  aucuns  Musiciens  oi 
lo  canon,  non  seulement  quand  il  le  doit  coi 
rement  ils  le  font,  mais  aussi  de  signer  le  prop 
doit  prendre  si  faire  se  peut,  sans  y  mettre  auci 


les  difTé- 
te  signer 
ustumiè- 
lon  sur  lequel  il  se 
titre  par-dessus  les 


autres  ou  y  mcLtc  pour  pli 

Canon  in  Diatessaron,  c'est  à  la  quaile. 
C;inon  in  Diaponte,  c'est  à  la  quinte. 
Canon  in  Diapason,  c'est  à  la  double. 
Canon  in  Disdiapason,  c'est  à  la  doubl 


ment  les  coguoistre,  el  pourtant  : 


Il  y; 


(lun 


que  l'( 
4.  É.lit.  Venclii 


.Tuons,  auxquels  il  gistgrandc  diffic 
;ï  cognoistre  l.a  m.iniériî  de  les  trou» 
1639.  Bibliollicque  Sainle-Geiievicv 
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Faut-il  voir  dans  cet  amour  de  la  complexilé  l'in- 
fluence du  style  ai'chitectural  j^otliique?  Fut-ce  à 
l'exemple  des  sculptures  ouvraf,'ées,  des  flamboyantes 
ogives  ornant  les  cathédrales,  que  les  contrapunlistes 
d'autrefois  se  sont  plu  à  ces  recherclies  d'un  rafline- 
ment  puéril  et  déconcertant? 

Ce  n'est  évidemment  pas  à  la  solution  de  sembla- 
bles rébus  que  doivent  leur  iramortalilé  les  f^énies 
précurseurs  dont  le  nom  est  l'objet  de  notre  admira- 
lion.  Trois  grandes  ligures  se  détachent  lumineuses 
sur  le  fond  obscur  de  ce  lointain  passé  :  Giovanni 
Pierluigi  da  Palestrina,  Tomas  Luis  da  Viloria  et 
Roland  de  I^assus.  A  lui  seul,  le  preniier  symbolise 
tout  l'art  musical  d'une  époque,  il  lui  a  légué  son 
nom;  ne  dit-on  pas  :  «  La  musique  palestrinienne  », 


comme  on  dit  :  n  Le  siècle  de  Périclés  »?  Pourtant  il 
est  suffisamment  prouvé  que  le  célèbre  Prénestin' 
vécut  d'abord  de  l'enseignement  des  Franco-Flamands 
et  des  Néerlandais,  ses  ancêtres  artistiques,  que  ces 
maîtres  aient  été  Goudimel  ou  Josquin,  peu  im- 
porte! Quelle  part  prit  donc  Palestrina  à  l'évolution 
de  'cette  période?  Et  de  quelles  qualités  particulières 
et  supérieures  ses  œuvres  témoignent-elles  pour  que 
lui  soit  universellement  accordée  la  primauté  sur  ceux 
(pii  le  précédèrent  comme  sur  la  plupart  de  ses  con- 
lemporains?  Ce  n'est  pas  dans  l'ingéniosité  plus  ou 
moins  subtile  des  enclievêtrements  contrapuntiques 
qu'il  en  faut  chercher  l'explication.  Certes,  à  l'égal  de 
tout  autre,  Palestrina  a  possédé  l'habileté  d'écriture 
qui  caractérise  la  maîtrise,  et  qui  fut  monnaie  cou- 


Motet  à  5  voix-.  (Pierluigi  da  Palestiun 


SOPR. 


ALTO 


TENOR. I 


BASSO 


1.  Prœneste,  nom  par  lequel  on  désignait  dans  l'antiquité  la  petite 
ville  de  Palestrina,  lieu  de  naissance  de  Piertui'ji. 


i.  Pragment  extrait  de  VAiitholofiie  des  Maîtres  reliiiieux,  par  Ch. 
flrdes,  publié  avec  l'autorisation  du  bureau  d'édition  de  la  Scliola 
nnlorum,  209,  rue  Saint-Jacques,  il  Paris. 
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di  _  e 


can      _      tem     me  quo_ti 


di  _  e. 


—  pec 

rante  chez  les  compositeurs  Ide'son  temps.  Mais  sa 
réelle  supériorité  fut  dans  une  mystérieuse  divina- 
tion du  vrai  pouvoir  de  la  musique,  dont  l'objel  doit 
être  de  communiquer  l'émotion,  non  de  satisfaire 
uniquement  l'oreille;  le  premier,  il  a  trouvé  dans 
l'exquise  sensibilité  de  son  âme  les  accents  qu'il  fal- 
lait pour  parler  à  d'autres  âmes;  le  premier,  il  a  su 
convaincre,  il  a  su  chanter.  Nul  exemple  plus  pro- 
bant que  le  début  de  son  motet  à  b  voix  :  l'eccntttem 
me  quotidie!  Quel  profond  sentiment  d'Iiuniilité  tra- 
duit la  courbe  de  sa  ligne  mélodique!  Dans  le  thème 
exposé  d'abord  par  le  soprano,  reproduit  ensuite  en 
imitation  par  le  ténor,  comme  il  est  poignant  ce  pas- 
sage du  Lai:  au  Ré  h!  Car,  liien  qu'atténué  par  l'in- 
tervention de  l'ut,  —  que  l'orlhodoxie  du  contrepoint 
rendait  nécessaire,  —  l'intervalle  de  quarle  diminuée 


tem  me  quo 


n'en  subsiste  pas  moins,  on  en  a  la  sensation,  on  en 
subit  le  déchirement.  C'est  vraiment  là  une  musique 
qui  veut  qu'on  l'écoute  à  genoux! 

(jiovanni  Pierinigi  vit  le  jour  dans  une  petite  ville 
des  environs  de  Rome,  Palestrina,  sous  le  nom  de 
laquelle  on  a  coutume  de  le  désigner.  On  fixe  sa  nais- 
sance il  l'année  1324',  sous  le  pontificat  du  pape  Clé- 
ment VII  (Jules  de  Médicis),  et  sa  mort  au  2  février 
ii)9-i.  Appelé  au  poste  de  maître  de  chapelle  de  Saint- 
Pierre,  puis  quelque  temps  après  à  celui  de  Saint-Jean 
de  Latran,  il  écrivit  vers  looo  les  Improperia,  l'une  de 
ses  premières  compositions  et  qui  lui  valut  la  pro- 
tection du  pape  Marcel  H. 


i  historiens.  Cf.  Habcrt. 


iiisrnirtF.  de  la  musique 


MOYEN  AGE     «nr, 


A  cette  époque,  une  décision  ilu  concile  de  Trente' 
venait  de  jeter  l'anathème  sur  les  inconvenantes  fan- 
taisies dont  la  mode  commençait  à  s'introduire  dans 
la  musique  d'éf^lise  ettiui  faisaient  pressentir  la  déca- 
dence prochaine  du  style  relitjieux.  lîmu  de  cet  étal 
de  choses,  le  souverain  pontife  encouragea  son  maî- 
tre de  chapelle  à  donner  l'exemple  d'une  réforme  si 
urgente;  c'est  alors  que  Palestrina  écrivit  sa  fameuse 
messe,  connue  sous  le  nom  de  Messe  du  Pape  Marcel-, 
qui ,  avec  un  Stabat  à  deux  chœurs ,  est  considérée 
comme  l'œuvre  la  plus  parfaite  du  génial  musicien^. 

Le  nom  de  Palestrina  évoque  immédiatement  à 
sa  suite  celui  de  Vitoria,  non  pas  seulement  à  cause 
de  l'inaltérable  amitié  que  l'on  dit  avoir  uni  ces  deux 
rares  artistes,  mais  parce  que  l'œuvre  de  chacun 
d'eux  se  leconiniande  à  notre  admiration  par  les 
mêmes  qualités:  pureté  dans  la  forme,  émotion  sin- 
cère, sublime  religiosité. 


espagnol  de  naissance  et  resté  lidele  au  souvenir 
de  la  patrie,  à  en  juger  jiar  l'hommage  qu'il  lit  de 
son  premier  recueil  de  messes'-  au  roi  Philippe  II, 
Vitoria  avait  éprouvé  l'irrésistible  attraction  de  cette 
terre  italienne,  à  l'exemple  des  nombreux  Flamands 
qui,  depuis  un  demi-siècle,  y  étaient  venus  porter  la 
bonne  parole  musicale.  L'ascendant  de  Palestrina  le 
décida  sans  peine  à  se  fixer  dans  la  Ville  Eternelle, 
qu'il  semble  n'avoir  plus  quittée;  de  même  que  son 
ami,  il  y  exerça  les  fonctions  de  maître  de  chapelle, 
ce  qui  lui  fut  l'occasion  d'écrire  et  de  faire  exécuter  de 
nombreuses  pièces  vocales  d'une  perfection  de  style 
rare,  parmi  lesquelles  il  convient  de  citer  les  motets  : 
Gnudciil  iii  cœtis,  Duoserapidm  ctamahant ;  0  ros  omnes 
ijiil.  Iraitsilis  per  viam;  entin  et  surtout  0  magnum 
iiiisterkiDi,  type  irréprochable  de  sa  polyphonie  sa- 
vante et  de  sa  mélodie  émue. 

A  part  cette  émotion  qui  lui  fait  un  peu  défaut,  — 
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1.  0  ...  L't  domus  Dei  vere  domus  orationis  esse  vidcatiir  ac  dici 
possit.  n 

2.  1o;j7.  Le  ponlificaL  de  Marcel  II  n'ayant  dure  que  six  semaines, 
il  est  difficile  de  préciser  si  cette  messe  qui  lui  est  dédiée  fut  écrite  de 
son  vivant,  ou  si  Palestrina  en  fit  un  hommage  posthume.  {Palestrina, 
p;ir  M.  Hrenet,  Paris,  Félix  Alcan,  1906.) 

3.  De  la  môme  époque,  les  Lamentations,  l'hymne  Crux  fulelis  (à 
deux  chœurs),  plusieurs  Maijnificat  i,à  4  et  à  5  voix),  la  messe   sur 


nom  de  Gianetto,  pseudonyme 
L'rea  compositions.  Le  nombre  de 
atalogue  qui  se  trouve  à  la  6d  du 


ut-ré-mi-fa-soUla,  imprimée  soi 
adopté  par  Pierluigî  dans  ses  pi 
SOS  œuvres  est  considérable.  Cf. 
volume  (déjà  cité)  de  M.  Brenet 

4.  1j83. 

5.  Fragment  extrait  de  VAntholofiie  des  Maîtres  relUjieux,  par  GIk 
Uordes,  public  avec  laulorisation  du  bureau  d'édition  de  la  Schola 
Cantormi,  200,  rue  Saint-Jaciiucs,  à  Paris. 


ESCYCLOPÈDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTWyNMRE  DU  COXSERVATOIRE 


At    _     ten   _    di  _   t 

surtout  si  l'on  compare  ses  compositions  à  celles  des 
pénies  précédents,  —  Uoland  de  Lassus  fut  un  des 
contrapuntistes  les  plus  prodigieux  qu'ail  produits  le 
xvi«  siècle,  sans  nul  doute  celui  dont  la  fécondité  a     10  Magnificat  et  de  1.200  motets. 

Motet  à  4  voix'.  (Tornas-Luis  da  Vitokia.) 


élé  la  plus  extraordinaire.  Ses  œuvres  atteignent  le 
chilfre  invraisemblable  de  2.000,  au  nombre  des- 
quelles on  ne  compte  pas  moins  de  60  nit'sses,  de 


BASSO 


^^m 


LLLl'dl: 


^m 


le  sa-craiTieii 


et  ad  mi 


ra  _Di_le     sa 


tum. 


turn. 


^ 


nu  m    mis 


^^ 


I.  Fragment  exlrail  .le  VAntholf,,itf  i/rs  Mnîfres  rehfjknx,  par  Ch.  Cordes,  pul.Iié  avec  i'autorisalioii  du  bureau  dédilioii  lic  la  Schola 
Ciinturum,  200,  rue  SaiiiL-Jaciiucs,  à  [\iri6. 
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\h'ii>  r      J  J  I  r  r  p-  p  I  f  r  r  p  I  r     Ji^^- 


men    _   tum    et         ad  _mi_ra  _  bi  _    le     sa _  cra      _       men    _    tum 

Contemporain  de  Paleslrina,  Roland  de  Lassus  le  1  Jean  de  Latran,  dont  il  abandonna  la  maîtrise  pour 
précéda  dans  la  direction  de  la  chapelle  de  Saint-  |  se  rendre  à  Munich  sur  les  instantes  prières  du  duc 

Pulvis  et  umbra  sumus'.  (Roland  de  Lassos.)  Molet  à  4  voix. 
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1-  Fragmoiit  cxlntil  de  VAntlioloi/ie  des  Maîtres  religieux,  par  Ch.  Bordes,  ijuljlié  avec  l'autorisulion  du  bureau  d"<ïdilion  Je  la  Schola  Cii 
torum,  269,  rue  SainL-Jacqucs,  à  Paris. 
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vis  et       uinbra    sumus 


tan 


_  (um  post  fu  _  ne  -  ra 


Albert  V.  Après  ilix-liuil  mois  passés  à  la  coiir  de  ce 
prince,  il  quitte  la  Bavière  sur  folTre  qui  lui  avait  été 
laire  par  Charles  IX  —grand  amateur  de  musique  — 
de  former  des  chanteurs  pour  la  chapelle  du  Louvre. 
Le  musicien  se  dirigeait  sur  Paris,  lorsque,  en  roule,  il 
apprit  la  mort  du  roi  de  France  (1574).  Cette  nouvelle 
le  décida  à  tourner  bride  et  à  revenir  vers  son  pro- 
lecteur, près  duquel  il  resta  jusqu'à  sa  mort'. 

Certains  psaumes  de  Lassus  (Psalmi  Daridis  pœni- 
lentialcs,  lo84)  sont  demeurés  célèbres  et  réputés  à 
l'égal  des  Improperia. 


Dans  les  œuvres  écrites  entre  le  xv»  et  la  première 
moitié  du  xvn'  siècle,  on  distingue  quatre  formes  mu- 
sicales proprement  dites  : 

1°  La  pièce  liturgique  (messe  ou  psaume); 

2°  Le  Motet; 

3°  La  Chanson; 

4°  Le  Madrigal. 

La  pièce  liturgique  ne  fut  dans  le  principe  qu'un 
épisode  plus  ou  moins  original,  intercalé  dans  la 
messe  chantée.  On  a  vu  déjà  que  l'usage  s'était  éta- 
bli, au  xV  siècle,  d'adapter  aux  chants  consacrés  de 


1.  ISolima  lie  Las: 


tus 


l'office  un  thème  populaire  qui  servait  d'ornementa- 
tion contrapuntique  au  chant  grégorien.  Les  messes 
étaient  alors  désignées  par  le  titre  des  dilférentes 
chansons  greffées  sur  elles;  l'on  disait  :  Messe  de 
u  l'Homme  armé  »;  Messe  de  «  l'Amour  de  Moy  »;  ou 
bien  encore  de  «  Bayse-raoy,  ma  mye  ».  Palestrina,  à 
qui  l'on  doit  la  réhabilitation  du  style  d'église  comme 
aussi  la  création  d'un  art  personnel  religieux,  Pales- 
trina lui-même  écrivit  plusieurs  messes  sur  le  thème 
de  II  l'Homme  armé  »,  chanson  tiès  célèbre  alors 
pour  le  tour  licencieux  de  ses  paroles.  La  messe  la 
plus  célèbre  de  Gombert  est  tout  entière  construite 
sur  la  chanson  :  »  Je  suis  déshéritée.  » 

Cette  mode  irrévérencieuse  subsista  jusqu'à  la  ré- 
forme décrétée  par  le  concile  de  Trente. 

Le  Molet  mit  fort  heureusement  un  terme  à  ces 
inconvenances,  et  c'est  dans  cette  belle  forme  que 
les  compositeurs,  s'affranchissant  enfin  d'une  sènanle 
et  ridicule  tutelle,  commencèrent  à  ne  demander  qu'à 
leur  seule  imagination  l'éloquence  des  accents  reli- 
gieux. 


Il  est  malaisé  de  déterminer  le  plan  absolu  du 
motet  :  expressif  avant  tout,  il  importait  peu  qu'il  fût 
construit  selon  telle  ou  telle  autre  ordonnance. 
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Faute  de  savoir  mieux  dire,  c'est  h.  l'intéressant 
Cours  de  Coniposilion  Mmicaln  de  M.  Vincent  d'Indy' 
que  nous  emprunterons  la  définition  d'un  genre  que 
Josqiiin  des  Prés,  Palcstrina,  Vitoria,  lioland  de  Las- 
sus,  ont  porlé  à  lapins  sublime  perfection  : 

«  1-e  texte  du  Motet  consiste  en  une  citation,  ordi- 
nairement assez  courte,  de  paroles  latines  tirées  d'un 
office  ou  d'une  pièce  connue...  Le  principe  musical 
en  est  celui-ci  :  <i  chaque  phrase  du  texte  littciaire 
présentant  un  sens  complet  correspond  une  phrase 
musicale,  qui  s'adapte  exactement  à  ce  texte  et  se 
développe  sur  elle-même  jusqu'à  ce  que  toutes  les 
parties  récitantes  l'aient  exposé  à  leur  tour...  Il  n'y 
a,  dans  cette  forme  d'art,  aucune  partie  de  remplis- 
sage, comme  on  en  rencontre  dans  les  chœurs  d'écri- 
ture harmonique  ;  toutes  les  voix  sont  égales  devant 
la  mélodie  et  se  meuvent  librement  dans  l'espace, 
sans  dépendre  ni  de  la  basse,  comme  au  xvn"  siècle, 
ni  de  la  partie  supérieure,  comme  dans  l'opéra  ita- 
lien... Parfois  aussi,  surtout  dans  la  deuxième  période 
de  l'histoire  du  Motet,  on  liouve,  en  même  temps 
que  le  thème  et  sur  les  mêmes  paioles,  une  sorte  de 
dessin  accompagnant  que  les  contrapuntistes  appe- 
laient cornes  (compagnon).  Ce  dessin,  ou  contre-sujet, 
suit  les  évolutions  du  thème,  tout  en  respectant  l'ac- 
centuation expressive  du  texte"-.  » 

On  peut  dire,  en  résumé,  que  le  Motet  est  la  pre- 
mière manifestation  du  sentiment,  du  pathétique  en 
musique. 


La  Chanson''  est  au  genre  profane  comme  le  Motet 
au  genre  religieux  :  l'application  du  procédé  poly- 
phonique à  des  thèmes  originaux,  avec  cette  diflé- 
rence  que  le  style  du  contrepoint  y  apparaît  plus 
relâché,  quand  il  n'en  est  pas  complètement  absent. 
Ne  se  préoccupant  plus  assez  des  recherches  mélo- 
diques ou  harmoniques,  les  compositeurs  de  Chansons 
s'attachent  essentiellement  à  imaginer  des  rythmes 
saillants  dont  le  pittoresque  fait  tout  l'intérêt. 

A  cet  égard  —  et  si  c'est  là  une  qualité  —  l'École 
française  du  xvi'^  peut  prétendre  à  une  incontestable 
supériorité  sur  ses  rivales  :  pas  un  Flamand,  pas  un 
Italien  de  cette  époque  n'a  su  atteindre  à  la  vivacité 
d'allure,  au  coloris  saisissant  de  Janequin  dans  sa 
Bataille  de  Marignan.  non  plus  qu'à  la  délicieuse  naï- 
veté de  Le  Jeune  dans  son  Printemps''.  Chez  lesmusi- 
<;iens  inférieurs  et  uniquement  soucieux  de  s'imposer 
à  la  mémoire  populaire,  les  couplets  se  répéteront 
fréquents  et  uniformes,  sans  aucune  préoccupation 
■du  sens  changeant  des  paroles  ni  de  la  coupe  proso- 
■dique. 


S'il  faut  renoncer  à  découvrir  l'élymologie  du  mot 
Madrigal,  il  n'est  pas  jusqu'à  la  forme  de  cette  pièce 
musicale  qui  ne  semble  échappera  toute  analyse  théo- 
rique. Le  caractère  en  est  d'une  chanson  bâtie  sur  des 
paroles  d'un  tour  moins  populaire  et  dans  laquelle  la 
glorification  de  l'Amour  tait  le  plus  souvent  l'objet  du 
texte.  Outre  que  ce  thème  spécial  assure  déjà  au  Ma- 


i.  nurand  et  Ois  éditeurs,  Paris,  1902. 

2.  On  peut  recommander  comme  des  modèles  d'analyse  celles  que 
M.  d'Indy  fait  du  motet  de  Palcstrina  :  Cœntvitibiis  illis  accepit  Jésus 
pancm,  iiinai  que  du  Sanctiis  Dominus  Sabaoth,  par  Vitoria. 

Cours  de  Comiiosition  yfusicate,  pages  147  et  148,  passim, 

3.  It  ne  saurait  être  question  ici  de  la  Chanson  populaire  monodi(iue. 
Voirsur  ce  sujet  l'ouvrage  de  M.Julien  Tiersot  :  histoire  de  lachanson 

populaire  en  France. 

4.  Voir  ces  deut  pièces  célèbres  dans  la  précieuse  collection    tes 


Copyright  liy  Ch.  Delagrave,  1913. 


drigal  une  supériorité  d'art  sur  la  chanson  rythmique, 
les  nombreux  spécimens  que  l'on  possède  de  ce  genre 
de  compositions  témoignent  parfois  d'un  souci  de 
l'écriture  polyphonique  qui  les  fait  classer  immédia- 
tement après  les  plus  beaux  Motets. 

Avec  le  Madrigal  apparaît  ime  innovation  qui  fut 
comme  le  point  de  départ  de  la  musii|ue  symphoni- 
qiie,  à  savoir,  l'union  des  voix  et  des  instruments.  Si, 
au  début,  le  rôle  elFacé  de  doublure  consista  pour  ces 
derniers  à  servir  de  guide,  de  soutien,  aux  chanteurs, 
l'inexpérience  des  artistes  chargés  de  la  partie  instru- 
mentale l'explique  suflisamment.  Mais  peu  à  peu,  l'ha- 
bileté professionnelle  aidant,  les  instrumentistes  se 
dégageront  de  cette  humilité  pour  prétendre  à  une 
partie  indépendante  dans  le  concert. 

Pres(iue  tous  les  musiciens  flamands,  italiens,  fran- 
çais, allemands,  les  plus  illustres  comme  les  plus  mo- 
destes, se  sont  essayés  dans  le  Madrigal.  De  1543  jus- 
qu'à 1600,  ce  fut  une  vogue  énorme  :  pas  un  mariage 
princier  dont  les  cérémonies  n'aient  été  pour  les  com- 
positeurs l'occasion  d'écrire  des  pièces  dans  ce  genre 
aimable  et  galant.  Quelques  noms  négligés  ou  sim- 
plement cités  dans  le  courant  de  cette  étude  ont  droit 
à  une  mention  en  tant  que  faiseurs  de  madrigaux  : 

Le  Néerlandais  Jalcob  Arcadeit,  qui,  après  avoir  été 
maître  de  chapelle  du  pape  en  lii40,  arriva  en  France 
à  la  cour  de  Henri  II  et  publia,  un  des  premiers,  six 
recueils  de  madrigaux; 

Orazio  Vecchi  (1550-1605),  né  à  Modène,  auteur  de 
//  convito musicale,  de  :i  à  8  voix;  l' Amiiparnasso, com- 
media  armonica^  (1597);  la  Veglia  di  Siena,  overo 
i  varii  humori  délia  musica  moderna  (1604);  enfin 
d'une  œuvre  humoristique  dont  le  titre  a  la  longueur 
d'un  poème  :  »  la  Selva  di  varia  ricreazione,  cioè 
madrigali,  cappricci,  balli,  arie,  canzonette,  fantasie, 
serenate,  diuloghi,  un  lotto  amoroso,  cou  una  batta- 
glia  a  10  (voci'.')  nel  fine  »  (1590)  {la  Forêt  des  plai- 
sirs variés,  à  savoir,  madrigaux,  caprices,  danses,  airs, 
chansonnettes,  loterie  amoureuse,  avec  une  bataille  [un 
ensemble]  à  10  [voix],  pour  finir  [1590|); 

Giovanni  Matteo  Asola; 

Luca  Marenzio; 

Felice  Anerio; 

Adriauo  lianchieri,  (jui  prenait  pour  Icxie  de  ses 
compositions  madrigalesques  les  sujets  les  moins 
poétiques  :  Il  Zabaione  musicale,  invenzione  boscar- 
reccia; 

liarca  di  Venezia  per  Padova; 

Feslino  nella  sera  del  giovedi  grosso; 

Thomas  Morley,  musicien  anglais  de  l'école  de 
Byrd,  dont  on  possède  un  grand  nombre  de  madri- 
gaux accompagnés  par  des  instruments  aux  noms 
bizarres,  la  pandoia,  la  cisterne,  le  treble-lule; 

Francisco  Soriano,  né  à  Rome  en  1549;  à  l'âge  de 
15  ans  enfant  de  choîur  à  Saint-Jean  de  Latran,  puis 
successivement  attaché  aux  maîtrises  ds  Saint-Louis 
des  Français,  Sainte-Marie-Majeure,  Saint-Pierre, 
Soriano  a  publié  en  1381  un  premier  livre  de  Madri- 
gaux à  3  voix  ;  pnis  trois  autres  recueils  en  1592  et 
1601. 

Josquin  des  Prés,  Willaert,  Palestrina'',  Roland  de 
Lassus,   ont  écrit  quantité  de  Madrigaux   qui  ne  le 

.ynitres  .Musiciens  de  la  lleiinissance  franrnise.  par  M,  ll.'riry  Exp-it 
(Alpli.  Leduc  éditeur,  Paris,  1901). 

.T.  Transcrit  en  notation  moderne  par  M.  Hobert  Eitner,  «  l'Anti- 
parnasse  n  a  été  publié  par  la  maison  Breitkopfet  Martel,  en  IdOi. 

0.  Un  musicien  français,  Antoine  Barré,  qui  vivait  en  Italie  dans  la 
seconde  moitié  du  xvi«  siècle,  composa  des  madrifiaux  dont  le  toui-  et 
le  style  no  furent  pas  dit-on,  sans  inlluence  sur  ceui  de  Palestrina. 
(V.  le  volume  déjà  cité  de  M.  Brenet.) 
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cèdent  pas  en  intérêt  à  leurs  plus  belles  pièces  reli- 
gieuses^. 


L'Art,  pas  plus  que  l'homme,  ne  peut  vivre  long- 
temps sur  les  sommets.  Après  que,  pendant  plus  d'un 
siècle,  le  motet  eut  porté  et  maintenu  la  musique  a 
son  apogée,  la  décadence  devait  fatalement  arriver  : 
le  madrigal  accompagné  y  aida  insensiblement. 

Sentant  qu'ils  ne  parviendraient  pas  à  surpasser, 
pas  même  peut-être  à  égaler  les  admirables  formes 
aussi  bien  que  les  accents  sublimes  des  Paleslrina  et 
des  Vitoria,  leurs  successeurs  se  résignèrent  à  un  stj  le 
plus  accessible  à  tous,  pour  cette  raison  qu'il  parais- 
sait briller  d'un  éclat  plus  décoratif.  D'autre  part,  le 
mariage  des  instruments  et  de  la  voix  humaine,  qui, 
à  des  jours  encore  lontains  à  la  vérité,  devait  inspi- 
rer de  si  splendides  symphonies,  ne  fut  pas  sans 
modifier  singulièrement  l'idéal  des  héritiers  de  la 
Uenaissance,  en  guidant  leurs  recherches  vers  un  art 
moins  hermétique.  Peut-être  aussi  les  chanteurs  se 
lassèrent-ils  un  jour  de  subir  cette  promiscuité, 
cette  rivalité  instrumentale  qui  les  empêchait  de 
régner  sans  partage.  Kntln,  il  n'est  pas  jusqu'aux 
théories  harmoniques  que  l'on  commençait  à  pres- 
sentir, qui  ne  portèrent  une  grave  atteinte  à  la  noble 
architecture  contrapuntique  :  pour  abréger  un  labeur 
jugé  désormais  superflu,  on  adoptera  le  procédé 
sommaire  du  Basso  conlinuo,  simplification  d'écri- 
ture qui  laissait  toute  indépendance  à  l'accompagne- 
ment, et  dont  l'usage  allait  devenir  aussi  répandu 
que  néfaste. 

Malgré   son    incontestable    maîtrise,     Schutz    fut 


1.   Il  mourut  en  167i. 


l'homme  capable  d'ébranler  les  assises  d'un  ait  qui, 
durant  prés  de  loO  ans,  avait  lentement  progressé, 
résistant  à  tout  caprice  comme  à  toute  dégénéres- 
cence. 

Né  en  Saxe,  en  lo8o,  Heinrick  Schiitz',  que  l'étude 
du  Droit  avait  commencé  par  attirer,  était,  sur  l'ordre 
du  landgrave  de  Hesse,  parti  pour  l'Italie  dans  le  but 
d'y  apprendre  la  musique.  La  savante  et  austère 
direction  de  Gabrieli  le  rendit,  en  quelques  années, 
capable  d'écrire  des  compositions  religieuses  connues 
sous  le  titre  de  Cantiones  et  Si/mphonia;  sacrx.  ainsi 
que  plusieurs  livres  de  Motets.  Mais  son  œuvre  juste- 
ment réputée  comme  la  plus  parfaite  et  d'une  origi- 
nalité propre  est  les  «  Dialogues  »  {Dialoijo  per  la 
Pascun  et  Dialogo  del  Farisiano'-.  Quoique  désignés 
sous  le  vocable  généralement  adopté  de  Motets,  les 
Dialogues  de  Schùlz  sont  conçus  dans  un  style  dra- 
matique qui  en  rend  l'exécution  convenable  au  con- 
cert plutôt  qu'à  l'église;  la  déclamation  y  atteint  à 
des  accents  d'un  réalisme  humain  parfois  saisissant. 

Ce  musicien  est  donc  le  véritable  créateur  du  genre 
de  la  Cantate  di'amatique  et  de  l'Oratorio,  tel  que 
nous  le  comprenons  encore  aujourd'hui,  avec  cette 
réserve  que  l'emploi  de  la  basse  continue  y  restreint 
singulièrement  le  contrepoint,  dont  l'abandon  se  fera 
peu  à  peu  sentir  jusqu'au  jour  où  un  colossal  génie 
saura  le  faire  renaître  de  ses  cendres  et  en  forgera 
un  instrument  à  sa  taille,  de  la  plus  surhumaine  per- 
fection. .Néanmoins  c'est  la  gloire  de  Schutz  d'avoir 
été  le  précurseur  direct  de  J.-S.  Bach,  auquel  il  ser- 
vira de  transition,  entre  cette  étude  et  celle  qui  en 
fait  la  suite  immédiate. 


2.  Les   «   Dialogues  o  de  Schutz  ont  été  publiés  par  les  éditeurs 
Breitkopf  et  Hartel. 

P.-L.  HILLEMACHER,  1912. 
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AVERTISSEMENT 


Le  but  de  cet  ouvrage  considérable,  conçu  sur  un  plan  absolument  nouveau  et  sans 
aucun  parti  pris  d'école,  est  de  fixer  l'état  des  connaissances  musicales  au  début  du  ving- 
tième siècle. 

C'est  certainement  le  monument  littéraire  le  plus  considérable  qui  ait  jamais  été 
élevé,  en  quelque  temps  et  en  quelque  pays  que  ce  soit,  à  la  gloire  de  l'art  musical. 

Depuis  l'audacieuse  initiative  de  Diderot  et  des  Encyclopédistes  (1731)  portant  sur 
l'ensemble  des  connaissances  scientifiques  et  artistiques,  aucune  entreprise  aussi  complexe 
n'a  été  tentée  en  ce  qui  concerne  les  arts  en  générai,  et  entre  tous  la  musique,  qui,  plus 
que  tout  autre,  a  pris  une  extension  si  prodigieuse  en  ces  derniers  siècles. 

En  ce  moment,  l'effort  de  la  littérature  musicale,  plus  que  jamais,  se  porte  principa- 
lement sur  des  points  de  détail,  des  monographies,  des  mémoires,  des  correspondances, 
qui  enrichissent  considérablement  la  documentation,  mais  l'ouvrage  d'ensemble,  vaste 
synthèse,  restait  à  faire. 


Pour  traiter  une  si  ample  matière,  il  était  indispensable  de  grouper  une  véritable 
pléiade  de  collaborateurs  d'une  autorité  indiscutable,  à  la  fois  indépendants  et  éclectiques. 
Il  fallait,  bien  entendu,  d'abord  des  musiciens,  mais  aussi  des  musicographes,  des  savants, 
des  érudits,  des  archéologues,  des  hommes  de  lettres,  aussi  bien  français  qu'étrangers  et 
possédant  les  connaissances  les  plus  diverses. 

Leur  nombre  s'élève  à  plus  de  130,  et  chacun  d'eux  a  été  appelé  à  choisir  son  sujet 
parmi  ceux  qui  lui  étaient  les  plus  familiers,  vers  lesquels  l'avaient  orienté  ses  études 
précédentes  ou  ses  sympathies  personnelles.  Presque  tous,  naturellement,  sont  des  com- 
positeurs ou  des  musiciens  de  premier  ordre.  Parm.i  eux  o?t  peut  compter  27  professetirs 
du  Conservatoire  ou  membres  du  Conseil  supérieur,  20  philologues,  savants  et  éricdits, 
2  physicien  et  physiologiste,  21  critiques  musicaux,  journalistes,  littérateurs  et  esthéticiens, 
37  instrumentistes  dont  8  organistes  et  maîtres  de  chapelle  des  différents  cultes,  et  6  facteurs 
d'instruments,  enfin  15  correspondants  étrangers,  etc. 

On  aurait  pu  craindre  qu'une  telle  répartition  entre  tant  de  mains,  et  si  différentes, 
pût  nuire  à  l'homogénéité  de  l'ensemble  ;  au  contraire,  il  en  est  résulté  une  variété  de 
style  qui  supprime  toute  monotonie  et  rend  la  lecture  plus  légère,  l'assimilation  plus- 
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aisée.  Une  entière  liberté  a  d'ailleurs  été  laissée  aux  auteurs  pour  exprimer  leurs  idées 
personnelles,  dans  le  langage  qui  leur  est  propre.  Chaque  article  est  signé  et  daté  et  contient 
de  nombreuses  références  bibliographiques. 

Tous  les  sujets  qui  peuvent  intéresser  les  compositeurs,  les  artistes,  les  érudits,  les 
chercheurs  et  même  les  grands  amateurs  de  musique,  y  sont  traités  ex  cathedra,  et  sou- 
vent à  plusieurs  points  de  vue  divers. 


Les  grandes  divisions  de  l'ouvrage  se  présentent  ainsi  : 

En  première  ligne,  I'Histoire  de  la  musique  dans  tous  les  temps  et  dans  tous  les  pays, 
traitée  avec  une  extension  jusqu'ici  inconnue,  résultant  des  recherches  et  des  découvertes 
les  plus  récentes. 

La  deuxième  partie.  Technique,  Pédagogie  et  Esthétique,  traitera  de  l'ensemble  des 
connaissances  techniques  (à  l'exclusion  de  l'histoire)  qui  constituent  la  science  musicale, 
ainsi  que  de  celles  qui,  tout  en  sortant  de  son  domaine  exclusif,  y  confinent  par  des 
frontières  communes  :  Technique  Générale.  —  Pédagogie.  —  Technologie.  —  Histoire  de  la 
Notation.  —  Acoustique.  —  Évolution  des  Systèmes  Harmoniques.  —  Physiologie  Vocale 
et  Auditive.  —  Déclamation  et  Diction.  —  Facture  iîistriimentale.  —  Technique  de  la 
Voix  et  des  Instruments.  —  Musique  de  Chambre.  —  Orchestration.  —  L'Art  de  Dii'iger.  — 
Musique  liturgique  et  religieuse  des  différents  cultes.  —  Esthétique.  —  Formes  musicales, 
symphoniques  et  dramatiques.  —  Art  de  la  mise  en  Scène.  —  Chorégraphie.  —  Histoire  du 
Consej-vatoire,  des  Grandes  Ecoles  de  Musique  et  des  Théâtres  subventionnés.  —  Orphéons.  — 
Ecriture  Musicale  des  Aveugles.  —  Notions  de  Jurisprudence  à  l'usage  des  Artistes,  etc. 

Enfin,  la  troisième  partie,  qui  ne  sera  pas  la  moins  intéressante  au  point  de  vue  pra- 
tique, consistera  en  un  volumineux  Dictionnaire  qui  ne  pourra  manquer  d'être  complet 
et  sans  lacunes,  puisqu'il  condensera,  sous  la  forme  alphabétique,  et  dans  un  style  lapi- 
daire, toute  la  science  répandue  dans  l'ensemble  de  l'ouvrage,  avec  des  renvois  aux  cha- 
pitres spéciaux,  où  chaque  sujet  est  traité  avec  les  plus  grands  développements. 


Nous  entrerons  ici  dans  plus  de  détails  sur  la  composition  de  la  première  partie, 
I'Histoire  de  la  musique,  que  nous  livrons  au  public. 

Plan.  Commençant  par  les  plus  anciennes  civilisations  connues  de  l'antiquité  la  plus 
reculée,  nous  étudions  chacune  d'elles  séparément  dans  son  développement  et  dans  ses 
filiations  jusqu'au  Moyen  Age.  Pour  celles-là,  Y  ordre  chronologique  a  dû  être  exclusive- 
ment adopté.  Chaque  chapitre  de  la  période  antique  est  rédigé  par  un  savant  philologue 
possédant  une  forte  érudition  musicale. 

Â  partir  de  la  Renaissance,  chaque  grande  École  musicale  est  traitée  d'une  façon  à  la 
fois  ethnologique  et  chronologique.  Les  trois  plus  importantes  (Italie,  Allemagne,  France) 
ont  pris  naturellement  l'extension  la  plus  considérable.  Le  développement  de  l'art  y  est 
présenté  siècle  par  siècle  jusqu'à  nos  jours.  Pour  ces  grandes  Écoles  européennes,  chaque 
division  séculaire  a  été  confiée  à  un  musicographe  éminent,  soit  français,  soit  étranger, 
particulièrement  documenté  sur  la  période  historique  à  traiter. 
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Viennent  ensuite  les  civilisations  de  deuxième  plan  ou  les  plus  jeunes,  puis  les  nations 
extra-européennes  de  l'Orient  et  de  l'extrême  Orient,  du  Nouveau  Monde,  et  jusqu'à  cer- 
taines peuplades  insoupçonnées,  encore  à  l'état  rudimenlaire. 

Pour  les  pays  musulmans,  nous  avons  eu  souvent  recours  à  des  écrivains  orientaux 
ou  à  des  missionnaires,  de  même  que  pour  les  peuples  exotiques  nous  nous  sommes 
adresses  à  des  indigènes  ou  à  des  colons,  qui  nous  donnent  ainsi  l'impression  de  l'art 
tel  qu'il  est  compris  dans  le  pays,  et  non  selon  notre  fausse  conception  occidentale. 

Illustration.  La.  partie  iconor/raphique ,  très  importante,  a  été  particulièrement 
soignée.  Four  la  complète  intelligence  du  texte,  et  chaque  fois  que  les  collaborateurs 
l'ont  jugé  opportun,  d'innombrables  exemples  de  musique,  des  figures  représentant  des 
instruments  ou  fragments  d'instruments,  des  schémas,  des  photographies,  des  illustrations 
de  toutes  sortes,  confiées  à  de  très  habiles  dessinateurs,  ont  été  disséminés  à  profusion 
dans  le  courant  de  l'ouvrage,  complétant  ainsi  la  clarté  des  démonstrations. 

Ces  dessins  ont  été  l'objet  de  recherches  minutieuses  faites  dans  les  musées,  dans 
les  collections  ou  dans  les  ouvrages  classiques.  La  plupart  sont  entièrement  inédits,  et  un 
très  grand  nombre  ont  été  exécutés  par  les  auteurs  eux-mêmes. 

Tel  est,  dans  son  ensemble,  l'exposé  du  plan  de  cet  immense  travail,  dont  l'élaboration 
n'a  pas  duré  moins  de  douze  ans,  et  qui  vient  à  son  heure,  au  moment  oîi  le  public  d'élite 
qui  l'attend  se  trouve  suffisamment  préparé  pour  en  saisir  la  haute  portée  artistique, 
scientifique  et  philosophique. 

L'ÉDITEUR. 
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Egypte 

M.  VicTon  LoRET,  chargi'  du  cours  d'Égyptolof;ie  à 
l'Université  de  Lyon. 

Assyrie-Chaldée 

MM.  VmoLLEAUD,  Maître  de  conférences  d'Assyriologie 
à  la  Faculté  des  Lettres  de  Lyon,  et  F.  Pélagaud, 
Avocat  à  la  Cour  d'appel  de  Lyon. 

Syriens,  Perses,  Hittites,  Phrygiens 
M.  F.  Pélagaud. 

Hébreux. 

Grand  Rabbin  Abraham  Gahen,  Sous-Directeur  de 
l'École  Rabbinique. 

Chine-Corée 

M.  Maurice  Courant,  Secrétaire  interprète  du  Minis- 
tère des  Affaires  étrangères  pour  les  langues  chi- 
noise et  japonaise. 

Japon 
M.  Maurice  Courant. 

Inde 
H.  J.  Grosset,  de  la  Faculté  des  Lettres  de  Lyon. 


Grèce  [Art  Gréco-Romain) 
M.   Maurice  Emmanuel,  Professeur  d'Histoire   de  la 
Musique  au  Conservatoire. 

Lyres  et  Cithares  grecques. 

M.  Camille  Saint-Saens,  Membre  de  l'Institut. 

Moyen  Age 

Musique  byzantine,  M.  Amédée  Gastoué,  Professeur  de 
chant  grégorien  à  la  Schola  Cantorum. 

Musique  occidentale,  M.  Amédée  Gastoué. 

Origines  de  la  Musique  polyphonique  (Flandre,  Angle- 
terre, Italie,  Allemagne,  Espagne,  France)  du  XI' au 
XVII  siècle,  MM.  P.  et  L.  Hillemacher,  1"^  Grands 
Prix  de  Rome. 

Italie 

XIV'  et  XV'  siècles,  M.  Guioo  Gasperini,  Bibliothé- 
caire au  Conservatoire  Royal  de  Musique  de 
Parme. 

XVI  et  XVII-  siècles,  D'  Oscar  Chilesotti. 

XVII'  siècle  (l'Opéra  au),  M.  Romain  Rolland,  Pro- 
fesseur d'Histoire  de  l'Art  à  la  Faculté  des  Lettres 
de  Paris. 

XVII'    et    XVIIt    siècles    {Musique    instrumentale), 
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M.  ViLLANis,  Professeur  d'Histoire  et  d'Esthétique 
musicales  au  Lycée  Rossini  de  Pesaro. 

XYIIF  siècle  (de  1723  à  1792),  M.  A.  Soffredini,  Criti- 
que musical  de  la  Revue  Nature  et  Arts  de  Milan. 

XVni'  siècle  {fin)  el  début  du  XW  siècle  (de  1792 
à  IS37),  MM.  G.  Radiciotti,  Professeur  au  Lycée 
Royal  de  Tivoli  (Rome),  et  A.  Cametti. 

Période  moderne,  M.  Albert  Soubies,  Vice-Président 
de  l'Association  de  la  critique. 

Les  Contemporains,  M.  Giovanni  Mazzoni,  Correspon- 
dant du  Théâtre  illustré  de  Milan. 

Allemagne 

XVII'  siècle  {l'Opéra  au),  M.  Romain  Rolland. 
XVII'  et  XVIW  siècles  {de  1620  à  1730),  M.  André 

PiRRO,  Professeur  d'Histoire  de  l'Art  à  la  Faculté 

des  Lettres  de  Paris. 
Hsendel,  par  M.  Félix  Raugfx. 
XVIII'  siècle  et  début  du  XIX'^  siècle  {de  1730  à  1S13), 

M.  Michel  Brenet. 
XIX'  siècle  [de  1S15  à  1S37),  M.  P.-H.  Raymond  Duval. 
Période  contemporaine,  M.  Camille  Le  Senne,  Président 

de  l'Association  de  la  critique. 

France 
XIIJ'  siècle  au  XVII'  {Musique  instrumentale),  M.  Henri 

Qdittabd,  Archiviste  de  l'Opéra. 
XVI'  siècle,  M.  Henry  Kxpert,  SoHS-Bibliothécaire  au 

Conservatoire. 
XVI'  siècle  {le  Mouvement  humaniste],  M.  Paul-Marie 

Masson,  chargé  de  conf.  d'histoire  de  la  musique  à 

l'Institut  français  de  Florence  (Univ.  de  Oenoble). 
XVIP  siècle  {l'Opéra  au),  M.  Romain  Rolland. 
XVIU  siècle  {fin)  et  XVIIh  {de  1687  à  17 S9),  M.  Lionel 

de  La  Laurencie. 
XYIII'  siècle  \fin)  et  début  du  XTX'  {de  1789  ii  1S13), 

M.   Henri  Radiguer,  Professeur  au  Conservatoire. 
XIX' siècle  {de   ISIo  à  1837),  MM.  Victor  Debay  el 

Paul  Locard. 
Période  contemporaine,  M.  Camille  Le  Senne. 

Belgique 

École  wallonne  et  flamande,  M.  René  Lyr,  Rédacteur 
en  chef  du  S.  L  M.  pour  la  Belgique. 

La  Chanson  populairi'  flamande  et  wallonne,  M.  Paul 
Gilson,  Inspecteur  général  de  l'Enseignement  mu- 
sical en  Belgique. 

Angleterre 

Période  ancienne,  M.  Camille  Le  Senne. 
XVII^  siècle  {l'Opéra  nu),  M.  Romain  Rolland. 
Période  moderne,  M.  Ch.  Maclean,  M.  A.  Mus.  Doct. 

Espagne 

M.  Rafaël  Mitjana. 

La  Musique  populaire  espagnole,  M.  Raoul  Laparra, 

i"  Grand-Prix  de  Rome. 
Renaissance  micsicale  espagnole,  M.  Henri  Collet. 

Portugal 

M.  Michel'Angelo  Lambertini,  à  Lisbonne. 

Russie 

MM.  Henri  Malherbe,  Secrétaire  Général  de  l'Opéra- 
Comique,  et  René  Delange. 


Pologne 

M.  Ryb,  professeur  au  Conservatoire  de  Kiew. 

Finlande  et  Scandinavie 

M.  L  Philihp,  Professeur  au  Conservatoire,  Membre 
du  Conseil  Supérieur. 

Autriche-Hongrie 

Bohême,  M.  Alexandre  de  Bertha,  Critique  musical 

hongrois. 
Hongrie,  M.  Alexandre  de  Bertha. 

Tziganes 

M.  Gaston  Knosp,  Compositeur  de  musique. 

Roumanie 

M.  Marcel  Montandon. 

Suisse 

M.  Marcel  Montandon. 

Arabes 

La  Musique  Arabe,  M.  Jules  Rouanet,  à  Alger. 
La  Musique  Maghrébine,  M.  Jules  Rouanet. 

Turquie 

M.  Raouf  Yekta  Bey,  Chef  du  Bureau  du  Divan  Im- 
périal (Sublime  Porte)  à  Constautinople. 

Perse 

M.  Clément  Huart,  Professeur  à  l'École  des  Langues 
orientales  vivantes,  Directeur  d'Études  à  l'École 
des  Hautes  Éludes. 

Thibet 

M.  A.-C.  Francke,  Missionnaire  à  Khalalsé  (Ladak). 

Birmanie-Indo-Chine 

-M.  Gaston  Knosp. 

Insulinde  [Java,  Bornéo,  Sumatra) 
MM.  Daniel  de  Lange,  Directeur  du   Conservatoire 
d'AmsIeidain,  el  J.  Snelleman,  de  Rotterdam. 

Ethiopie  [Ahyssinie,  Gallas,  etc.). 
M.  MoNDON-ViDAiLHET,  Conseiller  d'Etal  de  l'Empe- 
reur Ménélik. 

Afrique  méridionale 

M.  J.  TiERsoT,  Bibliothécaire  du  Conservatoire. 

Madagascar 

M.    J.    TiERSOT. 

La  Musique  Malgache,  M.  Albreoht  Sichel. 


Canaries 


M.  Gaston  Knosp. 


Etats-Unis  d'Amérique 

Miss  Esther  Singleton. 

Indiens  Peaux-Rouges 

M.  Gaston  Knosp. 

Mexique-Pérou-Equateur-Bolivie 

M.  et  M"°«  R.  d'Harcourt. 


ITALIE 
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XIV    ET   XV^   SIECLES 


Par  Guido  QASPERINI 

I.IOTluiCAlKb:    AD    CONSKRVATiHRE    ROYAL    D;--    MUSIQi; 
lllî    rARMB 


L'ART   MUSICAL    ITALIEN   AU   XIV«    SIÈCLE 


La  beauté  et  rorif,'iiialit(i  Je  Tait  musical  italieu, 
aux  siècles  xiv  et  xv,  résident  iirincipalement  dans 
le  cliant  populaire,  c'est-à-dire  dans  les  cliansons 
simples  et  mélodieuses  que  des  musiciens  de  pro- 
l'ession  composaient,  à  deux  ou  trois  voix,  sur  des 
poésies  à  l'allure  populaire  et  que  les  dilettantes  et 
le  peuple  chantaient  un  ])eu  partout,  dans  les  rues 
et  dans  les  champs,  dans  les  salles  des  vieux  palais 
et,  à  la  campagne,  dans  les  riantes  villas.  Les  canzoni 
(i  ballo,  les  canzonette,  les  madriall,  les  laiuli,  sont 
les  pièces  préférées  par  les  musiciens  de  celte  épo- 
i|ue,  et  en  elles  se  révèle  le  caractère  de  cet  art  dont 
la  nature  franche  et  sincère  ne  pouvait  se  plier  aux 
complications  techniques  des  écoles  étrangères  et 
dont  la  tendance  vers  la  clarté  de  la  mélodie  et  du 
rythme  devait  conduire,  assez  tardivement,  les  mu- 
siciens italiens  à  chercher  la  vérité  de  l'expression 
musicale  hors  des  combinaisons  sonores  de  la  poly- 
phonie, dans  les  lignes  pures  de  la  monodie. 

Au  commencement  du  xn"  siècle,  la  littérature  et 
l'art  italiens  ont  pris  leur  essor  dans  un  sens  bien 
déterminé.  Jnlluencés  dès  leur  naissance  par  les 
manifestations  artistiques  provençales  et  germani- 
ques, ils  se  rendent  indépendants  au  courant  de  ce 
siècle  ouvrant  une  ère  nouvelle,  l'ère  de  la  nova  ars, 
à  l'esprit  national  et  convergeant  leurs  elforts  dans 
le  but  de  faire  ressortir,  de  toute  manière,  l'origi- 
nalitô  puissante  du  sentiment  du  peuple.  «  Helier 
patiemment  l'ancien  au  nouveau,  élargir  l'imita- 
tion, arranger  la  science  à  l'art  de  telle  manière  que 
celui-ci  restât  populaire,  et  surtout  viser  toujours  au 
peuple  et  à  la  nation,  voilà  les  caractères  de  la 
première  littérature  d'Italie.  »  Tel  est  le  portrait  que 
Giosué  Carducci  fait  des  essais  des  premiers  poètes 
de  la  Renaissance  italienne;  tels  sont  aussi  les  ca- 
ractères du  premier  art  italien  échappé  à  la  rigidité 
maniérée  des  Byzantins  et  élargi  dans  les  fraîches 
peintures  de  fiiotto  di  Hondone;  et  tel  est  le  carac- 
tère de  la  mu'-iqiL''  ilallfiine  du  xiv"  siècle;  une  mu- 
sique aux  sjni|ih>  l'i  liiHi.rs  ondulations  mélodiques, 
aux  rythmes  clairs,  n^vi'lant  elle  aussi  le  désir  «  d'ar- 


ranger la  science  à  l'art  de  telle  manière  que  celui-ci 
restât  populaire  »,  et  surtout  visant  toujours  à  con- 
server à  ses  manifestations  les  caractères  distinctifs 
du  sentiment  artistique  national. 

Mais  à  côté  de  cette  musique  populaire  très  vi- 
vante, peut-on  prouver  l'existence  d'un  autre  genre 
de  musique  plus  grave,  particulièrement  goûté  des 
compétents,  et  recherchant,  par  les  voies  de  la 
science,  le  progrès  de  l'harmonie  et  le  développe- 
ment de  la  polyphonie? 

Doit-on  admettre  l'existence  d'un  genre  de  musique 
pareil  à  celui  qui  florissait  dans  les  contrées  du  nord 
de  l'Europe  et  qui  allait  donner  naissance  à  l'école 
conlrapontique  anglaise  et  néerlandaise? 

Bien  que  l'art  musical  fût,  en  Italie  ainsi  qu'ail- 
leurs, divisé  en  art  théorique  et  art  pratique,  et  bien 
que  les  théoriciens  de  la  musique  fussent  considérés, 
en  Italie  comme  ailleurs,  les  vrais  maîtres  de  l'art, 
tandis  que  les  praticiens  n'étaient  que  des  simples 
caïUores,  nous  ne  trouvons  ni  chez  ceux-ci  ni  chez 
ceux-là  aucune  trace  d'un  genre  d'art  qui  puisse  nous 
rappeler  les  conceptions  relativement  hardies  et  pro- 
fondes des  maîtres  anglais  de  la  même  époque.  Les 
théoriciens  d'Italie  aiment  parler,  dans  leurs  livres, 
des  progrès  de  l'art,  des  modifications  apportées  par 
le  temps  et  par  les  hommes  au  système  mensural, 
de  la  manière  de  conduire  un  discanius,  de  former 
un  motetus,  de  mettre  les  contre-parties  à  une  ballade 
et  à  un  rondel;  mais  leurs  explications  prolixes  et 
touffues  n'ont  pas  du  tout  l'air  de  préparer  l'éclosion 
d'une  grande  école  savante,  et  leurs  règles  et  leurs 
raisonnements  ne  planent  pas  très  haut  sur  la  simple 
pratique  des  caniores; presque  toujours,  même,  îlsne 
font  que  reporter,  en  de  sèches  formules,  ce  qu'ils 
ont  observé  dans  la  manière  de  chanter  des  prati- 
ciens; de  sorte  que,  à  travers  l'aridité  de  leur  lan- 
gage, aucun  horizon  nouveau  ne  s'entr'ouvre.  Leur 
science  ne  sert  qu'à  constater  l'état  de  la  musique 
contemporaine  et  ne  fait  pas  prévoir  précisément 
la  route  que  l'art  italien  prendra.  Aussi,  au  lieu  de 
nous  montrer  l'avenir  de  cet  art,  au  lieu  de  frayer 
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le  clieiiiiu  aux;  niuï^icieiis  praliquauts,  les  savants 
théoriciens  de  la  musique  italienne  du  xiv^  siècle 
et  ceux  d'un  àpe  un  peu  postérieur  ne  nous  donnent 
qu'un  pâle  portrait  des  conditions  de  l'art  en  Italie  à 
cette  époque. 

Mais  comme  les  savants  du  xiv=  siècle  ne  montrent 
dans  leurs  écrits  aucune  tendance  vers  un  genre  de 
musique  capable  de  donner  à  l'ancien  discantus  une 
vigueur  et  un  aspect  nouveaux,  de  même  la  musique 
pratique  de  ce  siècle  et  les  manifestations  artistiques 
que  nous  décrivent  les  romanciers  de  l'époque  ne 
prouvent  pas  davantage  l'existence  d'une  forme  d'art 
apistocratique  à  côté  de  l'art  franchement  popu- 
laire. Tout  ce  qui  nous  reste  de  la  musique  italienne 
du  xiv=  siècle  et  les  nombreuses  descriptions  de 
concerts  et  de  danses  chantées  que  les  écrivains  de 
Vaiireo  tvecenlo  aiment  si  souvent  à  nous  donner,  ne 
font  pas  douter  un  instant  sur  les  conditions  de  l'art 
musical  italien  aux  temps  du  Pétranjue  et  du  Boc- 
cace.  Cet  art  reflétait  d'une  manière  admirable  les 
mouvements  de  l'esprit  contemporain;  et  comme 
celui-ci  ressentait  toujours  plus  l'influence  des  théo- 
ries démocratiques  qui  faisaient  exclure  les  nobles 
du  gouvernement  des  villes  et  donnaient  une  im- 
portance toute  particulière  à  la  bourgeoisie,  à  cette 
partie  du  peuple  que  les  Florentins  appelaient  le 
popolo  grasso,  pareillement  l'art  musical  s'éloignait 
des  formes  sérieuses  et  graves  qui  ne  convenaient  pas 
à  l'esprit  du  temps,  et  se  délectait  dans  les  formes 
légères  et  gracieuses  qui  n'exigeaient  pus  un  fatigant 
travail  de  conception  et  d'exécution  et  que  tout  le 
monde  pouvait  aisément  comprendre  et  apprécier. 

Dans  ces  formes  de  composition,  la  science  «  s'ar- 
rangeait à  l'art  »;  mais  elle  s'arrangeait  de  telle 
sorte  que  le  caractère  populaire  de  celui-ci  restât 
au  premier  plan,  projetant  sur  toute  la  fioriture  mu- 
sicale de  l'époque  la  lueur  claire  et  brillante  de  son 
enjouement  insouciant  et  naïf. 

La  musique  italienne  de  cette  époque  manquait 
donc  certainement  de  profondeur.  Mais  ce  défaut, 
dont  les  écoles  étrangères  devaient  profiter  à  leur 
avantage  plus  tard,  était  largement  racheté  par  la 
sincérité  de  l'expression,  par  la  fraîcheur  delà  forme. 
Mariée  à  un  genre  de  poésie  assez  superficiel  et  qui 
faisait  de  l'amour  son  principal  et  presque  son  unique 
objet,  la  musique  italienne  du  xiv=  siècle  s'envole 
légère  et  souriante,  soucieuse  seulement  d'inter- 
préter avec  fidélité  les  sentiments  du  jeune  peuple 
qui  vient  de  se  réveiller  alors  du  long  sommeil  du 
moyen  âge.  Autour  d'elle,  la  vie  nouvelle  s'agite, 
renouvelant  les  idées,  ressuscitant  l'ancienne  vision 
artistique  que  les  savants  et  les  poètes  s'apprêtent  à 
rechercher  dans  les  vieux  manuscrits.  Sous  l'impul- 
sion de  la  vie  latine  renaissante  et  des  sentiments  que 
cette  renaissance  inspire,  la  musique  italienne,  ne 
pouvant,  comme  la  littérature,  recourir  aux  sources 
jaillissantes  de  l'antiquité  et  n'ayant  d'autres  tradi- 
tions hors  celles  que  lui  ont  léguées  les  chanteurs 
provençaux  des  siècles  précédents,  s'applique  à  tra- 
duire dan^  lès  formes  musicales  que  la  poésie  popu- 
laire lui'*  suggère  -les  sensations  du  monde  qui  se 
réveille.  Et  elle  marie  ses  cantilènes  naïves  aux 
jolies  strophes  des  canzonelte  a  ballo  que  les  jeunes 
gens  chantent  conduisant  les  danses  en  rond,  et  elle 
accompagne  du  son  du  luth  et  de  la  viole  la  sérénade 
de  l'amant  sous  les  fenêtres  de  la  belle.  Petite  mu- 
sique et  petite  poésie.  Mais  celte  musique  est  celle 
qui  convient  à  son  siècle,  car  dans  sa  simple  élégance 
et  dans  ses  mouvements  souples  se  révèle  l'esprit 


caustique  et  sceptique  d'un  peuple  qui  vient  de  se 
délivrer  des  ténèbres  de  la  superstition  et  pour  qui 
commence  une  nouvelle  et  joyeuse  journée.  Aussi 
elle  fleurit  dans  les  coins  les  plus  éloignés  de  la 
péninsule  et  se  répand  librement  de  province  à  pro- 
vince, de  ville  à  ville;  elle  résonne  allègrement  dans 
les  rues  ouvrières,  dans  les  campagnes  fécondes, 
dans  les  palais  et  les  villas,  traduisant  par  le  langage 
le  plus  expressif  les  impressions  fraîches  et  gaies  de 
la  latinité  renaissante. 

Le  caractère  imprimé  à  cette  musique  par  les 
tendances  démocratiques  de  la  société  d'alors  et  par 
l'intluence  puissante  exercée  sur  le  goût  populaire 
par  les  œuvres  littéraires  du  temps  et  surtout  par 
l'œuvre  de  Pétrarque  et  du  Uoccace,  devaient  néces- 
sairement forcer  les  musiciens  italiens  à  éviter  la 
gravité  des  anciens  et  à  fuir  loin  des  recherches 
compliquées  des  maîtres  contemporains  étrangers. 
L'idéal  de  cet  art  devait  être  d'acquérir  dans  la  forme 
et  dans  l'expression  la  souplesse  et  la  grice  des  pe- 
tites poésies  sur  lesquelles  les  cantilènes  se  posaient; 
et,  en  efTet,  il  nous  serait  impossible  de  concevoir 
une  cantilène  pesante  et  lente  ou  savamment  formée 
sur  les  lèvres  de  Dionea  ou  de  Fiammetta  au  terme 
d'une  joyeuse  journée  du  Décameron,  comme,  égale- 
ment, nous  ne  pourrions  songer  au  grave  discantU'i 
des  époques  précédentes  en  écoutant  dans  le  roman 
de  Giovanni  da  Prato'  l'écho  des  ballades  par  les- 
quelles l'orgue  de  Franciscus  Cxcus  et  la  voix  des 
jeunes  filles  égayaient  et  ravissaient  les  invités  de 
Messire  Antonio  degli  Alberti.  Cette  musique  devait 
essaver  de  se  mouvoir  avec  la  même  légèreté  qu'on 
admire  encore  aujourd'hui  dans  les  ballades  de 
Franco  Sacchetti;  et  les  musiciens,  s'éloignant  des 
longues  notes  des  vieux  maîtres  et  des  combinaisons 
obscures  des  étrangers,  n'avaient  qu'à  rechercher 
des  mouvements  de  voix  plus  rapides  et  plus  bril- 
lants pour  revêtir  avec  justesse  les  vers  qu'on  leur 
proposait. 

La  petite  musique  italienne  du  xiv=  siècle  a  donc 
en  elle  des  éléments  de  nouveauté  de  singulière 
importance;  et  par  ces  éléments  elle  accroît  son 
domaine  de  nombreux  moyens  d'expression  incon- 
nus jusqu'alors,  qui  la  transportent  bien  loin  de  l'an- 
cienne musique  vocale.  Objets  d'études  incessantes 
pour  ces  compositeurs  deviennent,  en  effet,  la  divi- 
sion et  la  subdivision  des  valeurs  de  notes  consacrées 
par  l'usage  et  par  la  tradition.  La  longue,  la  brève 
et  kl  semi-brève,  dans  le  double  aspect  de  la  perfec- 
tion et  de  l'imperfection,  ne  suffisent  plus  aux  mu- 
siciens chargés  de  mettre  les  notes  aux  poésies  des 
écrivains  de  l'époque.  Ces  musiciens  veulent  que 
leurs  cantilènes  se  déroulent  avec  l'aisance  et  la 
variété  de  mouvements  que  les  pétrarchistes  ont  su 
donner  aux  strophes  aimables  de  leurs  madri^'aux; 
et  ils  créent  des  nouvelles  valeurs  de  notes,  inventent 
des  rythmes  nouveaux  par  lesquels  leurs  composi- 
tions acquièrent  une  remarquable  variété  d'expres- 
sion. 

Le  même  désir  se  montre,  naturellement,  aussi 
dans  la  musique  étrangère  de  la  même  époque  ;  car 
l'impulsion  que  la  nova  ars  a  donnée  à  la  composition 
musicale  s'est  élargie,  en  même  temps,  en  Italie 
comme  en  France  et  en  Angleterre.  Mais  il  est  évi- 
dent que,  parles  conditions  particulières  où  se  trou- 
vait l'esprit  italien  au  .\iv»  siècle,  la  recherche  des 
moyens  d'expression  dut  aboutir  à   des  résultats 


1.  A.   HVise/«/U-;/.  Il  l'nradiso  defiH  Alberti  liitrovi  e  rni/ii 
meiili  ilel  ISIi9  lioiiianzo  tti  Giocaiini  Ja  Prato  (Bologna.  1807). 


nisrnnir:  dk  la  musique 


XIV  ET  XV^  SIÈCLES.    —  ITALIE     r,n 


plus  iniinédiats  et  plus  intéressants  en  Italie  qu'ail- 
leurs. Cette  supériorité,  d'ailleurs  éphémère,  car 
l'art  italien  l'ut  dés  le  xv"  siècle  fortement  inilucncé 
t't  transformé  jiar  les  manifestations  artistiques  ve- 
nues de  l'étranf-'or,  pai'ait  évidemment  dans  les  nom- 
breuses compositions  que  les  maîtres  italiens  du 
.\iv°  siècle  nous  ont  laissées  et  que  les  iiréoieux  ma- 
nuscrits de  Florence,  de  Paris,  de  Modèno,  de  Lon- 
dres, de  l'adoue,  nous  dévoilent;  et  elle  se  montre 
aussi  dans  les  œuvres  théoriques  contemporaines, 
et  surtout  dans  celles  de  Marchetto  da  Padova  et  de 
Prosdocimus  de  Bddemandis,  dont  l'abbé  Gerbert  et 
Kdraond  de  Coussemaker  ont  publié  les  textes. 

Les  unes  et  les  autres,  les  compositions  et  les 
n'uvres  théoriques,  nous  montrent  cette  supériorité 
et,  en  même  temps,  nous  révèlent  les  moyens  par 
lesquels  les  Italiens  surent  créer  une  forme  d'art 
qui  répondait  entièrement  aux  sentiments  de  leur 
siècle. 

Ces  moyens  étaient  la  variété  du  rythme  et  la  dif- 
férente quantité  de  valeur  attribuée  aux  petites 
notes  moindres  que  la  semi-brève. 

On  sait  que  le  rythme  musical  des  anciens  n'était 
pas  extrêmement  varié.  Avant  le  xiv"  siècle,  la  divi- 
sion ternaire  dominait  tout  chant  conçu  selon  les 
règles  scolastiques.  La  division  binaire  n'étant  pas  ac- 
ceptée dans  les  musiques  bien  réglées,  chaque  figure 
ne  pouvait  être  divisible  que  par  le  nombre  trois,  et 
chaque  mesure  ne  pouvait  contenir  que  trois  unités. 
Il  est  ti'ès  possible  que,  dans  la  pratique  et  surtout 
dans  les  chants  profanes  et  populaires  créés  par  la 
libre  imagination  des  trouvères,  cet  étrange  procédé 
ne  fût  pas  toujours  admis;  mais  il  était  certainement 
observé  dans  les  pièces  composées  par  les  maîtres 
et  chantées  par  les  élèves  des  scholae,  où  la  théorie 
de  Francon  de  Cologne  était  uniquement  enseignée. 
Aussi  la  musique  scolastique  et  celle  qu'on  peut 
appeler  la  musique  savante  du  xiv  siècle  étaient 
toujours  combinées  de  manière  que  le  nombre  trois 
ressortit  avec  évidence;  ce  qui  la  rendait  monotone 
et  incapable  de  suivre  les  mouvements  de  plus  en 
plus  déliés  de  la  poésie  nouvelle. 

Ce  défaut  de  la  théorie  générale  admise  ne  pou- 
vait séduire  l'art  italien,  nourri  des  chants  éclos  de  la 
fantaisie  du  peuple,  construit  sur  le  rythme  souple 
des  poésies  issues  du  Canzoniere  de  Francesco  Pe- 
trarca.  Son  origine  et  son  caractère  l'éloignaient  des 
règles  arides  de  l'école  franconienne  et  le  poussaient 
vers  le  genre  libre  des  poètes  de  la  rue.  La  division 
binaire  reprit  donc  bien  vite  ses  droits  dans  le  déve- 
loppement de  la  mélodie  italienne  (si,  toutefois, 
elle  en  fut  tout  à  fait  exclue  pendant  un  certain 
temps,  ce  qui  est  fort  douteux)  et  acquit  une  impor- 
tance presque  égale  à  celle  dont  la  division  ternaire 
jouissait.  Et  comme  celle-ci  avait  donné  naissance 
aux  subdivisions  senarin.  novenaria  et  duodenaria 
dominées  par  le  nombre  trois,  la  division  binaire  fit 
surgir  les  subdivisions  soumises  à  la  puissance  du 
nombre  deux  :  la  quaternaria,  la  senaria  impeifectu, 
l'octonaria,  par  lesquelles  la  musique  italienne  eut 
une  variété  de  mouvements  inconnue  jusqu'alors. 
L'éclosion  de  ces  mesures  imparfaites  nous  est  révé- 
lée, pour  la  première  fois,  par  Marchetto  de  Padoue, 
qui  la  signale  comme  étant  un  produit  caractéristique 
de  la  musique  italienne;  elle  nous  est  confirmée, 
cent  années  après,  dans  les  œuvres  de  Prosdocimus 
de  Beldemandis. 

Marchetto,  cependant,  n'en  parle  qu'avec  une  cer- 
taine hésitation.   La  tradition    vénérée  des  anciens 


empêche  cet  auteur  do  recoimaitre,  en  théorie,  l'indé- 
pendance de  la  mesure  binaire.  11  ne  peut  admettre 
que  celle-ci  ait  des  droits  d'existence  égaux  à  ceux 
de  la  division  ternaire.  Aussi  en  parle-t-il  comme 
d'une  mesure  de  qualité  inférieure,  à  laquelle  on 
ne  peut  accorder  l'importance  acquise  par  l'autre 
mesure.  Mais  les  exemples  qu'il  expose  en  compa- 
rant la  musique  italienne  à  la  française  suffisent 
pour  nous  faire  comprendre  que  si  en  théorie  la 
division  binaire  n'était  considérée  encore  que  comme 
une  diminution  de  la  mesure  ternaire,  dans  la  prati- 
que cette  division  nouvelle  n'avait  pas  moins  d'im- 
portance que  l'autre  division. 

Prenant  comme  point  de  départ  le  principe  que 
les  mesures  de  deux  et  de  trois  temps  sont  les  plus 
parfaites  enti'e  les  mesures,  car  elles  donnent  nais- 
sance à  toutes  les  divisions  du  temps,  et  observant 
que  le  nombre  trois  est  le  nombre  parfait  par  excel- 
lence, Marchetto  déduit,  en  premier  lieu,  que  la  divi- 
sion générale  du  temps  ne  peut  se  faire  qu'au  moyen 
d'une  de  ces  deux  mesures  et  qu'entre  les  deux 
la  mesure  parfaite  est  celle  qui  tient  la  première 
place,  parce  qu'elle  seule,  étant  parfaite,  jieut  don- 
ner au  tempus  une  valeur,  toujours  égale,  de  trois 
unités.  En  second  lieu,  il  observe  que  le  temps 
binaire  ou  imparfait  a  bien  aussi  son  importance; 
cependant  il  ajoute  que  le  rôle  de  celui-ci  est  cer- 
tainement inférieur,  ]iuisque  la  quantité  d'unités 
c|u'il  comporte  l'empêche  de  former  une  mesure 
complète  :  «  Dicimus,  observe-t-il ,  quod  tempus 
imperfectum  musicum  mensuratum  est  illud  quod 
est  minimum  non  in  plenitudine,  sed  in  semipleni- 
tudine  vocis.  »  («  Disons  que  le  temps  musical  mesuré 
imparfait  est  celui  qui,  se  montrant  dans  sa  forme 
la  plus  simple,  ne  remplit  pas  l'entière  mesure.  ») 
La  mesure  complète,  en  effet,  est,  selon  la  tradition, 
celle  qui  réunit  trois  unités;  or,  puisque  le  temps 
binaire  n'en  réunit  que  deux,  il  est  nécessairement 
imparfait  et  par  cela  même  inférieur  au  temps  ter- 
naire :  «  Quod  sicut  iierfectum  est  oui  nihil  deest, 
ita  imperfectum  est  cui  aliquid  deest.  »  |«  Gomme 
une  chose  est  parfaite  lorsque  rien  ne  lui  manque, 
ainsi  telle  chose  est  imparfaite  si  quelque  chose  lui 
manque.  ») 

Cette  théorie,  incompréhensible  aujourd'hui,  mais 
fort  considérée  dans  le  domaine  de  la  science  mu- 
sicale au  xiV  siècle  et  dérivant  directement  de  la 
doctrine  franconienne,  donnait  donc  à  la  mesure  de 
deux  temps  une  valeur  incomplète;  elle  en  faisait 
une  mesure  équivalente  aux  denx  tiers  du  temps 
parfait;  ce  que  Marchetto  dit  très  clairement  :  o  Tem- 
pus autem  imperfectum  déficit  a  perfecto'in  lertia 
parte  sui  ad  minus.  »  (ce  Donc  le  temps  imparfait  n'a 
que  deux  tiers,  au  moins,  du  temps  parfait.  ») 

Mais  cela  n'était  que  théorie,  en  Italie  surtout. 
La  musique  pratique  agissait  autrement;  et  Mar- 
chetto lui-même  le  confirme,  malgré  ses  hésitations. 
L'indépendance  du  temps  binaire  dans  la  musique 
italienne  duxiv'  siècle  nous  est,  en  elTet,  démontrée 
précisément  dans  le  Pomerium  de  Marchetto',  ce  livre 
qui  nous  révèle,  presque  à  son  insu,  les  tendances 
nouvelles  de  l'art  et  qui  fut  écrit,  au  contraire,  dans 
le  but  de  faire  appr'écier  les  fruits  produits  par  le 
urand  arbre  de  la  science  musicale  dans  le  siècle 
précédent. 

Le  Pomerium  s'occupe  surtout  des  diverses  combi- 
naisons des  semi-brèves  d'où  naissent  les  mesures 
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ternaires  et  binaires.  L'n  air  de  nouveauté  lui  vient 
de  ce  qu'il  ne  s'attarde  jias  à  discuter  des  combinai- 
sons des  doubles  longues,  des  longues  et  des  brèves. 
Écrit  en  Italie  et  au  moment  où  l'ars  nova  prenait 
son  essor,  il  se  ressent  des  idées  nouvelles  qui  ger- 
maient partout.  Quoique  lié  strictement  à  la  tradi- 
tion, il  ne  peut  ne  pas  constater  les  tendances  de 
l'ars  nova;  et  tout  en  se  reportant  continuellement 
aux  doctrines  anciennes,  il  se  voit  obligé  de  donner 
place  à  ces  tendances  mêmes  qui  vont  renouvelant 
le  chant.  Aussi  le  Pomcriutn  discute  particulière- 
ment des  petites  valeurs  de  notes  et  fait  une  large 
part  dans  ses  chapitres  à  la  démonstration  de  l'exis- 
tence individuelle  du  temps  imparfait.  Presque 
involontairement  il  nous  démontre  ainsi  les  qua- 
lités frappantes  du  nouveau  chant  italien  qui  se 
formait  plus  volontiers  de  notes  brèves  que  de  lon- 
gues et  qui  aimait  varier  ses  mouvements  mêlant  le 
temps  ternaire  au  binaire. 

Les  chapitres  du  Pomerium  qui  traitent  des  diverses 
combinaisons  des  semi-brèves  sont  très  diffus;  et 
Marchetto  y  étudie  soigneusement  les  valeurs  qui 
peuvent  être  données  au.^  notes,  selon  que  celles- 
ci  divisent  le  temps  en  3,  4,  o,  6  et  jusqu'à  12  par- 
ties. Ces  divisions,  cependant,  par  lesquelles  des 
valeurs  différentes  sont  données  à  la  semi-brève, 
n'empêchent  pas  que  cette  note  garde  toujours  son 
nom  et  presque  toujours  sa  forme  primitive.  Dans 
l'ancienne  théorie,  l'innovation  radicale,  le  chan- 
i,'ement  net  et  déterminé,  répugnent  généralement. 
On  aime  mieux  donner  deux  ou  trois  significations 
diverses  à  la  même  ligure  que  créer  une  nouvelle 
catégorie  de  valeurs;  car  cela  donnerait  un  démenti 
aux  auteurs  anciens  ou  ferait  accuser  ceux-ci  d'im- 
précision. L'esprit  de  tradition  domine  toute  la 
science  antique  et  empêche  que  le  mouvement  nova- 
leur  se  montre  dans  toute  sa  hardiesse.  Ainsi,  dans 
la  division  de  la  mesure,  Marchetto  montre  que  la 
brève  peut  être  partagée  en  3,  4,  6,  8,  9  et  12  par- 
lies;  mais  il  n'admet  pas  que  ces  nouvelles  valeurs 
soient  autre  chose  que  des  semi-brèves.  Ces  valeurs, 
il  les  appellera  encore  par  le  vieux  nom  de  semi- 
brève;  et  pour  ne  pas  enfreindre  la  tradition  et  afin 
de  pouvoir  en  toute  sûreté  invoquer  l'autorité  de 
Francon  de  Cologne,  il  leur  maintiendra  l'ancienne 
figure  de  losange.  Seulement,  puisque  ces  notes 
devront,  en  certains  cas,  être  reconnues  facilement  à 
la  lecture  et  pour  qu'on  ne  puisse  se  tromper  sur 
leur  valeur  réelle,  il  les  appellera,  selon  les  circons- 
tances, semi-brèves  majores  ou  minores  ou  minimœ,  et 
il  leur  ajoutera,  en  manière  de  distinctif,  une  queue 
ascendante  ou  descendante.  Les  nouvelles  divisions 
de  l'ars  nova  n'ont  donc  pas,  à  l'apparence,  aucun 
air  de  nouveauté;  mais  sous  leur  aspect  uniforme 
palpite  un  rythme  nouveau  qui  ne  tardera  pas  à 
éclore.  Par  exemple,  lorsque  Marchetto  montre  les 
Gorabinaisons  diverses  par  lesquelles  la  mesure  peut 
être- formée  selon  les  règles  de  la  seconde  division, 
ms.ex  semi-breres,  il  nous  fournit  nombre  d'exemples 
d(ont  l'uniformité  des  figures  nous  surprend.  Tantôt 
la  mesure  de  six  semi-brèves  ne  contient  que  quatre 
notes;  tantôt  elle  en  contient  cinq  ou  six;  et  toutes 
ces  notes  ont  la  même  figure;  de  sorte  qu'il  parait 
difficile  d'en  reconnaître  la  véritable  valeur.  Mais 
cette  uniformité  ne  peut  nous  tromper;  ces  figures 
semblables,  cette  série  de  losanges  égaux,  cachent 
des  valeurs  nécessairement  différentes;  sous  leur 
régularité  se  meut  un  rythme  qui  sera,  dans  le  temps, 
le  rythme  de  6  8.  Aussi  le  secret  est  bien  vite  révélé. 


Ces  groupements  de  quatre,  cinq,  six  notes,  sont  for- 
més de  semi-brèves  majores  et  minores:  et  Marchetto 
nous  donne  le  moyen  de  les  reconnaître  aisément. 
Les  premières  semi-brèves  seront  des  minores,  les 
autres  des  majores,  car  la  fin  est  toujours  plus  par- 
faite que  le  commencement,  et  c'est  à  la  fin  qu'on 
place  les.  choses  meilleures  :  «  Eo  quod  semper 
finis  est  perfectior  quam  principiuni.  »  (ce  Car  la  fin 
est  toujours  plus  parfaite  que  le  commencement,  «l 
Ainsi,  quand  la  mesure  de  six  semi-brèves  ne  con- 
tient que  quatre  notes,  les  deux  premières  ne  vau- 
dront chacune  qu'un  sixième  du  temps  principal,  et 
les  deux  dernières  en  vaudront  deux  sixièmes  cha- 
cune. Et  lorsque  la  même  mesure  contiendra  cinq 
notes,  les  quatre  premières  vaudront,  chacune  ,  une 
sixième  partie  de  la  brève,  et  la  cinquième,  la  finis, 
deux  parties. 

Pareillement,  dans  la  division  de  la  brève  en  12 
semi-brèves,  les  notes  auront  toutes  la  même  figure, 
et  la  mesure  pourra  être  formée  de  cinq,  six,  sept 
et  jusqu'à  douze  semi-brèves.  Mais  pour  reconnaî- 
tre la  valeur  de  ces  notes,  il  faudra  se  rappeler  que 
les  dernières  ont  une  valeur  double  des  premières 
et  que  les  notes  qui  portent  une  queue  ascendante 
sont  des  semi-brèves  dont  la  valeur  doit  être  consi- 
dérée inférieure  à  celle  des  autres  semi-brèves  sans 
queue  ou  avec  queue  descendante.  Par  cette  théo- 
rie, peu  compliquée,  mais  quebiuefois  embarras- 
sante, Marchetto  obtient  de  ne  pas  enfreindre  les 
lois  établies  par  les  anciens,  tout  en  reconnaissant 
la  nécessité,  créée  par  la  pratique,  d'augmenter  le 
nombre  des  valeurs  de  notes  et  de  constituer  de  nou- 
velles divisions  du  temps  dérivées  directement  des 
deux  premières  divisions,  la  ternaire  et  la  binaire. 

Une  des  parties  les  plus  intéressantes  du  Pome- 
rium est  celle  qui  analyse  le  mode  d'interprétation 
du  temps  imparfait.  On  a  vu  que,  selon  la  théorie  de 
l'époque,  le  temps  binaire  n'était  qu'une  dérivation 
du  ternaire;  «  tempus  imperfectum  diminuitur  a  per- 
fecto  »  («  le  temps  imparfait  se  forme  de  la  diminu- 
tion du  parfait  »),  dit  Marchetto.  Cette  infériorité 
du  mouvement  binaire  commence  déjà  à  s'effacer 
dans  le  Pomerium.  Et  aussitôt  se  déroule  la  série  des 
temps  imparfaits  :  le  quaternaire,  l'oclonaire,  etc., 
qui  donnent  à  la  mélodie  une  allure  bien  différente 
de  celles  que  les  compétents  et  les  érudits  connais- 
saient jusqu'alors.  Les  parties  principales,  dit  Mar- 
chetto en  parlant  du  tempus  senarium  imperfectum. 
les  parties  principales  du  temps  imparfait,  qui  sont 
deux,  se  divisent,  chacune,  en  trois  parties,  et  ainsi 
se  forme  la  mesure  imparfaite  de  six  semi-brèves; 
mais  ces  six  notes  peuvent  être  encore  divisées  en 
deux  parties  égales;  et  alors  naîtra  la  division  impar- 
faite à  12  temps  dans  laquelle  la  brève  se  subdivi- 
sera en  douze  semi-brèves  égales  réglées  selon  les 
lois  du  temps  imparfait.  De  là  surgit  toute  une  nou- 
velle manière  de  chanter  dont  Marchetto  n'a  pas  une 
très  claire  idée.  Il  ne  pense  pas  que  de  sa  théorie 
puisse  naître  une  réelle  séparation  des  temps  par- 
fait et  imparfait;  mais  déjà,  à  son  insu,  cette  sépa- 
ration s'accomplit  et  se  manifeste  librement  dans 
les  formules  de  musique  qu'il  nous  donne  comme 
exemples  et  qu'il  lui  est  facile  de  recueillir  dans 
les  chansons  populaires  qui  résonnent  autour  de  lui. 

Par  les  observations  posées  par  Marchetto  à  ce 
propos,  il  paraît,  en  effet,  que  le  mouvement  binaire 
a  déjà  acquis,  à  cette  époque,  en  Italie,  une  allure 
tout  à  fait  personnelle;  le  chapitre  du  Pomerium 
qui  s'intitule  «  de  distantia  et  differentia  canlandi 
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(le  tiMiipore  imperfecto  iiiter  (iallicos  et  Ilaliuos  « 
(«  de  la  dilTéieiicft  de  chanter  le  temps  imparl'ait 
onirc  les  l'Yarirais  et  les  Italiens  ni,  le  montre  évi- 
demment. Dans  les  pages  que  Marclietto  consacre  à 
cette  comparaison,  il  résulte  que  les  l'')nni;ais  ne 
pouvaient  encore  concevoir  le  temps  binaire  que 
comme  un  temps  ternaire  imparfait,  c'^st-à-dire 
comme  un  mouvement  dont  chaque  mesure  avait 
la  valeur  de  deux  tiers  de  la  mesure  ordinaire.  Les 
Italiens,  au  cuntiaire,  concevaient  le  même  mouve- 
ment comme  étant  formé  de  mesures  complètes, 
de  deux  temps  chacune,  et  donnant  un  sens  de  per- 
fection éf,'al  à  celui  que  donnait  la  mesure  ternaire. 
Dans  son  respect  pour  la  tradition,  Marchetto  s'em- 
jiresse  de  justifier  la  manière  do  ckanter  des  Fran- 
çais. "Qui  erf,'0,  demande-t-il,  rationabilius  cantant'.' 
[»  qui  chante  donc  plus  raisonnablement?  et  nous 
répondons  :  les  Français  »)  et  respondemus  ([uod 
Gallici.  »  Mais  son  explication  se  fonde  sur  des  ques- 
tions de  paroles  et  n'a  réellement  aucune  valeur; 
oUe  ne  peut  que  constater  la  justesse  du  sentiment 
musical  italien  donnant  au  mouvement  binaire 
l'importance  à  laquelle  il  a  droit. 

La  même  question  est  posée,  d'un  autre  point  de 
vue  cependant,  par  Prosdocimus  de  Beldemanilis.  Cet 
auteur,  qui  vécut  cent  années  après  Marchetto  et  qui 
jiut  voir  lleurir  l'art  italien  dont  son  prédécesseur 
annonçait  dans  le  Pomcrium  l'éclosion,  compare  lui 
aussi  l'art  italien  au  français.  Mais  sa  compai*aison 
est  toute  à  l'avantage  de  celui-là  sur  celui-ci. 

Pendant  les  cent  années  qui  séparent  les  deux 
écrivains,  l'art  a  progressé  d'une  manière  presque 
inattendue.  La  série  des  valeurs  de  notes  s'est  élar- 
gie et  a  Uni  par  accepter  dans  son  sein  les  notes 
moindres  que  la  semi-brève;  la  minima  a  mainte- 
nant une  existence  recoimue ,  et  même  la  semi- 
minima  et  la  cliroma  commencent  à  jouir  d'une  cer- 
taine considération.  En  même  temps,  le  mouvement 
binaire  s'est  affermi  sur  son  piédestal.  Il  est  encore 
appelé  imparfait,  mais  son  imperfection  est  loin  de 
lui  ôter  son  importance.  Le  chant  populaire  s'en  est 
emparé  et  marche  sûrement  à  l'avant,  appuyé  au 
rythme  franc  de  la  mesure  de  deux  temps.  Et  tan- 
dis que  les  cantilènes  s'assouplissent  en  s'élargis- 
sant  dans  la  série  des  petites  notes,  l'ancien  discan- 
tus  disparaît,  et  sa  place  est  prise  par  le  contrepoint 
dont  Viinilation  est  l'élément  générateur. 

Tout  ce  mouvement  s'est  produit  pendant  le  xiv  siè- 
cle, et  Prosdocimus  de  Beldemandis  en  a  pu  consta- 
ter et  admirer  le  riche  développement.  Mais  dans 
l'ascension  glorieuse  que  l'flrs  nova  a  accomplie,  la 
divergence  entre  les  écoles  italienne  et  française  s'est 
rendue,  pendant  le  xiv  siècle,  plus  profonde  encore. 
Le  sentiment  mélodique  et  rythmique  s'est  déve- 
loppé en  Italie  d'une  manière  particulière,  dont  l'art 
français  n'accepte  ni  la  forme  ni  les  moyens.  Non 
seulement  les  Italiens  chantent  différemment  des 
Français,  mais  ils  créent  une  notation  qui  sert  à 
leur  seul  usage  et  qui  est  très  appropriée  aux  mou- 
vements alertes  de  leurs  chants.  Et  Prosdocimus 
semble  poser  la  même  demande  que  Marchetto  po- 
sait un  siècle  auparavant  :  «  Qui  ergo  rationabilius 
cantant?  »  Mais  la  réponse  est  différente.  Malheu- 
reusement, lorsque  Prosdocimus  se  prend  à  défen- 
dre le  chant  italien,  celui-ci  a  déjà  commencé  à  se 
transformer  sous  l'inlluence  des  écoles  étrangères. 
Le  retour  des  papes  à  Home  en  1377  a  ouvert  le  che- 
min d'Italie  aux  musiciens  du  Nord.  Les  étrangers 
se  sont  empressés  de  jiorter  dans  la  péninsule  les 


connaissances  de  leur  art,  de  leur  scieiice;  et,  sous 
l'impulsion  nouvelle  reçue,  l'art  italien  a  chancelé 
et  déjà  s'apprête  à  s'éloigner  de  son  ancien  idéal. 
.\ussi  Prosdocimus  parle  de  la  musique  italienne 
du  xiV  siècle  comme  d'un  art  qui  est  près  de  dis- 
paraître. Mais  son  témoignage,  fondé  sur  des  faits 
certains,  n'en  est  pas  moins  favorable  à  cet  art  qui, 
durant  tout  un  siècle,  a  joui  d'une  vie  prospère  et 
(îutièrement  indépendante. 

«  L'ait  pratique  du  chant  mensurable,  dit  Prosdo- 
cimus dans  son  traité  de  la  musique  mesurée  selon 
le  mode  italien',  se  présente  sous  deux  aspects:  il 
y  a  l'art  italien,  dont  les  Italiens  seuls  se  servent, 
et  l'art  français,  que  tout  le  monde,  hors  l'Italie,  a 
adopté.  Mais  à  présent  les  Italiens  aussi  commen- 
cent à  écrire  selon  la  manière  française,  et  ils  ne 
le  font  pas  plus  mal  que  les  autres;  ils  arrivent 
même  à  négliger  leur  art  et  à  exalter  celui  des 
Français,  pensant  que  la  musique  dont  ils  se  servent 
soit  pleine  de  défauts  et  que  celle  des  Français  soit, 
au  contraire,  plus  belle,  plus  parfaite  et  plus  sub- 
tile. Mais  je  montrerai,  dans  la  suite,  la  fausseté  de 
ce  jugement.  Je  pense  que  cela  dépend  de  l'igno- 
rance des  Italiens  d'aujourd'hui,  qui  croient  con- 
naître leur  art,  tandis  qu'ils  l'iiinorent  totalement. 
Je  suis  tombé  moi-même,  autrefois,  dans  cette 
erreur,  et  j'ai,  moi  aussi,  cultivé  la  musique  fran- 
çaise, sur  laquelle  j'ai  même  composé  deux  livres. 
Mais  ayant  attentivement  étudié  l'art  italien  et 
ayant  immédiatement  compris  la  faute  que  j'avais 
commise,  je  me  suis  résolu  à  écrire  ce  traité  du 
chant  mesuré  italien.  i> 

Dans  le  Tractatiis,  lîeldemandis  présente,  en  effet, 
un  tableau  rétrospectif  de  l'art  italien  au  xiv"  siècle 
qui  nous  donne  une  très  haute  idée  de  cet  art  et  nous 
fait  regretter  que  sa  fusion  avec  l'art  étranger  l'ait 
empêché  d'arriver  à  son  plein  épanouissement. 

Dès  les  premières  paroles  du  Tractatiis  practicus 
il  est  facile  de  s'apercevoir  que  l'art  a  vraiment  pro- 
gressé depuis  Marclietto.  La  série  des  notes  a  aug- 
menté, et  la  théorie  des  propo7'tions,  qui  a  pris  dans 
le  temps  une  place  très  importante  dans  le  système 
musical,  a  contribué  puissamment  à  en  accroître  le 
nombre.  Les  auteurs  ont  compris  quel  avantage  por- 
tait à  la  variété  de  l'expression  musicale  l'opposition 
simultanée  de  deux  notes  ou  de  trois  notes  contre 
une,  de  trois  contre  deux,  de  six  contre  quatre,  etc.  ; 
et  de  cette  opposition  par  laquelle  ils  ont  pu  donner 
à  leurs  compositions  des  mouvements  très  variés,  ils 
ont  formé  tout  un  système,  qui  a  pris  le  nom  pom- 
peux de  théorie  des  proportions.  Mais  pour  opposer 
deux  ou  trois  notes  contre  une  il  a  fallu,  lorsque 
cette  dernière  était  une  semi-brève  mineun^  ou  mi- 
nima, reconnaître  l'existence  réelle  de  notes  plus 
petites  encore  que  la  semi-brève.  Et  alors,  autour  du 
petit  groupe  de  notes,  fondement  de  la  théorie  fran- 
conienne, s'est  formée  une  nouvelle  famille  de 
valeurs  à  laquelle  on  a  dû  donner  des  noms  propres 
et  quelquefois  une  figure  particulière. 

La  série  des  notes  principales  s'est  donc  presque 
redoublée;  et  le  Traciatus  practicus  nous  montre  que 
les  Italiens  du  xiv"  siècle  faisaient  suivre  à  la  semi- 
brève  la  minima  et  la  semi-minima  et  autres  notes 
encore  dont  la  valeur  un  peu  vague  oscillait  entre 
la  minima  et  la  chroma.  La  semi-minima  elle-même 
n'avait  pas  toujours  une  valeur  fixe;  quand  elle  était 
placée  dans  une  proportion  double,  elle  valait  la 
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moitié  de  la  minime  (deux  semi-minimas  contre  une 
minima  ;  dans  la  proportion  sesquialtère  elle  valait 
un  peu  plus  (trois  semi-minimso  contre  deux  miniiruF). 
D'autres  notes  avaient  une  valeur  encore  plus  incer- 
taine, ce  qui  u'empe^cliait  pas  les  auteurs  d'en  user 
largement. 

En  tliéorie,  cependant,  les  notes  légitimement  re- 
connues et  facilement  reconndissables  à  leur  aspect 
n'étaient  que  six  :  la  double-longue  ou  maxima,  la 
longue,  la  brève,  la  semi-brève,  la  minima  et  la  scmi- 
minima.  Les  autres  noies  ne  possédaient  pas  une 
lorme  particulière  et  n'étaient  considérées  que 
comme  des  variantes  des  six  notes  principales.  Leur 
rôle,  néanmoins,  était  très  important,  car  c'était  par 
elles  que  les  madriali  et  les  canzonette  s'enricliis- 
saient  de  lignes  souples  et  ondulées,  et  surtout  c'é- 
tait par  elles  que  le  contrepoint  voyait  augmenter 
la  possibilité  de  varier  ses  mouvements,  d'élargir 
son  cadre  et  de  s'éloigner  toujours  plus  de  l'ancien 
discantus. 

De  ces  six  figures  de  notes,  les  quatre  premières, 
les  plus  longues  et  aussi  les  moins  commodes  à  ma- 
nier, formaient  l'ancien  fond  de  la  théorie  franco- 
nienne. Elles  avaient  conservé  toute  leur  rigidité 
scolastique  et  obéissaient  aux  principes  de  la  perfec- 
tion et  de  l'imperfection.  Après  elles  se  mouvait 
librement  l'essaim  des  petites  notes,  dont  la  série 
commençait  par  la.  minima  et  se  prolongeait  à  loisir. 
La  première  calé;;orie  de  notes  représentait  l'esprit 
de  tradition  cherchant  à  maintenir  sous  l'empire  de 
l'antique  théorie  la  musique  nouvellement  éclose  ; 
l'autre  catégorie  était  le  résultat  des  tendances  de 
l'art  nouveau  s'efforrant  de  rompre  les  lions  de  la 
vieille  doctrine  désormais  inutile.  Ces  petites  notes, 
librement  employées  par  les  Italiens,  ouvraient  la 
voie  à  la  musique  moderne. 

La  faculté  de  se  servir  des  minimx  sous  leur  véri- 
table aspect  et  avec  leur  valeur  naturelle  binaire, 
éclaircissait  dans  la  musique  italienne  aussi  la  théo- 
rie de  la  mesure.  Puisque  les  notes  au-dessous  de  la 
semi-brève  ne  pouvaient  se  diviser  qu'en  deux  par- 
ties égales,  il  devenait  relativement  facile  de  sépa- 
ler  nettement  les  mesures  ternaires  des  binaires  et 
de  donner  à  ces  dernières  une  grande  stabilité.  I^e 
mécanisme  do  cette  théorie  nous  est  expliqué  par 
Prosdocimus  très  clairement.  On  peut  résumer  ainsi 
ses  paroles  : 

Les  mesures  de  valeur  ternaire,  à  partir  de  la 
brève,  sont  trois.  La  première  est  la  mesure  senaria, 
dans  laquelle  la  brève,  égale  à  trois  semi-brèves,  se 
subdivise  en  six  minimse;  après  vient  la  novenaria, 
(jui  donne  à  chaque  brève  la  valeur  de  neuf  ?ninim»; 
en  dernier  lieu,  paraît  la  duodenaria;  dans  laquelle 
chaque  brève  vaut  douze  miniinx. 

Le  temps  imparfait  se  subdivise  lui  aussi  en  trois 
catégories  qui  n'ont  aucune  dépendance  du  rythme 
ternaire.  La  première  subdivision  est  la  quaternaria, 
dans  laquelle  la  brève,  égale  à  deux  semi-brèves,  se 
divise  en  quatre  minimx;  ensuite  viennent  la  senaria 
imperfecta,  qui  subdivise  la  brève  également  en  deux 
semi-brèves  dont  chacune  vaut  tToisminimx,  et  i'oc- 
lonaria,  dans  laquelle  la  mesure  de  la  brève  contient 
huit  minima?,  tout  en  ne  mesurant  pareillement  que 
deux  semi-brèves. 

De  cette  théorie  il  ressort  évidemment  que  la  mi- 
nima avait  des  valeurs  différentes  selon  quelle  appar- 
tenait à  l'une  ou  à  l'autre  mesure.  En  effet,  dans  le 
rythme  binaire,  les  deux  semi-brèves,  qui  divisaient 
toujours   d'une  même  manière  la  brève,  valaient 


deu.x  minimx  dans  une  mesure,  trois  ou  quatre  dans 
les  autres.  Cela  donnait  à  la  valeur  de  la  minima  une 
élasticité  qui  pourrait  sembler  quelquefois  embar- 
rassante; mais  cette  difficulté  était  vaincue  par  les 
Italie-ns  au  moyen  de  plusieurs  règles  d'assez  simple 
structure,  et  surtout  au  moyeu  du  pnnctum  divisionis, 
c'est-à-dire  du  point  qui  séparait  régulièrement  une 
mesure  de  l'autre  et  qui  tenait  lieu  de  barre. 

L'adoption  du  point  comme  signe  de  séparation 
entre  les  mesures  montre  encore  la  recherche  de  la 
clarté  et  de  la  simplicité  dominante  dans  le  système 
musical  italien  de  ce  siècle.  La  théorie  française, 
selon  Philippe  de  Vitry',  admettait,  en  effet,  quatre 
sortes  différentes  de  points,  dont  le  nom  indiquait  la 
fonction  :  le  point  de  perfection  montrait  la  valeur 
ternaire  des  longues  et  des  brèves  ;  le  point  de  divi- 
sion marquait  la  séparation  entre  les  mesures  dans 
le  mode  et  dans  le  temps  parfait;  le  point  d'addi- 
tion s'ajoutait  à  la  semi-brève  suivie  d'une  minime 
dans  la  prolation  majeure;  le  point  de  démonstration 
servait  encore  dans  les  cas  de  prolation  majeure 
lorsque  les  minimœ  étaient  combinées  avec  les  semi- 
brèves.  La  théorie  italienne  n'admettait  pas  une  telle 
variété  de  signes.  «  Il  faut  noter,  dit  Prosdocimus, 
que  la  musique  italienne  ne  connaît  qu'un  seul 
point  :  celui  de  division.  Et  cela  est  naturel  ;  car  si 
deux  points,  celui  de  division  et  celui  de  perfection, 
étaient  en  usage  dans  cette  musique  comme  ils  le 
sont  'dans  la  musique  française,  l'art  perdrait  sa 
clarté;  et  c'est  ce  qui  arrive  dans  la  musique  des 
Français  lorsque  cette  multiplicité  de  points  se  pré- 
sente. On  ne  sait,  alors,  ce  que  veulent  dire  les  deux 
points  et  s'ils  sont  de  perfection  ou  de  division.  » 

En  acceptant  le  seul  point  de  division  marquant 
la  séparation  des  mesures  et  en  rejetant  tous  les 
autres,  l'art  italien  montrait  son  intention  de  s'éloi- 
gner toujours  plus  des  anciennes  traditions,  des- 
quelles les  points  de  perfection  et  de  démonstra- 
tions faisaient  partie  intégrante. 

Le  même  désir  de  clarté  inspira  aux  Italiens  les 
figures  des  signes  de  mesure. 

Pour  montrer  avec  simplicité,  et  sans  recourir  aux 
signes  symboliques  et  arbitraires,  la  nature  des  di- 
verses mesures,  les  Italiens  adoptèrent  un  moyen 
très  clair  que  Prosdocimus  nous  révèle.  Les  lettres 
de  l'alphabet,  qui  ont  servi  pendant  des  siècles  à  la 
représentation  graphique  des  sons  musicaux,  pou- 
vaient très  bien  être  utilisées  pour  montrer  la  me- 
sure d'une  pièce  de  chant.  D'ailleurs,  l'écriture  mu- 
sicale ii'a-t-elle  pas  pour  base  l'alphabet'?  Les  clefs 
ne  sont  autre  chose  que  les  lettres  f,  c,  g,  transfor- 
mées par  la  négligence  des  copistes;  les  signes  re- 
présentant les  accidents  ne  sont  que  la  lettre  h 
écrite  en  rond  ou  en  carré;  les  notes  mêmes  sont 
simplement  le  résultat  d'un  lent  changement  de 
formes  des  accents  aigu  et  grave.  Pourquoi  les  lettre^ 
ne  serviraient-elles  pas  aussi  aux  signes  de  mesure? 
Les  Italiens  du  xiv«  siècle  comprirent  la  simplicité 
de  ce  moyen  ;  et,  au  contraire  de  ce  que  faisaient  les 
Français,  recherchant  dans  la  perfection  symbolique 
du  cercle  le  signe  représentatif  du  temps  parfait, 
ils  écrivirent  leurs  signes  de  mesure  au  moyen  des 
lettres.  «  Pour  montrer  la  perfection,  dit  Prosdo- 
cimus, quelqu'un  emploie  la  lettre  T,  qui  indique 
aussi  le  nombre  ternaire  dans  lequel  la  perfection 
est  contenue;  et,  pour  l'imperfection,  la  lettre  B,  qui 
veut  dire  le  nombre  binaire  en  quoi  consiste  l'imper- 
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l'cctioii.  D'autres  se  servent  de  l;i  lettre  1*  dénotant 
la  perfection,  tandis  que  la  leltrc  I  montre  l'imper- 
fection. Les  Italiens  ont  encore  d'autres  signes  par- 
ticuliers, par  exemphi  :  deux  N  suivies  d'un  P  moll- 
irent le  mode  parfait  (les  maximes;  et  deux  >'  suivies 
il'un  I  moiitriMit  le  même  mode  imparfait.  Kl  encore, 
pour  le  mode  parfait  des  lon^'ues  ils  écrivent  trois 
lettres,  c'est-à-dire  NLP;  et  pour  l'imperfection  du 
même  mode,  les  lettres  NLI.  Pareillement,  pour  le 
temps  parfait  ils  se  servent  généralement  des  deux 
lettres  TP;  et  les  deux  autres  lettres  TI  sont  tou- 
jours employées  pour  le  temps  imparfait.  .Mais  en 
descendant  aux  signes  encore  plus  particuliers,  nous 
trouvons  qu'ils  mettent  la  lettre  Q  pour  montrer  le 
mouvement  (|uaternaire;  et  pour  la  mesure  senaria 
lierfecta,  les  lettres  SP,  qui  montrent  évidemment 
la  mesure  de  six  temps;  de  même,  pour  la  senaria 
iinperfecla  ils  ont  ces  deux  lettres  SI,  qui  indiquent 
bien  la  mesure  imparfaite  de  six  temps.  Encore,  la 
lettre  0  leur  sert  pour  le  temps  octonaire  ainsi  que 
la  lettre  N  pour  la  mesure  de  neuf  mouvements; 
et  enfin  pour  la  mesure  diiodenaria  ils  emploient  la 
lettre  D,  qui  montre  la  division  du  temps  en  douze 
ininiinx.  » 

La  simplicité  de  ce  système  donnait  certainement 
à  la  musique  italienne  une  facilité  de  lecture  que  la 
musique  française  ne  possédait  pas.  Celle-ci  cher- 
chait à  rendre  visibles  les  changements  de  mesure 
au  moyen  des  encres  de  différente  couleur  ou  par  des 
signes  divers  dont  l'un  représentait  les  rnodes  des 
maximes  et  des  longues,  l'autre  les  temps  parfait  et 
imparfait,  le  troisième  les  deux  prolations.  Mais  cet 
assemblage  de  couleurs  et  de  signes  symboliques 
ne  servait  qu'à  rendre  plus  difficile  la  lecture  ;  et  les 
Italiens  durent  bien  s'en  apercevoir  lorsque  le  sys- 
tème français  fut  adopté  par  eux.  Dans  leur  propre 
système,  trop  vite  oublié,  tout  était  clair  et  facile- 
ment visible;  et  cotte  simplicité  répondait,  comme 
toutes  les  autres  parties  du  système,  à  la  nature  de 
l'art  italien  de  ce  siècle,  au  sentiment  artistique  du 
jeune  peuple,  dont  le  goût  et  le  caractère  n'avaient 
]ias  encore  pu  changer  sous  l'inlluence  des  écoles 
étrangères. 

La  variété  des  mesures  introduites  par  les  Italiens 
dans  leur  système  avait  porté  nécessairement  à  une 
augmentation  du  nombre  des  figures  de  notes.  Les 
trois  ou  quatre  figures  léguées  par  l'école  franco- 
nieime  à  l'art  du  xiv=  siècle  ne  pouvaient  plus  suffire, 
bien  que  chacune  d'elles  pût  avoir  diverse  valeur 
selon  les  lois  de  la  perfection,  de  l'imperfection  et 
lie  l'altération.  Pour  compléter  les  mesures  de  12, 
de  2,  de  8  et  de  6  temps  et  pour  donner  aux  mou- 
vements contenus  dans  ces  mesures  l'élasticité  et  la 
variété  requises,  il  fallait  créer  de  nouvelles  notes  et 
accroître,  en  même  temps,  la  faculté  qu'avaient  déjà 
les  anciennes  notes  de  changer  de  valeur  sans  chan- 
ger de  forme.  C'est  ce  que  firent  les  Italiens. 

Puisque  les  mesures  nouvellement  introduites 
donnaient  aux  petites  notes  une  importance  singu- 
lière, les  Italiens  créèrent  toute  une  série  de  figures 
nouvelles  issues  de  la  semi-brève  et  de  la  minime. 
Celle-ci  était  formée  d'un  losange  avec  un  trait  mon- 
tant; l'autre  était  formée  d'un  losange  sans  aucun 
trait.  Les  figures  qui  dérivèrent  de  ces  deux  notes 
eurent  encore  la  forme  du  losange;  mais  leur  valeur 
se  distingua  par  la  direction  ou  par  la  forme  du  trait 
dont  elles  furent  fournies.  Dans  la  mesure  senaria 
perfecla,  par  exemple,  la  semi-brève,  avec  trait  des- 
cendant, valut  quatre  sixièmes  de  la  mesure;  avec 


trait  oblique,  trois  sixièmes;  la  minime  avec  trait 
ascendant,  un  sixième  seulement.  Lorsque  le  trait  de 
la  minime  était  surmonté  d'une  ])etite  queue  tournée 
à  gauchi!,  la  figure  indiquait  le  mouvement  de  trois 
notes  contre  quatre;  et  si  la  queue  était  tournée  à 
droite,  la  valeur  de  la  note  s'abaissait  jusqu'à  un 
douzième  de  la  mesure.  Dans  la  division  octonaria, 
la  semi-brève  avec  trait  descendant  valait  6/8  de  la 
mesure;  et  la  minima  avec  trait  ascendant  18.  Si  le 
trait  ascendant  était  surmonté  d'une  queue  tournée 
à  gauche,  la  nouvelle  figure  montrait  encore  le  mou- 
vement de  trois  notes  contre  quatre. 

L'écriture  musicale  italienne  possédait  donc  une 
quantité  de  figures  musicales  dont  les  formes  diver- 
ses et  parfois  bizarres  peuvent  sembler,  aujourd'hui, 
confuses  et  incertaines.  Mais  la  confusion  n'est  qu'ap- 
parente; car  une  même  loi  présidait  à  l'application 
de  ces  formes  et  donnait  au  système  entier  unité  et 
clarté.  C'est  ce  que  révèle  le  tableau  suivant  : 

NOTATION    ITALU'NNE   AU    XIVO    SIECLE 

Sonil-brèvus.  Minima.  .Somi-ininima. 

♦     t     ^  ^  ^      ^      ^ 

Valeur  cl«  lîl  jemi-brûvo       ♦   dans  los  mesures  : 

qualcrnarla ^=2/1  de  la  rneBUro. 

BCnaria  perfecla ♦  =  2/c>_ot  i/0  — 

sonaria  imperfocla ^  =.T/')  '•A  2/Ci  — 

octonaria ^  =  /i/s  et  2/s 

novenaria ^  =  ;!/9,  n/o  el  3/U  — 

duodsnai'ia 4  =-i/i2  et  2/12  — 

Valeur  de  la  semi-brève      ^     dans  les  mesures  : 

senaria  perfecla *  =  A/iî  Je  la  niesui  e. 

sonaria  imperfecla.^ ^  =  3/')  et  S '0  — 

nclonarla ' *  =  4/,S  ot  «/S  — 

novenaria X  =  6/3  — 

duodcnaria ^  =4/12,  C/12  cl8/12       — 

Valeur  de  la  seral-brèvo     /♦     dans  les  mesures  : 

qualnrnaria >  =  3/ 1  do  la  mesure. 

senaria  perferta ^  =  3/iî  — 

novenaria ^  =3/9  — 

duodenaria >  ='3/12  — 

Valeur  de  la  minima     ^     dans  le?  mesures  ; 

qualernaria ^  =  1/4  de  la  mesure. 

senaria  perfecla  et  imperfccia.  ^=1/0  — 

octonaria ^  =  1/S  — 

novenaria «^  =  1  /g  — 

duodenaria 4  =  '/'*  — 

Valeur  de  la  semi-minima  i        dans  les  mesures  ; 

qualcrnarla 1   ou  ♦   mouvement  do  triolets, 

senaria  porfocta 4.   — .  i  —  — 

octonaria ï    —  i  —  — 

daodenarla i   —  ^  — ;  — 

Valeur  lie  la  semi-minima     ^     dans  les  mesures  : 

qualernaria i=i/8        de  la  mesure. 

senaria  perfecla ^  =  1/13  — 

Cojiibinalaon  de  notes  dans  la  division  qualernaria. 

♦  ♦    =?-f.5 
♦  i  i    =?-^i  +  i 

i     ♦    i       =l-t-?  +  i 

♦  i  i  ^    =5  +  l  +  Ui 
i  i  i  *    =î  +  !  ,.1  +  5 

A  i     =2  +  1 

Conibiiiaison  di;  notc«  dans  la  division  senaria  perfectii. 

♦    ♦   ♦  =?-(-'-f5 

♦      ♦    =B4.^ 
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;  i 


♦=^+i+i+^ 


iil*i        1.1.1.3.1 


6       6      6       S 


"666^6       - 

i    i    i    i    I    i=i  +  Ul  +  i+i  +  l 

6666^6       6 

>     >=?  +  ? 
6       6 

Combinaison  de  noies  dans  la  division  scnaria  imperfecta 

6       6 

6       t) 

♦   ♦  i  =5+!+f 


♦    i  ♦  =5+1  +  ! 

6^6       6 


o        6        ti 

i  ♦   i  ♦  =.1  +  5  +  1  +  5 

6^6^6       6 

♦    i  4   i  i  =5+1+1+1+1 

060        00 

i      ^      i      i      i      i     =1+1+14-1  +  1+1 
6^6^6 ' 0       0^0 

Combinaison  de  notes  dans  la  division  octonaria. 
4       4 

♦     i     i    =5+1    ,    1 


♦  ♦  t 


j  +  i+: 


8^8^  8 

♦   t  ♦  =5+1+5 

8^8^  8 


♦      ♦     ♦     ♦ 


2       4       1,1 


"s        8  "■"  s       s 
Combinaison  de  notes  dans  la  division  novenaria. 
ï 

•♦    ♦  ♦    =ô  +  û  +  5 


i  /♦  «  •    ^ô-l-ul:i  + 


'  1  ■' 

,            2  1     s 

♦   ♦  ♦    =«  +  5  +  0 

t    ♦    ♦     =â  +  9  +  ô- 

0  1,1.1 


1  ^,3,2       1 

♦  ♦    ♦  i  =-+5+-+- 
1         1  2,1,21      3 

♦     i     ♦     i     ♦  =;     '        -' 


^+1+^+ 

t            I  2    ,    3       <    ,   2       1 

♦ >   i   ♦   i  =5+5+«+v+5 

.      1  3       2       2       1       1 

'♦♦•»♦*  =5  +  9  +  Ô  +  i  +  9 

I  2       2,221 

♦    ♦    ♦    ♦   ^  =9  +  5  +  5  +  ïi  +  y 


Combinaison  de  noies  dans  la  division  duodenaria. 

♦  ♦  =r2+T2 

6     ,     0 
t     t    =72+1-2 

♦    ♦    ♦    =f2+f2  +  f2 
2         2         8 

♦  ♦  t  =r2  +  iT+r2 

t    *    *   '°°  12+  12  +  12 

2,2         4,4 

♦    ♦     t     t    =T2+Î2  +  ï1  +  r2 

__6        _2       £    ,   _£ 

t    *     *    *    "12+12+13  +  12 

1  3  14,4 

^  *  t  t  =r2+r2  +  ri+r2 

2,2         2,2,4 

♦  ♦  ♦  ♦  ♦=r2+r2+ïi+r2+û 

2         4,2,2,2 

♦  t  ♦  ♦  ♦■=r2  +  r2+T2+r2  +  T3 

♦♦♦♦♦♦  =-r2  +  f2  +  A+f2+r2+r2 
^4^  ^  ♦i  4=1  +  1  +  1  +  1  +  1  +  1^+1 

1         11     3     1.4,2     1,1 
-*  ^  t  ♦  ^  *  =r2+r2+r2+r2+îi+rï 

^^^^  =l  +  iL  +  l  +  l 


12 

4         2         3 
12^  12^  12^ 


I.es  règles  que  Prosdocimus  explique  dans  son 
traité  et  relies  que  Marclietto  puise  dans  les  musi- 
ques de  son  temps  se  retrouvent,  enrichies  et  élargies 
par  l'expérience,  dans  les  chants  à  deux  et  trois  voix 
que  les  manuscrits  de  l'époque  nous  ont  conservés. 
Ces  manuscrits  ne  sont  pas  en  grand  nombre.  Les 
plus  célèbres  sont  ceux  de  Florence  (Ribl.  Mediceo- 
Laurenziana,  pal.  87,  et  Bibl.  Nationale,  fonds  Paii- 
ciatichi,  26),  de  Paris  (Bibl.  Nationale,  fonds  italien, 
568),  de  Londres  (Britisli  Muséum,  add.  Manuscr., 
29987)'.  Des  pièces  détachées  et  des  fragments  se 
trouvent,  cependant,  encore  en  France  et  en  Italie, 
notamment  à  Paris  et  à  Padoue.  Dans  ces  précieux 
manuscrits,  dont  les  pages  contiennent  les  cantilènes 
qui  furent  chantées  en  Italie  avant  que  la  science 
française  vint  transformer  le  goût  et  la  technique 
de  l'art  italien,  sont  réunies  les  compositions  des 
maîtres  les  plus  renommés  de  l'époque  et,  sans  aucun 
doute,  celles  qui  furent  les  mieux  aimées  par  le  pu- 
blic. Les  manuscrits  cités  en  contiennent  en  grande 
quantité,  mais  le  nombre  des  auteurs  n'est  pas 
grand.  Le  manuscrit  de  la  Laurentienne  de  Florence, 
par  exemple,  qui  contient  349  cliansons,  ne  nomme 
que  15  auteurs;  et  celui  de  Paris,  qui  en  renferme 
173,  porte  seulement  13  auteurs.  Mais  cela  ne  doit 
pas  faire  croire  que  les  compositeurs  fussent  rares 
au  xiv=  siècle.  Si  l'on  veut  se  reporter  à  l'opinion 
de  Franco  Sacchetti,  on  doit  croire  même  qu'il  y  en 
eut  trop.  Aussi  cet  auteur  dit-il  dans  les  vers  restes- 
célèbres  : 

Pion  è  il  mondo  di  cbi  vnol  far  rime; 
Tal  compitar  non  sa  che  fa  ballale,  * 

Toslo  volendo  che  sieno  in  tonale  < 

Cosi  del  canto  avvien,  sanz'  alcun'  arle  / 

Mille  Marchetti  veggio  in  ogni  parte. 

Le  monde  est  plein  de  personnes  qui  veulent  faire 


I.  V.  Johanncs  Wolf,  Cesrliirilie  der  .Vensm-al  Nutatiim 
UOV.  —  Lci|i2ig,  1904,  t.  1,  V.  Absclinitt. 
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<les  vers;  uu  Ici  ne  sail,  jiiis  lire,  el  cependant  il 
compose  (les  liallades;  et  il  veut  encore  qu'on  les 
chante.  La  même  chose  arrive  pour  le  chant.  Je  vois 
partout  des  milliers  de  Marchetti  qui  composent  sans 
aucun  art.) 

Les  douze  ou  quinze  noms  que  l'on  retrouve  dans 
les  manuscrits  cités  jjIus  haut  comptent,  néanmoins, 
jiarmi  les  plus  l'ameux  de  l'époque  et  forment  l'élite 
de  l'école  de  coniimsilion  italienne  au  xiv°  siècle.  Ct: 
sont  :  MagisliT  Johaniies  de  Cascia,  Mug.  Jacobus  de 
liononia,  tVag.  Gliirardcllus  de  Florentin,  T)om.  Abbas 
Vinccntius  de  Arimino,  Mug.  Latirentius  de  Florentia, 
May.  Dom.  Donatii.'!  de  l'iorentia,  Dom.  Abbas  Patdus 
de  Florentia  (Don  l'aolo  tenorlUa  da  Firenze),  Mnij. 
Ser  Nicholaus  Prxposilus  de  Peritgia  (Ser  Nicolo  dei 
Proposlo),  Frater  Bartolinus  de  Padua  (Vruter  Dartlio- 
linus  Schappuccia),  Francisais  Gxcus  liorgairista  de 
Florentia  (Francesco  dcgti  liorgani  ou  Francesco  Lan- 
dino),  Frater  Andréas  liorganista  de  Florentia,  Mag. 
Zackerias  Cantor  domini  nostri  Papx,  Joliannes  Bacus 
correcarius  de  liononia,  Bonavilus  Coisini  pitor. 

Parmi  eux,  le  plus  célèbre  et  celui  dont  la  renom- 
mée est  arrivée  jusqu'à  nous,  est  le  nom  de  Francis- 
rus  Cœcus,  l'orf^'aniste  aveugle  de  la  cathédrale  floren- 
tine, qui  fut,  en  même  temps,  poète  et  compositeur, 
joueur  d'instruments  divers  et  érudit.  Ses  composi- 
tions durent  être  très  appréciées  par  ses  contempo- 
rains; on  en  trouve,  en  elTet,  une  grande  quantité  dans 
les  manuscrits  de  l'époque,  et  son  nom  est  maintes 
fois  cité  par  les  écrivains  du  xiv"=  siècle.  Les  nouvel- 
listes contemporains  en  font  presque  un  demi-dieu; 
sa  manière  de  jouer  de  l'orgue  était,  paraît-il,  telle- 
ment saisissante  que,  lorsqu'il  demandait  son  orgue 
portatif  et  commençait  à  jouer,  «  nessuno  quivi  si 
era  che  per  dolcezza  délia  dolcissima  armonia  nolli 
jiaresse  che  '1  cuore  per  soprabondante  letizia  del 
jiettouscire  gli  volesse  »  (la  suavité  de  ses  harmonies 
était  si  grande  qu'à  tous  les  auditeurs  le  cœur  sem- 
blait se  rûm[ire  d'émotion  dans  la  poitrine).  (V.  Wes- 
selofski,  Il  Paradiso  degli  Albcrti,  vol.  111,  p.  3.)  Il  n'y 
a  pas  à  douter  que  ses  harmonies,  entendues  aujour- 
d'hui ,  n'auraient  sur  les  assistants  tout  a\itre  elîet  ! 
.Mais  on  se  rappelle  qu'aux  temps  de  Franciscus,  la 
composition  musicale  commençait  à  se  débarrasser 
des  liens  do  la  scolastique  et  des  traditions,  et  que 
tout  mouvement  nouveau  de  parties  ou  toute  combi- 
naison d'intervalles  différente  de  celles  depuis  long- 
temps en  usage  devaient  sembler  merveilleux;  et  les 
chants  de  Franciscus  révélaient  justement  la  nou- 
velle science  musicale  italienne  fondée  sur  la  suc- 
cession rapide  des  petites  notes  et  sur  la  théorie  des 
proportions;  cela  suffisait  pour  émouvoir  tous  les 
cuiurs.  D'ailleurs  la  même  émotion  gagnait  les  assis- 
tants lorsque  les  chants  d'autres  auteurs  de  la 
même  école  résonnaient  doucement  au  milieu  des 
joyeuses  conversations.  Les  écrivains  contemporains 
en  font  foi. 

Les  romanciers,  les  nouvellistes,  les  poètes,  sont 
sous  le  charme  des  compositions  de  leurs  collègues 
chanteurs;  ils  ne  cessent  de  célébrer,  en  maintes 
occasions,  la  suavité  des  mélodies  et  des  harmonies 
des  «intonatori  »,  dont  les  notes  ornaient  les  ballades 
et  les  madrigaux  les  plus  connus.  Leurs  nouvelles 
ne  peuvent  se  passer  de  musique.  Elles  commencent 
•et  se  terminent  toujours  par  une  des  jolies  chanson- 


nettes qui  couraient  les  rues  et  réjouissaient  tous 
les  cœurs;  et  les  protagonistes  de  ces  nouvelles  sont 
bien  souvent,  au  dire  des  nouvellistes,  excellents 
joueurs  d'instruments  divers  et  chanteurs  sans  pa- 
reils. Le  Bccaméron.  le  Pccorone  de  Ser  Giovanni  Fio- 
renlino,  le  livre  des  nouvelles  de  Franco  Sacchetti, 
rapportent,  en  grand  nombre,  les  textes  des  poésies 
chantées,  et  dans  leurs  pages  pétillantes  d'esprit  et 
de  malice  se  glisse  toujours  la  note  sentimentale 
donnée  par  l'exécution  d'une  chansonnette  amou- 
reuse, d'une  ballade  plaintive. 

Les  poètes,  d'ailleurs,  semblent  composer  leurs 
jidies  petites  strophes  expressément  pour  le  chant. 
On  dirait  qu'ils  sont  fiers  de  pouvoir  écrire  en  tête 
de  leurs  compositions  :  maçjister  Laurcnllus  ou  magis- 
1er  Franciscus  sonum  dédit ,  et  le  rythme  et  la  cadence 
de  leurs  vers  réclament  l'accompagnement  de  la 
musique.  Les  formes  préférées  par  eux  sont  surtout 
celles  qui  conviennent  le  mieux  au  chant;  les  can- 
zonette  a  balto,  les  madrigaux,  les  ballades,  les  caccie, 
abondent  dans  la  littérature  italienne  du  xiv"  siècle, 
et  chacune  de  ces  formes  se  prêle  merveilleusement 
à  inspirer  au  musicien  la  ligne  mélodique  molle  et 
élégante  que  l'art  nouveau  vient  de  créer. 

Les  musiciens,  de  leur  cùté,  s'efforcent  de  plier  et 
d'adoucir  la  rudesse  primitive  du  discours  musical 
et  d'ajuster  les  cantilènes  selon  la  signification  des 
paroles.  Ils  déroulent  leurs  phrases  mélodiques  en 
de  longues  vocalises  dont  quelquefois  le  sens  et  la 
quadrature  se  perdent;  mais  ces  vocalises  dénotent 
déjà,  malgré  de  fréquentes  divagations,  une  assez 
claire  vision  de  l'effet  musical  à  obtenir.  Sur  les  notes 
longues  confiées  à  la  basse  s'appuient,  avec  légèreté, 
les  mélodies  des  voix  supérieures;  puis  celles-ci  bon- 
dissent avec  élégance  dans  les  passages  en  triolets, 
dans  les  gammes  ascendantes  et  descendantes.  Les 
figures  du  contrepoint  des  parties  supérieures  ne 
sont  pas  toujours  riches  et  variées,  mais  leur  struc- 
turé est  délicate  et  significative;  l'intention  d'inter- 
préter par  le  mouvement  des  notes  brèves  le  sens 
des  paroles  perce  à  travers  le  flot  des  minimx  et  des 
semi-minimx  et  donne  à  la  composition  un  caractère 
sérieux  sous  lequel  l'insuffisance  de  la  technique  et 
la  faiblesse  des  harmonies  s'amoindrissent  et  jiarfois 
disparaissent  tout  à  fait.  Ces  compositions  peuvent 
sembler  inégales;  elles  sont  pauvres  de  combinaisons 
harmoniques,  et  même  l'unité  de  conception  y  fait 
bien  souvent  défaut.  Mais,  malgré  cela,  elles  possè- 
dent des  qualités  d'invention  et  d'intention  qui  déno- 
tent un  sentiment  artistique  très  développé.  En  elles 
mûrit  le  génie  musical  populaire  italien  qui  prendra 
son  libre  essor  dans  les  siècles  suivants. 

Les  exemples  à  citer  parmi  les  chansons  ita- 
liennes contenues  dans  les  manuscrits  du  xiv°  siècle 
sont  nombreux,  et  tous  révèlent  les  mêmes  qualités 
et  les  mêmes  défauts,  dont  la  cause  doit  surtout  se 
retrouver  dans  les  conditions  particulières  oii  était 
l'harmonie  à  cette  époque.  De  ces  chansons,  plu- 
sieurs ont  été  publiées  dans  l'excellent  ouvrage  que 
M.  Johannes  Wolf  a  écrit  sur  la  notation  musicale 
au  moyen  âge '.A  cette  œuvre  importante  nous  ren- 
voyons le  lecteur. 


1.  V.  op.  cit.,  dernière  parlie. 


EXCYCLOPÈDIE  DE  LA  MVSIQI'E  ET  DIC.TWWAIRE  DV  CO.XSERVATOrRE 


LA    MUSIQUE    ITALIENNE    AU   XV    SIÈCLE 


La  tendance  de  l'art  musical  italien  s'était  dessi- 
née nettement  au  courant  du  xiv°  siècle.  C'était 
alors  l'époque  où  l'esprit  national  se  développait  au 
moyen  de  ses  seules  forces,  où  l'àme  italienne  mon- 
trait toute  sa  vi^'ueur.  La  simplicité  et  la  franchise 
des  coutumes,  la  liberté  dont  jouissaient  presque 
toutes  les  contrées  de  la  péninsule,  la  richesse  qui 
était  une  conséquence  de  la  liberté  des  villes  et  de 
la  simplicité  des  mœurs,  influaient  sur  le  mouve- 
ment intellectuel  du  pays  et  agissaient,  de  même, 
sur  l'esprit  des  musiciens,  auxquels  elles  inspiraient 
des  chants  naïfs  composés  d'après  des  lois  particu- 
lières réglées  selon  la  manière  de  clianter  préférée 
par  le  peuple,  composés  expressément  pour  le  peu- 
ple et  sur  des  poésies  que  le  peuple  connaissait  et 
estimait.  Cet  art,  îi  l'apparence  petit  et  naïf,  avait 
de  solides  qualités  et  une  forte  originalité.  Il  ne 
put  certainement  pas  changer  complèlement  pen- 
dant le  siècle  suivant;  mais  il  dut  subir  l'influence 
du  changement  des  habitudes  sociales  et  des  fina- 
lités artistiques,  littéraires,  politiques,  qui  se  révéla 
pendant  le  xv°  siècle.  Le  «  Quattrocento  »,  cette  pé- 
riode intéressante  et  terrible  qui  se  termine  avec 
la  papauté  d'un  Horgia  et  le  supplice  d'un  Savona- 
rola,  troubla  profondément  l'àme  italienne. 

L'époque  antécédente  s'était  signalée  par  la  vic- 
toire des  communes  sur  la  féodalité,  des  bourgeois 
sur  les  nobles;  le  peuple,  dans  ce  temps,  conqué- 
rait sa  liberté  et  manifestait  ses  droits.  Le  xv«  siècle 
se  signala  par  la  naissance  et  l'accroissement  des 
tyrannies,  par  la  suprématie  conquise  par  plusieurs 
familles  bourgeoises  sur  la  masse  populaire.  A  la 
simplicité  des  mœurs  du  xiv=  siècle  succéda,  alors, 
le  faste  des  principautés;  aux  guerres  des  petites 
républiques  libres,  qui  se  combattaient  l'une  l'autre 
dans  l'intérêt  des  grands  partis  politiques  qui  divi- 
saient l'Italie,  succédèrent  les  guerres  combattues 
pour  assurer  le  pouvoir  aux  parvenus,  aux  condot- 
tieri, aux  marchands  enrichis.  La  nécessité  de  ces 
guerres  obligea  les  tyrans  à  favoriser  l'immigration 
des  étrangers  dans  le  but  de  s'entourer  de  servi- 
teurs fidèles;  et,  d'autre  part,  le  désir  d'éblouir  les 
masses  obligea  les  princes  à  s'environner  d'artistes 
et  de  savants  appelés  de  tous  pays.  L'esprit  de  la  He- 
iiaissance,  dominant  les  masses,  aida  puissamment 
les  princes  dans  leurs  sombres  projets  et  contribua 
à  élargir  toujours  plus  les  relations  entre  l'Italie  et 
les  nations  d'au  delà  des  Alpes.  Et  la  vie  sociale  ita- 
lienne, secouée  par  de  si  profonds  cliangements,  et 
les  coutumes  et  les  habitudes,  ébranlées  par  tant 
d'événements  divers  et  terribles,  se  modifièrent  et 
se  transformèrent,  ouvrant  à  l'esprit  national  de 
nouveaux  horizons,  donnant  à  l'art,  aux  lettres,  à 
la  politique,  aux  études  en  général,  une  direction 
imprévue. 

Examinant  ce  siècle  d'après  l'accroissement  de  la 
culture  et  le  développement  du  commerce,  et  consi- 
dérant l'activilc  incessante  par  laquelle  les  savants 
et  les  marchands  italiens  ne  craignaient  pas  de  s'a- 


venturer dans  les  plus  lointains  pays  pour  y  recher- 
cher un  manuscrit  ou  y   établir  une  banque,    et, 
d'ailleurs,  examinant  cette  époque  intéressante  d'a- 
près les  manifestations  hautement  originales  de  l'ar- 
chitecture,  de  la  peinture  et  de   la   sculpture,   le 
xv»  siècle  semble  enrichir  le.  monde  d'une  civilisa- 
tion bien  autrement  féconde  que  celles  des  époques 
précédentes.  Mais  en  considérant  la  corruption  des 
ina'urs,  la  perte  des  libertés  publiques  et  la  défail- 
lance de  tout  sens  moral  que  ce  siècle  apporta,  et 
surtout,  dans  l'intérêt  de   cette   étude,  en  tenant 
compte  de  l'arrêt  que  la  littérature  italienne  subil 
pendant   cette  période  et  du  changement  profond 
qui  s'opéra  dans  le  style  musical,  le  xv=  siècle  nous 
apparaît  comme  une  période  de  transition  dans  la- 
quelle l'esprit  italien  se  désoriente,  ému  et  troublé 
par  l'apparition  d'œuvres  littéraires   ou  musicales 
que  l'esprit  du  xiv  siècle  n'avait  fait  qu'entrevoir 
faiblement.   Dans   la  littérature,   l'exhumation  des 
œuvres  du  grand  monde  gréco-latin  disparu  fait  sur- 
gir des  nouveaux  horizons  inattendus  dont  la  lueur 
semble  faire  pâlir  la  noble  et  ferme  prose,  la  douce, 
harmonieuse  poésie  du  siècle  précédent.  En  musi- 
que,  l'apparition  de  l'art  étranger  iraporlé  par  les 
premiers  maîtres  flamands  fait  oublier  l'ancienne 
manière  de  chanter  et  émerveille  les  «  magistri  »  et 
les  "  cantores  »  au  moyen  des  savantes  compositions 
où  le  contrepoint  domine,  où  les  voix  s'enlacent  avec 
une  souplesse  et  dans  un  style  dont  les  maîtres  ita- 
liens n'ont  pas  encore   le   secret.   Supérieure   aux 
autres  nations  dans  les  arts  nobles  de  l'architecture, 
de  la  peinture  et  de  la  sculpture  et  dans  la  science 
du  commerce,  l'Italie  perd  sa  route  et  s'arrête  dans 
le  chemin  des  lettres,  et  surtout  dans  celui  de  la  mu- 
sique. Dans  ce  dernier,  elle  sent  le  besoin  d'étudier 
ce  qu'ont  fait  et  ce  que  vont  faire  les  peuples  du 
Nord,  et  elle  écoute,  surprise,  les  voix  multiples  et 
sonores  que  les  compositions  de  Dufay  et  de  lîin- 
chois  font  retentir  à  ses  oreilles;  et  elle  invile,  alors, 
ces  maîtres  étrangers  à  s'élablir  dans  ses  villes,  à 
ouvrir  des  écoles,  à  enseigner  leur  système;   elle 
veut  apprendre  à  connaître  par  quels  moyens  les 
élèves   de    Dunstaple   combinent  les    voix  dans  les 
messes    et  dans  les  motets  en  contrepoint  dont  la 
sonorité  éclatante  a  charmé  ses  sens  habitués  à  la 
langueur  suave  des  chansons  de  Francesco  Landino. 
L'école  néerlandaise  envahit,  alors,  les  provinces  et 
les  villes  italiennes;  les  registres  des  chapelles  se 
remplissent  de  noms  barbares;  les  cours  princières 
s'honorent  de  payer  à  haut  prix  les  services  des 
compositeurs  et  des  chanteurs  venus  de  si  loin;  les 
villes  restées  libres  s'empressent  d'engager  dans  leurs 
bandes  de  «  piffari  »  et  de  <i  tiibatores  «  les  joueurs 
d'instruments  venus  d'Allemagne,  pour  que  les  re- 
pas des  prieurs  soient  réjouis  par  de  savantes  har- 
monies; et  le  large  et  puissant  style  flamand  tra- 
verse en  tout  sens  l'Italie  ,  secouant  les  musiciens 
de  lapéninsule,  leur  montrant  de  nouveaux  chemins, 
les  réveillant  de  la  douce  torpeur  où  l'art  faiblis- 
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sant  dos  dernières  années  du  xiv"  siècle  les  avait 

(:t']ieiiilaiil,  r,iiici('ii  si'utimeiil  nii-l(idi((iie ,  l'an- 
cien amour  de  la  clarté,  liérita;^e  précieux,  conservé 
dans  la  tradition  populaire,  ne  subissent  pas  sans 
combat  le  Joug  que  les  maîtres  du  Nord  veulent 
imposer.  I,e  »  modus  Italicorum  »  dont  Prosdoci- 
mus  de  ISeldemandis  parle  dans  ses  traités,  ne  cède 
qu'en  apparence  devant  l'invasion  des  cautilénes 
étrangères.  1/antiquc  manière  de  chanter  se  res- 
serre dans  les  retranchements  populaires,  où  lleurit 
la  lauda  et  la  chansonnette,  et  elle  y  défend  vi:,'ou- 
reusement  ses  droits.  Le  lieau  monde  et  le  monde 
savant,  les  princes  et  les  abbés,  s'empressent  d'ac- 
cueillir les  nouveaux  venus,  dont  la  voix  a  des  ac- 
cents inconnus  et  charmeurs,  et  les  «  magistri  » 
flamands  reçoivent  nne  large  hospitalité  dans  les 
palais  princiers  et  dans  les  chapelles  des  cathé- 
drales. Mais  le  peuple  se  refuse  de  comprendre  ces 
accents  nouveaux,  s'obstine  à  ne  pas  vouloir  s'é- 
bahir au-devant  de  ces  compositions  où  les  paroles 
et  les  notes  s'entremêlent  sans  qu'on  puisse  enten- 
dre le  sens  des  mots,  sans  qu'on  puisse  voir  se  des- 
siner la  ligne  claire  d'une  mélodie.  Et  tandis  que  les 
classes  nobles  de  la  société  acceptent  le  nouvel  art 
et  ouvrent  les  bras  aux  musiciens  flamands,  le  peu- 
ple continue  à  chanter  ses  laudi  et  ses  chansons  où 
les  syllabes  tombent  d'accord  sur  le  même  temps, 
où  la  mélodie,  perçant  à  travers  le  faible  réseau  des 
harmonies,  domine  dans  les  régions  élevées  du  qua- 
tuor vocal  et  conduit,  du  sommet  des  voix  claires, 
la  masse  sonore  des  voix  accompagnantes. 

Le  xv  siècle  voit  donc  se  profiler,  en  Italie,  deux 
tendances  musicales  d'égale  valeur;  il  voit  s'écouler 
au  loin  et  briller  deux  courants  divers  dont  l'un, 
majestueux  et  solide,  s'accroît  dans  son  chemin  par 
le  secours  continuel  qui  lui  vient  de  l'école  néer- 
landaise et  des  nouvelles  recrues  faites  dans  le  pays 
envahi,  tandis  que  l'autre  se  maintient  intacte,  re- 
cherchant dans  ses  chants  simples  et  expressifs  les 
temps  heureux  où  l'art  italien  ne  connaissait  que 
son  style. 

En  étudiant  l'histoire  de  l'art  musical  en  Italie  au 
xV^  siècle,  il  faut  donc  bien  tenir  compte  des  deux 
courants  qui  la  divisent.  Et  encore  il  ne  faut  pas 
croire  que  le  courant  populaire  ne  soit  qu'un  ra- 
massis de  chansons  de  rue  et  que  sa  valeur  ne  con- 
siste que  dans  la  tournure  particulière  de  ses  cau- 
tilénes. Ce  courant  a  une  importance  très  grande, 
car  il  porte  avec  lui  les  éléments  principaux  qui 
vivifient  et  caractérisent  l'esthétique  musicale  ita- 
lienne; il  représente  le  goût  musical  italien  immua- 
ble. Aussi,  loin  de  s'amincir  à  côté  du  large  courant 
polyphonique  néerlandais  et  de  se  rétrécir  graduel- 
lement et  de  disparaître,  ce  courant  se  maintient 
pour  longtemps  dans  sa  primitive  largeur  et  linit 
par  mêler  ses  ondes  à  celles  de  l'autre  courant, 
influant  sur  la  direction  de  celui-ci  et  contribuant 
puissamment  à  adoucir,  à  éclaircir  la  sombre  cou- 
leur des  ondes  rivales. 

Le  courant  mélodique  populaire  du  xV  siècle  com- 
prend plusieurs  genres.  Il  i>out,  cependant,  se  divi- 
ser en  deux  grandes  catégories  :  la  simple  chanson 
religieuse,  expression  vive  d'une  foi  ingénue  qui  a 
disparu  aujourd'hui,  et  la  chanson  profane,  qui,  dans 
le  temps,  prend  plusieurs  noms  tels  que  froUola, 
strambotlo ,  villani'Un,  canzonelta,  mais  qui  conserve, 
du  côté  purement  musical,  un  caractère  et  une  al- 
lure é^aux. 


La  chanson  religieuse  est  représentée  principale- 
ment par  la  lnuda. 

La  lauda  n'est  ([u'uiic  juièro  ou  une  louante  rh.ui- 
tée  eu  l'honneur  de  Jésus-Christ  et  de  la  Madone. 
.Née  des  commotions  religieuses  qui  se  manifestè- 
rent en  Italie  au  courant  du  xni"  siècle,  la  lauda  ne 
fut,  peut-être,  à  son  début  qu'un  cri  d'angoisse  ou 
d'espérance  jeté  vers  le  ciel  par  l'homme  du  peuple 
touché  par  la  grAce.  Elle  prit,  depuis,  une  forme 
presque  régulière,  tout  en  conservant  des  traces 
visibles  de  son  origine.  Jamais  elle  ne  se  mêla  aux 
chants  mondains  ou  ne  s'éloigna  de  son  but  primitif; 
jamais  elle  ne  glorifia  autre  chose  que  l'amour  et 
les  soulîrances  du  Sauveur  et  de  la  Vierge.  Sa  force 
fut  dans  la  foi  profonde  et  naïve  de  l'homme  du  peu- 
ple, son  caractère  lui  vint  de  l'éloignement  où  elle 
vécut  de  fout  artifice  et  do  la  surexcitation  reli- 
gieuse qui  animait  les  bas-fonds  du  peuide.  Elle 
vécut  tant  que  l'enthousiasme  religieux  dura;  aus- 
sitôt que  la  foi  sincère  des  humbles  faiblit,  la  lauda 
cessa  d'être  et  disparut. 

Née  dans  un  siècle  d'oppression  et  de  guerres  fra- 
tricides, elle  fut,  comme  dit  M.  d'Ancona  dans  son 
beau  livre  sur  les  origines  du  théâtre  italien,  «  la 
forme  poétique  générée  par  l'enthousiasme  religieux 
qui  se  manifeste  dans  les  classes  les  plus  misérables 
du  peuple  italien,  pendant  la  seconde  moitié  du  xiu" 
siècle.  Elle  est  la  forme  populaire  du  chant  sacré... 
La  lauda  est  en  parfait  contraste  avec  l'hymne  ecclé- 
siastique, quoique  probablement  elle  soit  partie  do 
celui-ci;  car  l'un  est,  en  elTet,  particulier  à  l'Église, 
au  sacerdoce,  tandis  que  l'autre  l'est  à  la  plèbe. 
L'hymne  conserve,  au  possible,  les  règles  tradition- 
nelles de  l'art  païen;  la  lauda  est,  au  contraire,  un 
fait  nouveau  qui  n'a  pas  de  traditions  derrière  lui  et 
qui  renie  même  les  souvenirs  et  les  exemples  de  la 
forme  classique.  L'hymne  a  l'allure  grave  et  solen- 
nelle qui  convient  à  l'office  liturgique  dont  il  fait 
partie  ;  la  lauda  est  rapide,  pleine  de  ferveur,  décou- 
sue, et  s'adapte  admirablement  aux  hommes  des- 
quels elle  signifiait  les  sentiments  ardents  de  reli- 
giosité, et  aux  occasions  qui  lui  donnaient  naissance. 
L'hymne  est  écrit  par  des  hommes  savants;  la  lauda 
est  improvisée  par  des  hommes  du  peuple,  ignorants; 
enfin,  l'hymne  est  en  latin,  la  lauda  est  eu  vulgaire.  <> 

Le  caractère  de  la  lauda  est  donc  fait  d'impétuo- 
sité et  de  passion;  ses  formes  ne  sont  pas  le  produit 
d'une  longue  réflexion,  son  accent  a  quelque  chose 
de  l'exclamation  qui  surgit  à  l'improviste  du  fond 
du  cœur  à  l'annonce  d'une  grande  nouvelle,  d'une 
grande  joie,  d'une  grande  douleur.  Sa  ligne  poétique 
et  musicale  ne  peut  êtie  que  très  simple,  comme  son 
accent  ne  peut  être  que  très  passionné.  Mais,  juste- 
ment à  cause  de  sa  simplicité  et  de  sa  spontanéité, 
la  lauda  possède  les  signes  les  plus  marquants  de 
l'origiiudité  et  indue,  par  cela  même,  sur  le  mouve- 
ment artistique  musical  de  son  é|ioque,  de  son  pays. 

Un  trait  caractéristique  de  la  lauda  est  l'expression 
vivement  mélodique  de  ses  cantilènes.  Loin  d'avoir 
la  gravité  du  chant  liturgique,  qui  se  déploie  avec 
magnificence  en  de  larges  phrases  sans  quadrature 
apparente,  la  lauda  a  généralement  la  phrase  carrée; 
ses  ]iériodes  sont  symétriques  et  d'un  dessin  très 
clair.  Le  mouvement  de  ses  notes  est  si  simple  et  si 
facile  à  l'oreille  que,  sous  la  mélodie,  l'harmonie  la 
plus  élémentaire  naît  d'elle-même  sans  aucun  efl'ort. 
On  dirait  (|ue  les  laudi  sont  composées  dans  une 
tonalité  qui  est  hors  des  lois  du  système  grégorien  et 
qu'en  elles  la  tonalité  moderne  fait  sa  première  ajipa- 
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rition.  Et  cette  clarté  tonale  et  cette  simplicité  mélo- 
dique se  rellètent  dans  l'harmonie  que  les  composi- 
teurs du  XV»  siècle  et  ceux  du  commencement  du  xvi° 
soumettent  aux  anciennes  cantilènes  des  laudi.  Dans 
cette  harmonie  accompagnante,  le  mouvement  des 
voix  est  disposé  de  manière  à  laisser  entièrement 
libre  la  mélodie  principale,  qui  se  meut  presque  tou- 
jours dans  la  région  la  plus  aiguë  du  concert  vocal. 
Le  travail  minutieux  du  contrepoint,  formé  de  répli- 
ques et  d'imitations,  est  inconnu  aux  compositeurs 
de  laudi;  les  voix  graves,  et  surtout  l'alto  et  la  basse, 
n'ont  pas  les  mouvements  élégants  et  expressifs  qu'on 
admire  dans  les  compositions  savantes,  messes  ou 
motets,  de  la  même  époque;  elles  ont  même  quelque 
chose  qui  rappelle  le  mouvement  instrumental  ;  leurs 
lignes  sont  rigides  et  semblent  être  tracées  dans  le 
seul  but  de  donner  une  base  solide  au  chant  du  so- 
prano; seulement,  quelquefois,  le  ténor  a  une  signi- 


fication plus  forte  que  les  autres  voix  d'accompagne- 
ment, et  on  le  surprend  parfois  à  dialoguer  avec  le 
soprano  d'une  manière  assez  agréable;  mais  le  dia- 
logue ne  prend  que  quelques  mesures,  après  quoi  le 
ténor  s'empresse  de  rentrer  dans  son  rôle  secon- 
daire. 

Ainsi,  dans  la  lauda,  à  trois  voix,  de  la  Passinn 
(0  maligno  e  duro  core...),  dont  les  paroles  sont  (h> 
Laurent  le  Magnifique,  la  mélodie  est  entièrement 
confiée  à  la  voix  la  plus  aiguë  et  présente  tous  les 
caractères  d'une  mélodie  moderne  à  franche  allure. 
Sa  tonalité  est  celle  que  nous  appelons  de  ré  mineur. 
et  les  tons  par  lesquels  elle  passe  ont  une  étroite 
parenté  avec  la  tonalité  initiale.  Le  soprano  se  meut 
avec  régularité  par  périodes  de  quatre  et  de  cinq 
mesures,  et  sa  mélodie  monte  ou  décline  avec  exprc-.- 
sion,  suivant  le  sens  des  i>aroles(ex.  :  n"  1). 
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La  basse  du  même  morceau  a,  au  contraire,  un 
mouvement  mélodique  tout  à  fait  négatif.  Elle  pour- 
rait très  bien  être  exécutée  par  un  instrument,  et, 
même,  ses  passages  raides  et  compassés,  ses  brus- 


ques sauts  de  quinte,  semblent  plutôt  faits  pour  être 
joués  par  un  instrument  que  pour  être  chantés  par 

une  voix  (ex.  :  n°  2). 


Et  le  ténor  n'a  pas  l'allure  mélodique  des  ténors 
de  l'époque;  il  ne  sert  qu'à  remplir  l'harmonie  et  à 


outenir   le  cliant 
;ràce  (ex.  :  n"  3). 
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En  réunissant  les  Irois  parties,  on  voit  tout  de 
suite  que  l'importance  principale  du  morceau  réside 
seulement  dans  la  voix  supérieure,  tandis  que   les 


deux  autres  voix  ne  servent  que  pour  l'accompagne- 
ment et  peuvent  être  aussi  bien  chantées  que  jouées 
(ex.  :  n°  4). 
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Les  inrnies  observations  peuvent  être  faites  à 
propos  de  la  belle  laicda  de  rAmioiicialioii  qui  est  en 
forme  de  dialoj^'ue  et  qui  remonte  aux  iiremières 
années  du  xv=  siècle.  Dans  cette  laiulii,  la  mélodie 
principale,  conliée  au  soprano,  a  une  expression  très 
douce;  elle  se  développe  avec  élégance  et  domine 
sans  elîort  le  concert  des  voix  accompagnantes. 
Celles-ci  soutiennent  modestement  la  voix  princi- 
pale et  montrent  dans  leurs  mouvements  sévères, 
dans  les  brusques  sauts  de  quarte,  dans  les  longues 
notes  tenues,  qu'elles  peuvent  être,  comme  celles  de 
la  lauda  de  la  Passion,  exécutées  par  un  instrument. 
Il  est  surtout  à  remarquer  dans  celte  lauda,  dont  nous 
donnons lesparoles de  la  première  strophe  etlamusi- 
que,  que  les  voix  s'arrêtent  périodiquement  à  chaque 
fin  de  phrase.  Ces  arrêts,  marqués  par  des  points 
d'orgue,  donnent  au  morceau  une  ressemblance  assez 


frappante  avec  la  forme  du  choral  in'otestant,  ressem- 
blance d'ailleurs  facilement  explicable,  puisque  le 
choral  allemand  descend  directement  de  la  chanson 
populaire. 

Texte  de  la  lauda  de  r.\iinoncialion  : 

Dimmi,  dolco  Maria,  a  cIk;  |iensavi 
Quando  ['.-ingifil  t'apparsc 
humilc  a  te  inctiinarse 
tlieti  salule,  e  tu  te  ne  turl.tavi? 

—  La  tua  dimanda,  o  anima  diletta, 
adempiuta  ti  fia 

Stavomi  nella  caméra  soletla, 

sopra  la  profetia 

ch'  i;  scritta  in  Esaïa: 

—  Vergin  è  —  dice  —  clic  ciinc,e]iiik 
e  poi  partorirîi 

l'Emanuel  che  del  Ciel  tien  le  chiavi  ' 


(ex. 


(La  valeur  des  notes  est  réduite  de  moitié) 
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s'inclina  immljlomcnt  devant  toi,  te  salua  et  tu  te  troublais?  -  Ta  do-  —  dit-elle  —  qui  engendrera  et  puis  donnera  naissance  à  l'Emmanuel 
mande,  chère  âme,  va  àtrc  satisfaite.  J'étais  toute  seule  dans  ma  cham-  |  qui  tient  les  clefs  du  Ciel. 
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La  fraîcheur  de  Tinspiralion  mélodique  et  la  sim- 
plicité des  moyens  harmoniques  d'accompagnement 
se  révèlent  encore  plus  nettement  dans  les  chanson- 
nettes religieuses.  Celle  qui  suit  est,  par  exemple, 
d'une  clarté  mélodique  et  d'une  quadrature  absolu- 
ment remarquables.  Elle  remonte  au  xiv=  siècle  et 
a  été  composée  premièrement  sur  des  paroles  pro- 
fanes auxquelles  on  a  substitué,  dans  la  suite,  des 
paroles  écrites  par  le  B.  Giovanni  Colombini,  Sien- 
nois.  La  partie  du  soprano  de  cette  chansonnette  est 


très  intéressante  et  par  la  clarté  de  son  dessin  et  par 
sa  quadrature  ;  et  non  moins  intéressante  est  la  pa 
tie  de  la  basse,  qui  marque  nettement  la  tonalité  i 
fa  majeur  parle  retour  fréquent  de  la  dominante 
de  la  sous-dominante.  Cette  partie,  assez  raide  dans 
ses  mouvements,  montre  encore  une  fois  l'intention 
que  le  compositeur  (ou  l'Iiarmonisateur)  avait  de 
donner  la  plus  grande  importance  à  la  voix  aigu, 
c'est-à-dire  à  la  mélodie  principale,  aux  dépens  do 
voix  accompagnantes   ex.  :  n"  6'. 
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(La  valeur  des  notes  est  réduite  de  moitié) 
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A  la  même  catégorie  que  la  préréJente  appartient  I  iiière  tout  à  fait  indépemlante  sur  les  deux  autres 


le  s</ain6o(<o suivant,  dont  les  paroles  sont,  toutefois, 
profanes.  Dans  ce  petit  morceau,  il  est  à  remarquer 
(jue  la  mélodie  du  soprano  se  développe   d'une  ma- 


voix.  Celles-ci  ne  sont  qu'un  modeste  soutien  de  la 
voix  plus  haute  et  n'ont  aucune  sigiiillcation  mélo- 
dique (ex.  :  n"'7)  '. 
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Kugenii    L'îvi,    Liria    antica  itidii 
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Ce  qui  a  été  dit  à  propos  des  chants  religieux  po- 
pulaires italiens  du  xv  siècle  peut  être  dit  en  regard 
des  chants  profanes  de  la  même  époque.  Les  strani- 
botti,  les  sonetli,  les  frottole,  les  canzonette.  les  vitla- 
nelle,  ne  sont  que  des  pièces  de  musique  pour  une 
voix  seule  avec  accompagnement  de  trois  autres 
voix  secondaires;  et,  comme  dans  les  laiidi,  la  par- 
tie principale  est  posée  dans  la  région  plus  élevée  du 
quatuor  vocal;  ainsi  dans  la  ciuinson  profane  le  so- 
prano est  toujours  chargé  de  conduire  l'ensemble 
des  voix.  Cela  paraît  contraire  aux  lois  musicales 
de  l'époque  qui  voulaient  que  le  guide  et  le  conduc- 
teur des  voix  fussent  au  centre  de  l'harmonie,  en 
cette  partie  qu'on  appelait  justement  ténor.  Mais 
l'instinct  musical  populaire  italien  ne  pouvait  se  sou- 
mettre à  cette  loi.  En  posant  la  mélodie  dominante 
au  milieu  du  concert  vocal,  le  caractère  de  la  canti- 
lène  ne  pouvait  être  marqué  avec  une  suffisante  évi- 
dence, et  la  clarté  de  la  composition  devait  en  souf- 
frir nécessairement.  Aussi  cetusage,  qui  était  adopté 
par  les  écoles  étrangères,  ne  pouvait  être  admis  dans 
les  compositions  populaires  italiennes,  et  les  com- 
positeurs de  frottole  et  de  chansonnettes  s'empres- 
sèrent de  confier  la  partie  principale  à  la  voix  qui 
ressortait  le  plus  distinctement  de  l'ensemble.  Le 
concert  vocal  employé  pour  la  composition  des 
petites  pièces  populaires  italiennes  du  xv  siècle  se 
composa  donc  d'un  soprano  qui  chantait  la  mélodie 
dominante,  et  de  deux  ou  trois  autres  voix  qui  sou- 
tenaient la  première. 

11  est  encore  à  remarquer  que  bien  souvent  les 
voix  secondaires  avaient  des  passages  si  peu  com- 
modes à  être  exécutés  qu'on  arrive  à  se  demander 
comment  on  pouvait  les  chanter  justement.  Dans 
ces  passages  et,  généralement,  dans  tout  le  déve- 
loppement de  leur  mélodie,  les  voix  d'accompagne- 
ment s'entrelacent,  se  croisent,  se  heurtent,  des- 
cendant des  notes  les  plus  élevées  de  leur  gamme 
aux  plus  graves  sans  aucun  égard  pour  l'extension 
naturelle  des  voix  humaines;  et  tandis  que  l'alliis 
et  le  tcnor  dialoguent  entre  eux,  faisant  résonner  les 
sons  les  plus  variés  de  leurs  registres,  la  basse  mar- 
che par  bonds  de  quarte  et  de  quinte,  procédant 
brusquement  au  moyen  de  passages  rigides  qui  sont 
contraires  aux  lois  du  chant  et  qui  n'ont  aucune 
affinité  avec  la  manière  de  développer  le  mouve- 
ment vocal  à  cette  époque.  D'autre  part,  ces  parties 
accompagnantes  n'ont  pas  toujours  une  expression 
mélodique  bien  marquée  ;  souvent  même  elles  ne 
renferment  que  des  notes  de  remplissage.  Le  carac- 
tère de  leur  cantilène  est  donc  indécis,  leur  allure 
change  avec  facilité,  étant  tantôt  expressive,  tantôt 
insignifiante;  et  tandis  qu'elles  développent  leurs 
contrepoints,  le  soprano  chante  avec  mollesse,  des- 
sinant l'idée  musicale  principale  avec  une  ampleur 


remarquable.  Cne  différence  peut,  cependant,  se 
noter  entre  les  trois  voix  d'accompagnement  :  le 
ténor  a,  quelquefois,  lui  aussi,  une  partie  prédomi- 
nante; son  langage  a  parfois  l'ampleur  et  la  grâce 
de  celui  du  soprano;  mais  le  privilège  dont  il  jouit  ne 
dure  que  quelques  mesures;  bientôt  son  rôle  rentre 
dans  les  limites  usuelles  qui  sont  celles  d'une  partie 
de  contrepoint  plus  ou  moins  élégamment  lleuri. 

Les  exemples  suivants  démontreront  l'exactitude 
de  ce  qui  est  dit.  Ils  sont  tirés  d'un  manuscrit  du 
xv  siècle  et  de  plusieurs  petits  volumes  de  musique 
publiés  entre  l.ïlo  et  1520.  Le  manuscrit  est  à  la 
Hibliolhèque  Nationale  de  Florence  (fonds  Panciati- 
chi,  n»  27),  les  volumes  sont  à  la  Bibliothèque  Maru- 
celliane  de  Florence.  Dans  ceux-ci  et  dans  le  ma- 
nuscrit se  rencontrent  très  souvent  les  mêmes  noms 
d'auteurs;  ce  sont  les  noms  des  musiciens  qui  jouis- 
saient alors,  dans  la  foule  des  dilettantes,  de  la  plus 
grande  popularité  et  qui  suivaient  le  chemin  tracé 
par  les  compositeurs  de  ballate  et  de  madriali  du 
siècle  précédent.  Ce  sont  :  Bartolomeo  Tromboneino 
et  Marchetto  Gara,  deux  compositeurs  d'une  valeur 
véritable  et  qui  furent,  peut-être,  les  plus  estimés 
de  leur  temps  (lin  du  sV  siècle)  en  Italie;  et  puis  : 
Jacobo  Fogliano,  Nicolo  l'ifaro,  Ansamis,  Andréa  An- 
tico  da  Montana,  Alessandro  Mantovano,  Michael  Vi- 
centino,  Jean  Thomas  Majo,  Piero  da  Lodi,  Hieronimo 
del  Lauro,  Filippo  de  Luprano.  Leur  musique  est, 
comme  celle  de  leurs  prédécesseurs,  de  la  petite 
musique;  ils  n'ont  écrit  que  de  courts  morceaux 
dont  le  nom  varie  suivant  la  forme  et  le  caractère 
de  la  poésie  ;  le  développement  musical  est  bref, 
car  la  même  mélodie  se  répète  à  chaque  strophe, 
et  presque  toujours  la  strophe  n'a  que  quatre  vers. 
Mais  dans  ces  petits  strambotli  et  sonetli  et  frottole 
quel  parfum  de  gentillesse!  La  mélodie  du  soprano 
s'y  détache  avec  grâce,  tandis  que  ïaltiis  et  le  ténor, 
dessinés  d'une  main  légère,  enrichissent  l'harmonie 
par  de  nombreux  passages  élégants;  et,  au  grave, 
la  basse  soutient  le  poids  du  concert,  marchant  d'un 
pas  lourd  et  donnant  à  l'ensemble  une  base  solide 
et  continue  qui  rappelle  assez  souvent  les  mouve- 
ments de  la  basse  continue,  dont  les  écrivains  des 
siècles  XVII  et  xviii  firent  si  grand  usage. 

Telle  est  la  petite  pièce  suivante  de  Bartolomeo 
Tcûï?i6o)ici)io  (Panciatichi,  27,  c.  III,  v).  Le  soprano  y 
chante  une  mélodie  très  claire  qu'on  suit  facilement 
malgré  les  mouvements  un  peu  abondants  de  Valtus 
et  du  ténor.  Ceux-ci,  et  surtout  le  premier,  se  déve- 
loppent avec  richesse,  montant  souvent  au-dessus 
du  soprano;  mais  leur  cantilène  a  tout  autre  carac- 
tère que  celle  de  la  voix  principale;  aussi  cette  der- 
nière perce  aisément  à  travers  le  dessin  des  parties 
centrales.  La  basse  n'a  aucun  sens  mélodique  et 
sert  seulement  de  fondement  à  l'harmonie  (v.  ex.  8). 
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D'une  allure  très  franche  et  d'une  ciarl.é  singu- 
lière est  aussi  la  frotlola  suivante,  qui  se  trouve  dans 
le  Primo  Libro  des  Canzoni,  Soneiti,  Strambolti  et  Frot- 
tole,  à  la  page  46  '.  L'auteur,  dont  on  ne  connaît  ni  la 
patrie  ni  la  famille,  est  Nicolo  Pifaro  S.  (Senensis?). 

1.  Imprcssuni  Sacnis  Pcr  i'elruin  SatnboncLtum  Ncapolitanum,  Anno 
Incarnalionis  Llomini  iMDXV.       -^ 


Dans  cette  petite  pièce,  la  voix  du  sopram  a,  comme 
toujours,  la  prédominance  absolue.  Les  autres  voix 
sont  aussi  moins  intéressantes  et,  quoique  traitées 
avec  une  élégance  remarquable,  n'ont  qu'un  rôle 
secondaire.  Le  tout  est  d'une  gr;\ce  et  d'une  légèreté 
exquises,  surtout  si  la  frottola  est  cliaiitée  «  alle- 
gretto 1)  et  "  pianissimo  n  (v.  ex.  9). 
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Plus  grave  que  la  précédente  est  la  frottola  qui 
suit  et  qui  se  trouve  dans  le  Libro  tertio  des  Frollole 
(page  42).  L'auteur  de  cette  charmante  petite  pièce 
est  Andréa  Anlico  (te  Montana,  imprimeur  de  musique 
très  renommé  ;i  son  époque,  xylographe  et  concur-  j 
l'ent  formidalile   d'Ottaviano   Petrucci,    l'inventeur  ! 
de   l'imprimerie   musicale.    Quoique    vécu    jusque  | 
vers  la  moitié  du  xvi"  siècle,  le  style  d'Andréa  An- 
lico ne  s'éloigne  pas  de  celui  de  ses  prédécesseurs;  I 


ses  mélodies  ont  toute  la  grâce  et  la  clarté  qu'on 
admire  dans  les  compositions  de  Bartolomeo  Trom- 
honcino  et  de  Nicolo  l'ifaro.  Cette  frottola  a,  dans  la 
partie  du  soprano,  une  expression  triste  qui  fait  un 
singulier  contraste  avec  l'allure  assez  vive  et  dégagée 
de  Valtus  et,  du  ténor,  mais  l'ahondance  de  notes  que 
contiennent,  surtout  vers  la  fin,  ces  deux  parties, 
ne  trouhie  pas  la  douce  sérénité  du  chant  principal 
(v.  ex.  10). 
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La  pièce  qui  suit,  enfin,  est  tirée  du  livre  cité 
page  46  v.  Elle  est  particulièrement  remarquable  et 
par  la  simplicité  de  la  partie  principale  et  par  l'al- 
lure vive  que  le  compositeur  a  donnée  au  tcnor.  Les 
gammes  descendantes  et  les  sauts  d'octave  qui  l'or- 
nent donnent  au  rôle  du  tcnor  un  caractère  singu- 
lier et  intéressant.  En  observant  les  mouvements 
qui  rendent  tellement  agitée  cette  partie,  on  est 
surpris  d(>  la  facilité  avec  laquelle  les  voix  de  ce 
temps  pouvaient  se  mouvoir,  et  on  se  demande  si 
cette  partie  a  été  écrite  vraiment  pour  une  voix,  ou 
si  plutôt  elle  ne  devait  être  exécutée  par  un  instru- 


ment. L'étendue  de  ce  ténor,  qui  va  de  Vut  grave  au 
sol  aigu,  l'ait  encore  plus  douter  de  la  destination  de 
cette  partie,  à  laquelle,  d'ailleurs,  il  n'est  pas  très 
facile  d'adapter  les  paroles.  L'auteur  de  la  pièce  est 
Marclietto  Cara,  chanteur  et  compositeur  renommé 
aux  cours  de  Ferrare  et  de  Mantoue  par  la  grâce 
de  son  exécution  et  la  suavité  de  son  inspiration 
mélodique.  On  trouve  son  nom  cité  parmi  les  plus 
célèbres  musiciens  italiens  de  la  lin  du  xv^  siècle 
dans  le  livre  de  Baldassare  Castiglione,  Il  Cortegiano 
(v.  ex.  11). 


CLa  valeur  des  notes  est  réduite  de  la  moitié) 
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L'exhumation  des  anciennes  compositions  vocales 
des  maîtres  italiens  de  la  Renaissance  pourrait  con- 
tinuer et  remplir  des  pages  entières  sans  qu'on  put 
y  trouver  aucune  tiace  d'imitation  étrangère  ou  des 
essais  de  cliangement  de  style.  On  dirait  que  ces 
compositeurs  vivaient  en  dehors  du  grand  mouve- 
ment que  l'école  néerlandaise  produisait  alors  dans 
l'art.  Cependant  ils  ne  cessaient  d'être  en  contact 
avec  les  maîtres  du  Nord.  Les  côtoyant  journelle- 
ment dans  les  chapelles  et  dans  les  salles  des  cours 
princières,  ils  pouvaient  en  étudier  le  style  et  s'en 
approprier  la  technique.  Mais  les  exemples  éclatants 
des  maîtres  étrangers  ne  les  séduisaient  pas,  et  leurs 
compositions  suivaient  toujours  le  chemin  que  l'an- 
cienne tradition  avait  tracé  dans  le  champ  de  la 
musique  populaire. 

La  tendance  de  cette  musique,  par  laquelle  tout 
l'efTorl  expressif  de  la  composition  était  porté  vers  la 
partie  la  plus  élevée  du  concert  vocal,  fait  supposer, 
à  bon  droit,  que  bien  des  fois,  sinon  toujours,  les 
frotlole  et  les  strambolli  et  toutes  les  autres  pièces 
du  même  genre  étaient  écrites  exprès  pour  être  chan- 
tées par  une  voix  seule  sur  l'accompagnement  d'un 
instrument  polyphone. 

Cette  supposition,  qui  donne  à  la  musique  ita- 
lienne du  xv=  siècle  une  très  grande  importance, 
semble  être  vraisemblable  aussitôt  que  l'on  analyse 
avec  attention  l'allure  différente  que  le  compositeur 
affecte  de  donner  aux  diverses  voix  chantantes.  Le 
soprano  a  toujours  une  démarche  tranquille  et  se- 
reine qui  tranche  singulièrement  sur  les  mouvements 
agités  des  parties  centrales.  Dans  les  cantilènes  con- 
fiées à  cette  voix,  la  mélodie  monte  ou  descend  par 
degrés  conjoints  sans  soubresauts,  sans  roulades 
périlleuses.  La  tâche  du  chanteur  sopraniste  y  est 
rendue  facile  par  l'absence  absolue  de  passages  de 
difficile  intonation  et  par  la  clarté  de  la  cantilène, 
dont  l'oreille  retient  sans  eiïort  les  douces  formules 
tombant  périodiquement  sur  la  note  finale.  Il  est  aisé 
de  voir  que  cette  partie  est  composée  pour  des  chan- 
teurs dilettantes  qui  ne  possèdent  pas  les  qualités 
brillantes  des  artistes  de  profession;  et  encore  il 
faut  penser  que  ces  derniers  étaient  bien  loin,  eux 
aussi,  de  la  perfection  dans  leur  art,  l'école  de  chant 
solo  n'ayant  eu,  dans  ce  temps,  aucune  occasion  pour 
éclore  et  se  développer. 

En  contraste  avec  la  voix  dominante,  Valtus  et  le 
ténor  ont  des  mouvements  souvent  très  agités.  Le 
compositeur  n'a  aucun  égard  envers  l'extension  na- 
turelle de  ces  voix;  il  les  fait  monter  et  descendre 
rapidement  et  leur  impose  des  sauts  et  des  passages 
dont  on  ne  trouve  aucun  exemple  dans  la  partie 


supérieure,  lîien  plus,  il  pousse  l'a/fus  ou  le  <(.'nor  au- 
dessus  du  soprano  dans  les  tons  les  plus  aigus  sans 
paraître  craindre  que  le  Ilot  des  harmonies  recouvre 
et  noie  la  calme  mélodie  de  la  voix  principale.  Cette 
absence  de  réserve  dans  la  composition  des  parties 
centrales  et  la  différence  de  caractère  qu'on  observe 
entre  la  cantilène  principale  et  les  accompagnements 
du  milieu  n'indiquent-elles  pas  que  ceux-ci  devaient 
être  confiés  à  des  instruments?  La  supposition  est 
d'autant  plus  possible,  si  l'on  songe  à  la  faible  sono- 
rité des  instruments  polyphones  de  l'époque.  Le 
luth,  qui  fut  l'instrument  à  la  mode-des  siècles  xv  et 
XVI,  n'était  autre  chose  qu'une  guitare  ayant  le  corps 
arrondi  comme  celui  d'une  mandoline;  et  la  harpe 
et  le  clavier  n'avaient  qu'une  voix  grêle  et  piquante. 
L'accompagnement  de  ces  instruments  ne  pouvait 
donc  en  aucun  cas  s'imposer  sur  la  voix  chantante, 
et  celle-ci  était  libre  de  descendre  au-dessous  des 
sons  accompagnants  sans  craindre  d'être  recouverte 
par  eux.  Et  la  basse  de  ces  petites  pièces,  si  peu 
mélodique  et  cependant  si  marquante,  ne  semble- 
t-elle  pas  montrer  les  mouvements  rigides  et  lents 
que  fait  le  pouce  de  lamain  droite  lorsque,  en  jouant 
du  luth  ou  de  la  f;uitare,  il  pince  les  cordes  graves, 
tandis  que  le  petit  doigt,  appuyé  sur  la  table  d'har- 
monie, soutient  la  main,  et  que  les  doigts  du  milieu 
font  vibrer  les  cordes  aiguës? 

11  est  donc  très  probable  que  les  chansons  popu- 
laires qui  furent  composées  en  si  grand  nombre  par 
les  maîtres  italiens  du  xv=  siècle,  et  qui  jouirent  d'une 
popularité  si  grande,  n'étaient  que  des  compositions 
écrites  pour  une  seule  voix,  dans  le  but  d'être  chan- 
tées par  une  seule  voix  avec  l'accompagnement  obligé 
d'un  instrument  à  cordes  pincées.  Cette  supposition 
rend  compréhensible  la  grande  révolution  musicale 
qui  s'accomplit  à  la  lin  du  xvi"^  siècle,  alors  que  l'A- 
cadémie florentine,  croyant  ressusciter  l'ancienne 
musique  grecque,  donna  une  importance  insolite  et 
imprévue  au  style  homophone,  au  détriment  du  poly- 
phone. Cette  révolution  ne  créait  à  la  vérité  rien  de 
nouveau.  Son  style,  imité  des  (Irecs  anciens,  n'était 
que  l'ancien  style  populaire  italien,  l'ancien  style 
non  considéré  par  les  savants  de  la  grande  école 
polyphonique,  qui  fleurissait  depuis  longtemps  dans 
les  f'rottole  et  les  canzonette  des  chanteurs  italiens. 
.Seulement,  il  fallait  l'autorité  de  la  savante  acadé- 
mie du  comte  Hardi,  pour  que  ce  style  fût  considéré 
et  ennobli.  11  fallait  qu'une  assemblée  d'érudits  jugeât 
inconsciemment  ce  style  comme  une  exhumation 
de  l'ancien  langage  musical  des  Hellènes,  pour  qu'il 
fiU  pris  en  grande  estime  et  qu'il  se  superposât  au 
chant  polyphone.  Dans  les  fêtes  solennelles  que  la 
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Cdur  de  Toscaiiti  doiiiiii  en  l'honneur  du  /iti/k  repré- 
xeiildlif,  c'est-à-dire  de  la  nouvelle  niunière  inventée 
|i.ir  lesaeadéniieiens  florentins,  trioini)liait  la  vieille 
tradition  populaire  italienne. 

l.e  courant  populaire,  s'élargissant  à  enté  de  celui 
de  la  musique  savante,  ne  inanqne  pas  d'induer  sur 
C(!  dernier  et  d'en  être  inlluencé.  l/ell'ort  des  coutra- 
pontistes  tendant  à  donner  à  la  composition  musicale 
un  aspect  toujours  plus  compliqué,  et  s'exerçant  à 
rendre  étialeinent  affiles  et  expressives  toutes  les 
parties  du  concert  vocal,  obligea  les  compositeurs 
populaires  à  soigner  de  mieux  en  mieux  les  parties 
accompagnantes  et  a  donner  plus  de  relief  au  léger 
contrepoint  de  ces  parties.  Mais  les  adjonctions  suc- 
cessives qu'il  est  facile  de  reconnaître  en  suivant,  à 
travers  le  xV  siècle,  le  chemin  parcouru  par  la  chan- 
son du  peuple,  tout  en  ennoblissant  la  composition, 
ne  purent  en  changer  le  caractère  primitif.  La  sim- 
plicité de  la  mélodie  resta  et  influa,  à  son  tour,  sur 
le  style  do  la  musique  savante.  Les  Josquin,  les  W'il- 
laert,  les  liore,  ne  purent  ne  pas  comprendre  et  ap- 
précier la  suavité  qu'exhalaient  ces  cliansons  dans 
U^s(]uelles  se  dévoilait  l'âme  d'un  peuple  né  et  vécu 
au  milieu  des  plus  superbes  monuments  de  l'ancien 
et  du  nouvel  art.  Leur  style  sévère  s'amollit  au 
contact  des  mélodies  populaires  qui  résonnaient 
continuellement  à  leurs  oreilles;  le  vieux  caractère 
flamand  céda  devant  les  douces  mélodies  latines,  et 
les  deux  tendances  se  confondirent.  Alors,  sous 
l'enseignement  rigide  des  maîtres  étrangers  et  sous 
l'influence  de  la  tradition  nationale,  surgit  la  nouvelle 
école  italienne,  école  de  contrapontistes  et  de  mélo- 
distes qui,  tout  en  conservant  l'ancienne  forme  de  la 
composition  néerlandaise,  en  vivifia  le  style,  y  intro- 
duisant l'élément  ex])ressif  et  puissant  de  la  mélo- 
die. Dans  cette  nouvelle  école,  qui  se  manifesta  d'a- 
bord dans  les  œuvres  de  Jacobo  Fogliano,  de  Constance 
Fesla,  de  Giocanni  Masacone,  de  Francesco  Corteccia, 
de  Domcnico  Ferabosco,  de  Alfonso  délia  Viola,  de  Anton- 
francesco  Doni,  de  Girolamo  Parabosco,  de  Vincenzo 
Ruffo,  et  dont  le  plus  célèbre  représentant  fut  Pier- 
luigi  da  Palestrina,  le  sentiment  musical  italien  fleu- 
rit librement,  préparant  l'éclosion  du  nouveau  style, 
auquel  les  formes  principales  de  lamusique  moderne 
doivent  naissance. 

Quoique  les  musiciens  de  l'école  néerlandaise 
fussent  considérés,  à  juste  titre,  comme  les  chan- 
teurs et  les  compositeurs  les  mieux  expérimentés 
de  leur  époque  et  bien  que  leur  science  fût,  peut- 
être,  supérieure  à  celle  des  maîtres  italiens,  ceux-ci 
jouirent,  dans  leur  propre  pays,  pendant  le  xv"  siècle, 
d'une  réputation  qui  alla  toujours  grandissant.  Tout 
en  laissant  les  postes  les  plus  importants  aux  maî- 
tres étrangers,  ils  se  frayent  activement  leur  chemin 
suivant  les  progrès  de  l'art,  conservant  à  leur  mu- 
sique son  style  particulier,  exerçant  surtout  leurs 
doigts  à  manier  agilement  le  luth  et  la  viole.  Aussi 
les  villes  italiennes  de  ce  siècle  fourmillent  de 
musiciens  nationaux  auxquels  les  princes,  en  quête 
d'artistes  pour  leurs  chapelles,  s'adressent  directe- 
ment. Ce  sont  des  chanteurs,  des  lutliistes,  des  har- 
pistes, des  joueurs  de  viole  que  les  écoles  italiennes, 
aujourd'hui  oubliées,  du  xv"  siècle  produisent  en 
grand  nombre  et  que  les  intendants  des  marquis 
de  Ferrare  et  de  Mantoue,  des  ducs  de  Milan  et  de 
Savoie  vont  se  disputer  jusque  dans  les  villes  les 
plus  modestes.  Ces  musiciens,  aux  noms  obscurs, 
passent  d'une  cour  à  l'autre,  apportant  pour  tout 
bagage  les  nouveautés  de  leur  jeu,  les  découvertes 


récentes  de  leur  teclini(|ue.  Ils  changent  souvent  de 
maîtres,  recherchant  toujours  de  meilleures  condi- 
tions, qu'on  ne  manque  pas  d'ailleurs  do  leur  offrir; 
et  dans  leurs  voyages  fréquents  ils  contribuent 
à  po|iulariser  toujours  plus  le  style  national ,  ils 
iniluent  sur  le  goiil  de  l'époque  et  travaillent  à  pro- 
duire l'évolution  de  laquelle  sui'gira  la  grande  école 
du  xvi'-'  siècle.  Les  documents  des  archives  italiennes 
et  surtout  ceux  qui  proviennent  de  Mantoue  et  de 
Ferrare  ne  laissent  aucun  doute  sur  l'estime  dont 
jouissaient  alors  les  nombreux  instrumentistes  ita- 
liens. Certes,  les  places  les  plus  élevées  devaient 
être  réservées  aux  maîtres  de  la  grande  école  con- 
traponti([ue;  mais  au-dessous  de  ceux-ci  s'agitait 
cette  foule  active  de  modestes  musiciens  dont  le 
nombre,  toujours  croissant,  devait  être  le  noyau 
de  la  future  école  italienne. 

L'augmentation  de  cette  multitude  de  joueurs 
d'instruments  et  de  chanteurs  qui  nous  sont  révélés 
aujourd'hui  par  leur  seul  nom  de  baptême  dans  les 
cartes  jaunies  des  vieilles  archives,  fut  favorisée,  en 
partie,  par  la  vanité  des  princes  qui  aimaient  s'en- 
tourer de  chanteurs,  de  joueurs,  de  baladins;  elle 
fut  la  conséquence  aussi  de  l'entraînement  pour  l'art 
musical  dont  se  signalèrent  plusieurs  entre  les  plus 
éclairés  seigneurs  de  l'époque.  Parmi  ces  derniers, 
les  d'Esté  et  les  Gonzague  tiennent  la  première 
place.  Bien  que  très  occupés  dans  les  intrigues  de 
leur  politique  ténébreuse,  les  membres  de  ces  deux 
familles  cultivaient  l'art  avec  une  vérilable  passion. 
L'activité  musicale  que  déploya,  par  exemple,  Isa- 
belle d'Este-tjonzague,  marquise  de  Mantoue,  est 
connue.  Elève  des  meilleurs  lutliistes  de  l'époque, 
elle  aima  connaître  et  étudier  la  technique  des  ins- 
truments les  plus  en  vogue,  et,  tout  eu  ayant  soin 
de  se  former  une  collection  d'instruments  excellents 
qu'elle  faisait  construire  par  les  fabricants  italiens 
les  plus  habiles,  elle  appela  à  sa  cour  et  protégea 
les  artistes  dont  la  renommée  était  la  plus  grande. 
Marchetio  Cara  et  Bartolomeo  Tmmhoncino,  Atalante 
Cilaj'edo  et  Girolamo  Sextulu,  le  luthiste  Testagrossa 
et  le  compositeur  Fiiippo  Lapacino  et  bien  d'autres 
artistes  dont  le  nom  est  perdu  aujourd'hui,  jouirent 
de  l'intelligente  protection  de  l'aimable  princesse  et 
durent  à  eile  leurs  succès.  D'autres  artistes  tels  que 
Giiiii.  Pietro  dclla  Viola  et  Ercole  Albergati,  Pietro 
Bono  et  Leonarilo  Grassello,  Vittorino  da  Feltre,  l'hu- 
maniste célèbre,  et  Franchino  Gaf'urio,  le  célèbre 
théoricien,  furent  protégés  par  les  Gonzague  et  reçu- 
rent à  Mantoue  la  plus  large  hospitalité.  Et  à  coté 
des  d'Esté  et  des  Gonzague,  les  Sforza  de  Milan  et 
les  ducs  de  Savoie,  les  rois  de  Naples,  les  seigneurs 
de  Modène  et  d'Urbin,  les  Bentivoglio  et  les  Médicis 
accordaient  leur  généreuse  amitié  là  la  troupe  gros- 
sissante des  musicistes  italiens,  s'environnant  de 
luthistes,  de  citharèdes,  de  joueurs  de  viole,  de 
chanteurs.  Dans  ces  milieux  artistiques,  que  Bal- 
dassare  Castiglione  nous  décrit  dans  son  livre  du 
Parfait  Courtisan^,  mûrissait  le  nouveau  caractère 
musical  et  surgissait  le  style  monodique  auquel  les 
instrumentistes  italiens  donnaient,  par  les  progrès 
continuels  de  leur  technique,  une  popularité  crois- 
sante; si  bien  que  dans  les  lieux  mêmes  où  la  mu- 
sique étrangère  était  encore  très  recherchée  et  très 
admirée,  le  chant  solo  était  préféré  au  chant  poly- 
phone;  ce  qui  est  confirmé  par  le  passage  suivant, 
extrait  du  11°  tome   de   l'ouvrage  de  t'.asliglione,  où 


1     //  /.iln-u  di-l  Cu 


EXnyr.LOPliDIE  de  la  MPSIQUE  et  DJCTIOSNAIRE  du  CO.XSERVATOmE 


l'écrivain  montre  les  tendances  de  la  cour  d'Urbin  à 
laquelle  il  était  attaché  en  lb06  :  «  Messire  Frédéric  >>, 
dit-il,  "  répondit  que  le  chant  au  livre  bien  exécuté 
lui  semblait  une  belle  musique;  mais  le  chant  ac- 
compaiiné  par  la  viole  lui  paraissait  encore  mieux  ; 
car  dans  ce  ijenre  de  musique  presque  toute  la  dou- 
ceur du  chant  consiste  uniquement  dans  la  voix  d'un 
seul,  et  on  y  entend  et  on  y  apprécie  avec  une  plus 
Srande  altention  ki  manière  de  chanter  et  la  mélodie 
{l'aria),  puisque  l'oreille  n'est  occupée  qu'à  suivre 
une  seule  voix  et  toute  petite  erreur  y  est  observée  ; 
ce  qui  n'arrive  pas  lorsqu'on  chante  en  compagnie, 
car  alors  l'un  aide  l'autre.  » 

Et  tandis  que  les  cours  princières  composaient 
leurs  musiques  particulières  avec  les  meilleurs  élé- 
ments que  l'école  étrangère  et  l'école  nationale 
pouvaient  donner,  les  villes  restées  libres  tenaient  à 
leurs  gages  des  bandes  de  piffari  et  de  trombones 
qu'elles  avaient  soin  de  récolter  parmi  les  instrumen- 
tistes les  plus  réputés  et  qu'elles  payaient  parfois  assez 
largement.  Ainsi  à  Florence,  pendant  le  xv"  siècle 
et  jusqu'à  l'époque  du  siège  (1530),  la  commune  eut 
toujours  à  son  service  une  petite  bande  formée  or- 
dinairement de  trois  pilfari  et  de  un  ou  deux  trom- 
bones à  coulisse,  auxquels  s'ajoutaient  six  ou  sept 
tuhicincs  ou  joueurs  de  trompette.  Ces  instrumen- 
tistes, qui  faisaient  partie  de  la  famille  du  Palais  et 
étaient  nommés  ou  confirmés  chaque  année  d'après 
une  délibération  du  conseil  communal,  devaient 
jouer  sur  la  place  publique,  avant  et  après  le  dîner 
des  prieurs,  et  étaient  obligés  d'accompagner  les  cor- 
tèges des  magistrats  et  les  processions  religieuses 
dans  les  fêtes  solennelles.  Ils  jouissaient,  de  leur 
temps,  d'une  réputation  artistique  assez  considé- 
rable; aussi  étaient-ils  souvent  appelés  dans  les 
communes  voisines  qui  n'avaient  pas  de  musique 
propre;  plus  souvent  encore  on  les  voyait  prendre 
part  aux  fêtes  nuptiales  des  familles  principales  de 
la  ville. 

C'est  à  cette  bande  de  piffari  qu'appartint,  dans 
sa  première  jeunesse,  Benvenuto  Cellini,  le  fameux 
incisenr  et  sculpteur,  dont  le  père  était  lui  aussi 
<i  pilTero  délia  Signoriai),  c'est-à-dire  joueur  de/ii//'(n-o 
dans  la  musique  communale  de  Florence.  L'acte 
définitif  de  sa  nomination,  qui  se  trouve  dans  les 
délibérations  de  la  Seigneurie  florentine  sous  la 
date  du  19  novembre  lol3,  mérite,  à  cause  de  la 
renommée  du  personnage  qui  en  est  l'objet,  d'être 
rapporté  ;  il  a  échappé  jusqu'ici,  parait-il,  aux  recher- 
ches des  biographes  du  célèbre  artiste  : 

i<  Pro  Henvenuto  tîlio  M' lohannis  pilîeri  :  — Item 
dicti  domini  et  vexillifer...  simul  adunati...  delibe- 
raverunt  et  deliberando  mandaverunt  quatenus  15en- 
venutus  filius  M'  Joannis  pifferi  et  tibicini  sonet 
tibiam  simul  cnm  aliis  presentib.  tibicinib.  dicte 
dominationis  qui  sonabunt  in  palatio  dicte  Mag.  et 
Hxc.  Dom...  et  predicti  tibicines  et  sonitores  pre- 
dicti  permictant  dictum  Henvenutum  sonare  cum 
eis...  sub  pena  eorum  indiguationis.  »  iPour  Benve- 
nuto  fils  de  Messire  Jean  fifre  :  De  même,  lesdits 
Seigneurs,...  réunis...  délibérèrent  et  d'après  leur 
délibération  ordonnèrent  :  que  lienvenuto  fils  de 
-Messire  Jean  lifre  et  joueur  d'instruments  joue  de  la 
llùte  avec  les  autres  instrumentistes  actuels  dépen- 
dants de  cette  Seigneurie  qui  joueront  au  Palais  des- 
dits Magistrats  et  Seigneurs;  et  que  lesdits  joueurs 
d'instruments  consentent  audit  Benvenuto  de  jouer 
avec  eux...  sous  peine  de  leur  indignation. I  A  cette 
époque  lienvenuto  avait  treize  ans. 


On  n'a  pas  conservé  la  musique  ([ue  ces  petites 
bandes  d'instrumentistes  jouaient.  Elle  devait  être 
selon  la  mode  du  temps,  à  quatre  jiarties  réelles; 
et,  très  probablement,  on  la  tirait  des  pièces  vocales  , 
les  plus  en  vogue.  En  elîet,  Benvenuto  Cellini  racon-  I 
tant,  dans  son  autobiographie,  sa  première  appari- 
tion dans  la  troupe  des  libicines  (lorentins,  dit  qu'on 
lui  confiait  la  partie  du  soprano;  ce  qui  confirme  la 
nature  polyphonique  de  cette  musique.  Le  même  ■ 
style  était,  parait-il,  employé  par  les  pifferi  attachés 
aux  autres  communautés  libres  ou  en;,'agés  au  ser- 
vice des  princes.  Cela  se  révèle  surtout  par  la  for- 
mation de  ces  bandes,  dont  le  nombre  et  la  qualité 
des  iiistrumi'nts  correspondaient  toujours  à  la  for- 
mation usuelle  du  quatuor  vocal.  C'étaient  des 
instruments  sopranos  auxquels  s'adjoignaient  des 
contraltos,  des  ténors  et  des  basses.  La  musique  ins- 
trumentale n'ayant  pu  jusqu'alors  développer  une 
technique  particulière  différente  de  la  technique 
vocale,  les  instrumentistes  devaient  nécessairement 
jouer  de  la  musique  composée  pour  les  voix,  l'adap- 
tant de  leur  mieux  à  la  nature  de  leurs  instru- 
ments incomplets.  Lorsque  Benvenuto  Cellini,  étant 
à  liome,  dut  préparer ,  avec  Gianiacomo  piffero  de 
Césène,  des  pièces  de  musique  d'importance  pour 
la  cour  du  Pape,  la  petite  troupe  d'instrumentistes 
de  laquelle  il  faisait  part  ne  put  choisir  que  des 
motets  pour  voix  seules,  qui  furent  exécutés,  proba- 
blement, en  parties  redoublées,  car,  dit-il,  la  troupe 
était  de  huit  compagnons.  Et  il  faut  croire  que  l'ha- 
bileté de  ces  artistes  ne  fut  pas  très  grande,  puis- 
qu'ils durent  s'exercer  pendant  huit  jours  avant  de 
donner  le  concert. 

Cependant,  malgré  que  les  instrumentistes  de  ce 
temps  ne  fussent  pas  encore  des  virtuoses,  certes  la 
musique  qu'ils  adaptaient  à  la  nature  de  leurs  ins- 
truments devait  se  transformer  légèrement  sous  les 
adaptations.  Chaque  artiste  y  ajoutait  des  passages 
dont  la  richesse  dépendait  aussi  bien  de  l'habileté 
de  l'exécutant  que  de  la  puissance  de  l'inslruraent. 
Pour  les  Uùtes,  les  cornets  et  autres  instruments  à 
vent,  les  changements  ne  devaient  être  ni  nombreux 
ni  brillants.  On  peut  croire,  même,  que  la  musique 
vocale  arrangée  pour  les  pifferi  conservait  presque 
entièrement  sa  simplicité  de  mouvements.  Pour  les 
luths,  au  contraire,  et  pour  tous  les  autres  instru- 
ments à  cordes  pincées,  les  changements  et  les  enri- 
chissements étaient  nécessaires  à  cause  de  la  séche- 
resse de  leurs  sons.  Aussi  les  progrès  de  la  technique 
instrumentale  au  xv"  siècle  et  au  xvi=  se  trouvent 
surtout  dans  les  exécutions  pour  ces  instruments,  qui 
étaient,  d'ailleurs,  les  plus  en  vogue  et  sur  lesquels 
on  arrangeait  toute  sorte  de  musique  vocale. 

L'Italie  du  xv«  et  du  svi"  siècle  fut  particulièrement 
riche  de  joueurs  d'instruments.  Mais,  parmi  eux,  ce 
furent  les  luthistes  qui  eurent  le  plus  de  succès.  Le 
luth  à  six  cordes  était  l'instrument  favori  des  dilet- 
tantes et  celui  qui  se  prêtait  le  mieux  à  traduire 
les  pièces  vocales  composées  en  style  polyphone.  11 
jouissait,  par  conséquent,  d'une  grande  popularité 
et  contribuait  puissamment  à  la  diffusion  des  ten- 
dances particulières  au  style  italien.  On  transcrivit, 
en  effet,  pour  le  luth  un  grand  nombre  de  frotlole  et 
de  canzonelle;  et  maintes  petites  pièces  populaires, 
dont  la  partie  supérieure  était  ordinairement  chantée, 
se  jouaient  sur  le  luth,  auquel  on  confiait  l'exécution 
des  parties  secondaires.  De  nombreuses  transcrip- 
tions de  ce  genre  se  trouvent  dans  les  recueils  pu- 
bliés, dans  les  premières  années  du  xvi'^  siècle,  i)ar 
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le-;  (Viiinli  (lo  ['"lorencc  et  par  Antonio  Castrtiono  lie 
MiNiii  ainsi  que  dans  ceux  inibliés  l'Iu-^  l.iid  [i.ir  lo 
'l'iirtiirino  et  par  Vincent  Galilée. 

1,  activité  musicale  que  développait  ce  petit  monde 
d'aitistes  remuants  qu'on  a  vu  se  révéler  dans  les  mul- 
tiformes manifestations  italiennes,  dans  les  chants 
relii<icux  comme  dans  les  chants  profanes,  dans  les 
lundi  comme  dans  les  frotlole,  dans  les  exécutions 
instrumental(!s  et  vocales  comme  dans  les  pièces 
composées  expressément  pour  voix  seules,  ne  pou- 
vait ne  pas  iniluersurle  mouvement  général  de  l'art 
en  Italie.  La  tendance  par  laquelle  le  style  était 
entraîné  vers  les. horizons  clairs  de  la  mélodie  libre, 
reci^vant  de  continuelles  impulsions,  montait  lou- 
joiii's  plus  et  séduisait  les  masses  des  dilettantes, 
.i^af^nait  les  sympathies  des  professionnels,  s'im])0sait 
même  à  la  grande  école  étrangère  dont  les  chefs,  les 
Josqnin,  les  WiUaérl,  subissaient  inconsciemment  la 
douce  attraction  du  style  italien.  Dès  les  premières 
années  du  xvi°  siècle,  le  changement  du  goût  musi- 
cal était  un  fait  accompli  en  Italie;  et  de  ce  change- 
mont  les  traces  les  plus  évidentes  se  montraient 
dans  les  publications  musicales  que  les  imprimeurs 
de  Venise,  de  Kome,  de  Sienne,  de  Naples,  se  hâ- 
taient de  répandre  dans  les  centres  importants  de 
la  péninsule.  En  1501,  Octavianus  Petrucci  publie  à 
Venise  son  lltirmoniœ  Musices,  Odhecaton,  et  pas  un 
seul  compositeur  italien  ne  paraît  dans  la  liste  des 
maîtres  qui  donnent  à  l'imprimeur  leurs  pièces  pour 
sa  première  impression.  1302  et  1503  passent  aussi 
sans  aucun  succès  pour  l'art  italien.  Mais,  en  loOi, 
l'etrucci  publie  son  premier  livre  de  Frotlole,  et  tout 
de  suite  la  musique  italienne  triomphe.  Marchetto 
Cara,  liartolunieo  Tromboncino,  Antonius  Capreolus 
de  Brescia,  Franciscus  Anna  de  Venise,  Michael 
Pesentus  de  Vérone,  remplissent  ce  volume  do  leurs 
élégantes  compositions;  et  depuis  lors,  le  nom  de 
l'art  italien  n'est  plus  laissé  de  côté  par  les  impri- 
meurs. Dans  la  même  année  paraît  le  2"  livre  de 
Frotlole  avec  les  œuvres  d'Antenoreus  Palavinus, 
de  Cesena  Pelegrino  Veronensis,  de  Nicolo  Pifaro 
Patavino,  de  Hossetus  Veronensis  et  de  Rossinus 
Mantuanus.  Et  puis,  d'année  en  année,  sont  publiés 
sept  autres  livres  de  frotlole;  et  toujours  les  noms 
des  musicistes  italiens  augmentent.  Filippo  de  Lu- 
prano,  Andréa  Antico,  Aron',  Jacobus  Foglianus, 
Pietro  de  Lodi,  Ludovico  Milanese,  Antonius  Strin- 
garius  Pataviims,  et  bien  d'autres  musiciens  restés 
inconnus  voient  leurs  musiques  imprimées.  Leur 
renommée  se  répand  bien  vite  dans  la  péninsule,  et 
leurs  œuvres  sont  recherchées  avec  empressement 
par  les  amateurs  et  les  artistes.  Aussitôt  les  rivaux 
d'Octavianus  Petrucci  profitent  de  la  réputation  dont 
ces  œuvres  jouissent  pour  former  de  nouvelles  col- 
lections où  les  mêmes  noms  paraissent.  Et  en  1310 
Andréa  Antico  publie  à  llome  ses  Canzoni  Noce,  qui 
contiennent  des  œuvres  de  Bartolomeo  Tromboncino, 
de  Capreolus,  de  Foglianus,  de  Michael  Pesenti.  Et 
en  1315  Pierre  Sambonetti  met  en  vente  ses  Can- 
zoni, Sonelli,  Slnimbotti  et  Frotlole,  dans  lesquels  on 
retrouve  les  nums  de  Nicolo  Pifaro,  de  Foglianus, 
avec  ceux  d'Ansanus,  de  Simon  Palavinus.  Et  en 
1517  Andréa  Antico,  et  en  1319  Joanne  Antonio  de 
Laneto  publi.'nl  les  frull'ilc  d'Alessandro  Manto- 
vano,  di;  .Micliiol  Vicuntino,  de  Joli.  Tomaso  Maio, 
avec  les  meilleures  de  liartolomeo  Tromboncino  et 
de  Marchetto  Cara. 

Après  1320,  l'art  italien  s'essaye  dansun  genre  plus 
noble  et  plus  sévèie  que  la  simple  chanson  populaire. 
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Il  veut  marcher  sur  les  traces  des  maîtres  de  l'école 
néerlandaise  et  s'aventure  dans  lessentiers  difliciles 
du  madrigal.  Dans  ses  premiers  essais  on  dirait  qu'il 
lutte  en  vain  contre  les  grands  contra])ontistes  étran- 
gers. Aussi,  dans  les  publications  de  i:>2G,  de  1331, 
de  1333,  de  1335,  les  noms  des  maîtres  néerlandais 
écrasent  ceux  des  Italiens;  et  c'est  à  peine  si  l'on 
peut  noter  parmi  les  Verdelots,  les  Jannequins,  les 
Ferminots,  les  noms  de  Sebastiano  et  de  Costantio 
Festa  et  encore  celui  de  Marchetto  ("ara.  Mais  après 
1337,  l'art  national  prend  sa  revanche;  les  compo- 
siteurs italiens  redoublent  leurs  elTorts  et  réussissent 
bientôt  à  égaler  leurs  maîtres.  Et  alors  paraît,  avec 
François  de  Layolle,  avec  François  Corteccia,  avec 
Masacone,  Uampollini.Domenico  Ferabosco,  Alfonso 
délia  Viola,  Girolamo  Parahosco,  Vincenzio  Hulîo, 
Claudio  Veggio,  la  grande  école  italienne  dont  la 
puissance  expressive  réunit,  dans  une  forme  admi- 
rable, la  science  profonde  des  Néerlandais  et  la  gé- 
nialité  mélodique  instinctive  des  Italiens. 

Les  progrès  intéressants  de  cette  école,  toute 
pratique,  ont  pu  faire  laisser  de  côté,  dans  le  bref 
développement  de  cette  étude,  les  travaux  théoriques 
auxquels  s'adonnèrent  plusieurs  musiciens  italiens 
renommés  du  xv»  siècle.  L'oubli,  qui  semble,  au  pre- 
mier abord,  injustifiable,  n'est  pas  sans  intention. 
Certes,  parmi  les  théoriciens  italiens  du  xv"  siècle, 
l'histoire  note  des  noms  illustres  et  qui  sont  encore 
aujourd'hui  vénérés,  entre  autres  Franchino  Gaj'urio. 

Mais  en  considérant  la  nature  de  la  musique  pra- 
tique de  cette  époque  et  en  la  comparant  à  celle  de 
la  musique  théorique,  on  se  sent  entraîné  à  étudier 
avec  attention  plutôt  celle-là  que  celle-ci.  Les  com- 
positeurs et  les  instrumentistes  italiens  suivirent, 
en  effet,  une  tendance  qui  donna  au  style  national 
un  caractère  tout  à  fait  remarquable  et  frappant. 

Pendant  un  siècle,  ils  luttèrent  pour  soutenir  les 
droits  de  l'antique  tradition,  et  par  leurs  elîorts 
fécole  italienne  du  xvi»  siècle  se  forma.  Les  théori- 
ciens, au  contraire,  semblèrent  n'avoir  pas  compris 
l'importance  du  courant  mélodique  qui  parcourait 
la  péninsule  entière.  Ils  travaillèrent  surtout  à  la 
forme  extérieure  de  leur  art  et  épuisèrent  leur 
force  en  de  rudes  labeurs  dont  le  but  était  de  rendre 
toujours  plus  complet  et  parfait  le  mécanisme  très 
compliqué  de  la  musique  jiroportionnelle.  Par  leurs 
œuvres  savantes  ils  contribuèrent  à  éclairer  la  voie 
aux  contrapontistes  et  fournirent  à  la  science  du 
contrepoint  de  nouveaux  matériaux  aptes  à  rendre 
plus  riche  et  plus  varié  le  mouvement  des  parlies 
vocales.  Mais  le  courant  populaire  passa  à  leur  ci')té, 
inaperçu;  la  fraîcheur  mélodique  des  cantilènes 
populaires  les  laissa  indifl'érents;  habitués  aux  arti- 
ficieux raisonnements,  aux  déductions  méticuleuses, 
ils  ne  surent  attribuer  une  véritable  importance  à  ce 
qui  venait  tout  simplement  de  l'instinct.  Aussi  leurs 
œuvres,  très  utiles  aux  progrès  de  la  théorie  des  pro- 
portions et  au  développement  général  du  système, 
n'eurent  aucune  action  sur  le  style  populaire  qui 
surgissait  spontanément  et  sans  lo  secours  de  la 
science.  Et  si  encore  les  a'uvres  théoriques  n'eurent 
quoique  influence  sur  le  style,  cette  iniluence  eut 
un  poids  relatif. 

Ceiii'iidaiit,  rdiisidéii'es  en  dehors  du  mouvement 
caracti-i  i>Im|ui-  Ac  I'ioUj  [iratique,  les  œuvres  théori- 
ques italicnni/s  du  xv"  siècle  sont  très  intéressantes, 
quoiqu'elles  Se  meuvent  dans  l'orbite  tracée  par 
les  grands  théoriciens  étrangers  de  l'époque.  La 
théorie  des   proportions,  l'étude   des  intervalles,  la 
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manière  mécanique  de  disposer  les  voix  en  contre- 
point sur  un  caiitus  flrmus,  la  théorie  des  modes, 
sont  les  arguments  principaux  des  dissertations  qui 
sont  contenues  en  elles.  I.es  ditïicultés  principales 
engendrées  par  les  accidents  divers  et  nombreux  de 
récriture  musicale  de  l'époque  sont,  en  elles,  objet 
de  longues  études  détaillées.  Toute  la  science  minu- 
tieuse du  moyen  âge  passe  dans  ces  œuvres,  qui  dé- 
montrent que  la  musique  était  étudiée  alors  en  Italie 
non  moins  sérieusement  qu'ailleurs.  Mais  une  ana- 
lyse de  ces  œuvres  serait  ici  déplacée;  car  elle  ne 
jetterait  pas  une  nouvelle  lumière  sur  le  développe- 


ment du  sentiment  etdu  style  musicalitalien;  autant 
vaudrait  analyser  les  traités  de  Jean  de  iluris  ou  de 
Jean  Tinctoris.  11  suffira  donc  de  rappeler  les  noms 
des  principaux  théoriciens  italiens  ;  il  suffira  de  citer, 
après  Beldemandis,  Guilclmus  monachus,  Antonio  df 
Lena,  Vittorino  da  Feltre,  Nicolas  Burzio,  Philippe  de 
Caserte,JiMn  Spataro.  Francliino  Gafiirio,  Pierre  Aron. 
pour  démontrer  que  si  l'activité  musicale  italienne 
fut  grande  pendant  le  xv"  siècle,  dans  les  champs  de 
l'art  pratique,  elle  fut  pareillement  très  estimable, 
quoique  moins  féconde  de  sérieux  résultats,  dans 
les  champs  étroits  et  arides  de  la  théorie. 

GciDO  (lASPEHlM,  1912. 


Il 


xvr  ET  xvir  siècles 

Par  le  docteur  Oscar  CHILESOTTI 


NOTES   SUR   LES   TABLATURES  DE   LUTH  ET  DE   GUITARE 


Les  premiers  essais  de  musique  instrumentale 
originale  dans  l'art  moderne  concernent  l'orgue  et 
les  instruments  à  touches  en  général,  tels  que  la  vir- 
ginale et  le  clavicorde  avec  leurs  nombreux  dérivés, 
et  les  instruments  à  cordes  pincées,  parmi  lesquels 
le  plus  en  honneur  était  le  luth.  ÎSous  en  avons  des 
documents  dignes  de  considération  dès  les  premières 
années  du  xvi°  siècle,  tandis  que  pour  les  temps  pré- 
cédents il  ne  reste  que  la  renommée  de  peu  de  com- 
positeurs-exécutants excellant  dans  une  musique 
qui  excitait  l'enthousiasme,  et  quelques  manuscrits 
musicaux,  dont  l'interprétation  a  plus  de  valeur  au 
point  de  vue  de  la  notation  qu'au  point  de  vue  artis- 
tique. 

Parmi  les  instruments  en  usage  à  l'époque  dont 
nous  parlons,  on  compte  encore  les  violons,  les  violes, 
grandes  et  petites,  les  fli'ites,  les  pifferi,  les  pive,  les 
dolciineli,  les  trompettes,  les  cornets  et  les  trom- 
bones, pour  ne  nommer  que  les  formes  les  plus  défi- 
nies et  les  plus  communes. 

Dans  les  cours  princières  d'Italie,  où,  à  côté  des 
arts  de  luxe  de  toute  espèce,  l'art  musical  occupait 
une  place  d'honneur,  on  se  disputait  la  gloire  d'y 
établir  les  instrumentistes  les  plus  renommés;  les 
archives  des  (ion/.ague  à  Mantoue'  en  fournissent 
les  preuves  :  ce  sont  les  seules  que  l'on  ait  étudiées 
directement  et  complètement  au  point  de  vue  de 
l'art  musical.  Mais  la  musique  instrumentale  qu'on 
exécutait  alors  ne  consistait  pas  en  compositions 
spéciales  pour  une  certaine  famille  d'instruments, 
ou  pour  un  orchestre  artistique  aux  timbres  dilfé- 

1.  C;inat  Ab.  f'ielro,  Defla  Mttsica  in  Mantova;  Venezia,  AntonelU. 
1881;  Berlolotti  A.,  La  Musica  in  Manloea,  1400-1600;  iliWno,  Ri- 
cordi. 


rents,  mais  il  y  entrait  en  jeu  l'habileté  des  exécu- 
tants, qui  devaient  adapter  chacun  à  son  instrument 
la  musique  polyphonique  vocale  alors  prédomi- 
nante. 

Cet  état  do  choses  ne  changea  pas  même  avec 
l'invention  du  mclodramma  (opéra);  au  contraire,  il 
s'imposa  :  le  compositeur,  qui  écrivait  les  voix  et 
la  basse,  ne  s'occupait  guère  de  l'accompagnement 
des  divers  instruments  qui  formaient  les  orchestres 
primitifs;  il  en  résultait  une  espèce  d'improvisation 
sur  la  partition  vocale  et  sur  la  basse,  improvisation 
destinée  à  colorer  et  à  renforcer  les  voix,  et  qui  pur- 
fois  se  limitait  aux  contrepoints  et  aux  mélismes. 

Horatio  Vecchi  place  parmi  les  morceaux  vocaux 
de  sa  Selva  di  varia  ricreatione  floOOf,  dans  les  clefs 
usitées  pour  le  chant,  un  Puss'  c  mezza  (pavane)  à  cinq 
«  pour  jouer  et  chanter  ensemble  »,  c'est-à-dire  avec 
le  redoublement  instrumental  des  voix,  ensuite  le 
Saltarello  detto  Trivella  pour  être  joué  à  cinq  parties 
avec  des  instruments,  inaugurant  ainsi  le  premier 
essai  de  musique  instrumentale  pure°. 

C'est  donc  avec  le  redoublement  des  voix  que  se 
constituait  l'accompagnement  des  instruments  dans 
les  premiers  mélodrames,  mais  en  même  temps  il  y 
entrait  timidement  des  ritournelles  très  courtes, 
dont  le  compositeur  écrivait  les  notes  musicales 
avec  la  même  notation  que  celle  du  chant,  indiquant 
parfois  avec  quels  instruments  il  est  nécessaire 
qu'elles  soient  exécutées  afin  d'obtenir  l'expression 
dramatique  la  plus  propre  (dans  VEuridice  de  Péri 
un  ritorncllo  à  trois  (lûtes;  dans  La  Liberazione  di 


2.  Le  premier  livre  de  chansons  à  jouer  à  quatre  parties  de  Lorenzo 
Mascara  (1582)  contient  aussi  de  véritables  compositions  instrumen- 
tales, écrites  cependant  complètement  dans  le  style  vocal  de  l'époquo. 
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HiKjtjiero  (laW  isola  di  -Wci)!rt  de  Fraiiccsco  Caccini, 
(111  trouve  iiussi  un  rilornello  h  trois  lU'itos,  un  autre 
,'i  (|Uiitr(!  violes,  quatre  Ivomboni,  orjiue  île  bois  et 
instruments  à  touclies,  et  un  cliu'ur  dans  lequel  les 
voix  exigeaient  le  renrorcemiait  d'un  concert  de  cinq 
violes,  d'une  arvirialu ,  d'un  orgue  de  bois  et  d'un 
rlavicordii). 

Toutefois  il  faut  admettre  que  dès  le  xv"  siècle, 
dans  les  villes  et  dans  les  cours  d'Italie,  on  entendit 
jouer  des  trompettes,  des  trombones,  des  pifferi  et 
des  cornets  dans  une  forme  musicale  originale, 
adaptée  aux  fonctions,  aux  fêtes  et  aux  soleiiiiités 
pour  lesquelles  leur  musique  était  destinée'  :  mais 
l'imiiortance  de  celle-ci  comme  valeur  artistique  dut 
certainement  se  réduire  à  bien  peu  de  ciiose. 

Quelques  années  après  Vecchi,  Giovanni  Gabrieli 
unissait  aux  voix  quelque  partie  instrumentale  indé- 
pendante (Si/mphonLv  sacr^.  1597'?);  ce  principe  se 
répandit  peu  à  peu  et  aboutit  h  la  création  de  l'or- 
cliestre  moderne. 

Sur  les  instruments  à  plusieurs  cordes,  soit  frot- 
tées, soit  pincées,  l'interprétation  de  la  musique 
polyphonique  était  possible  à  un  seul  exécutant, 
comme  il  en  arrivait  pour  les  instruments  à  clavier. 
Ainsi,  par  exemple,  nous  savons  [lar  Bartoli-  que 
"  Alessandro  Strigia  {sic!)  de  Mantoue,  non  moins 
célèbre  comme  joueur  de  viole  (du  Siciliano  [?j,  qui 
se  distinguait  par  une  agilité  admirable  et  par  la 
linesse  avec  laquelle  il  savait  s'unir  surtout  avec 
un  instrument  à  clavier)  que  comme  compositeur  de 
grand  mérite,  se  signalait  par  son  adresse  à  faire 
(Uitendre  quatre  parties  à  la  fois  avec  une  grâce  sur- 
prenante ». 

l.e  luth  était  bien  fait  pour  la  transcription  de  la 
musique  vocale  sur  les  instruments,  quoique  la  sono- 
rité de  la  corde  pincée,  moins  agréable  que  celle  de 
la  corde  frottée,  parce  qu'elle  s'éteint  rapidement, 
fit  disparaître  l'elTet  qui  résultait  de  l'union  homo- 
i,'ène  des  voix;  de  sorte  que  l'exécution  sur  le  lutli 
d'un  motet,  d'un  madrigal,  d'une  chanson  française, 
ne  pouvait  qu'éveiller  un  souvenir  lointain  de  la 
composition  originale,  bien  que  l'habileté  du  joueur 
de  luth  pCit  arriver  à  rendre  claires  et  distinctes 
les  parties  qui  constituaient  la  polyphonie. 

Il  n'en  était  pas  de  même  dans  la  musique  origi- 
nale pour  le  luth,  dans  laquelle  la  forme  mélodique 
l)rilla  bien  antérieurement  à  tout  autre  genre  de 
composition. 

A  ce  propos,  nous  devons  considérer  que  de  l'en- 
semble de  la  musique  du  luth  dérivèrent  trois  faits 
fort  importants  dans  l'histoire  de  l'art  moderne. 

Eni>remier  \ieu.,Vacrordaturael\atastegiiialura'  de 
l'instrument  établirent  nécessairement  ce  tempéra- 
ment égal  (gamme  tempérée)  que  le  génie  du  grand 
Bach  appliqua  plus  tard  au  clavier  pour  mettre  en 
œuvre  toutes  les  tonalités,  en  détruisant  définitive- 
ment toutes  traces  de  l'ancien  système  des  modes 
ecclésiastiques.  Il  est  curieux  de  voir  qu'au  xvi"=  siè- 
cle on  discutait  avec  passion  (cf.  Vincenlio  (jalilei. 
Délia  musica  anticn  e  délia  modcrna,  lo8l)  sur  la  ma- 
nière de  plier  la  gamme  naturelle  aux  exigences  de 
l'évolution  que  subissait  l'art  musical,  tandis  que 
dans  la  pratique  le  seul  moyen  propre  était  déjà  en 


1.  Zippel  G.,  J  suonatori  délia  Sif/tioriadi  Fireti 
802. 

2.  Rafjionamcnti  accndpmici,  III";  Vcnezin,  Fr, 


;  Trento,  Zippel, 
"rancpschi.  1367. 


usage  sur  le  lutli,  sans  qu'on  s'en  fût  aperçu.  Et  il  e>,t 
encore  plus  curieux  que  l'on  continue  à  discuter  à  ce 
propos  ! 

En  second  lieu,  la  transformation  de  la  tonalité 
ancienne  dans  nos  modes  majeur  et  mineur  a  été  fa- 
vorisée ou,  mieux  encore,  presque  déterminée  d'une 
manière  décisive  par  la  musique  originale  du  luth, 
dont  le  caractère  absolument  mélodique  fait  de  l'ac- 
cord un  élémentesscntiel  de  l'art,  et  non  un  fait  acci- 
dentel dans  la  rencontre  des  diverses  parties  de  lu 
polyphonie.  De  l'affirmation  de  l'accord  à  l'harmonie 
moderne,  qui  établit  le  sentiment  de  la  tonalité 
comme  base  delà  composition,  il  n'y  avait  qu'un  pas, 
qui  fut  rapidement  franchi,  grâce  surtout  au  mérite 
de  Monteverde,  qui  découvrit  la  véritable  fonction 
de  l'accord  de  septième  sur  la  dominante  ;  avec  l'har- 
monie moderne,  dans  laquelle  tonique  et  dominante 
ne  sont  plus  des  termes  vagues  de  convention  et  dans 
laquelle  la  vraie  modulation  devient  une  qualité  for- 
melle de  l'art,  il  manquait  aux  modes  anciens  le 
principe  fondamental  dans  l'évolution  qui  faisait  des 
progrès  gigantesques. 

De  cette  évolution  enfin,  au  cours  de  laquelle  on 
employait  des  altérations  chromatiques,  qui  faisaient 
perdre  h.  la  tonalité  antique  la  caractéristique  de  ses 
divers  modes,  nous  pouvons  suivre  les  phases  dans 
les  compositions  polyphoniques  tiansportées  sur  les 
cordes  du  luth.  Ici,  en  ed'et,  la  notation  (tablature) 
pour  rinstrumeiit  était  établie,  comme  nous  allons 
voir  plus  loin,  de  façon  à  représenter  l'exécution 
matérielle  de  la  musique  sur  les  touches  ;  de  sorte 
qu'il  n'y  a  point  de  doute  au  sujet  des  notes  altérées 
que  les  chanteurs,  guidés  par  le  sentiment  artistique 
qui  devinait  l'art  nouveau,  employaient  en  faveur  de 
la  transformation  de  la  tonalité,  et  que  les  joueurs 
de  luth  marquaient  naturellement  dans  leurs  tabla- 
tures. 

Il  faut  encore  noter  que  dans  la  musique  originale 
du  luth  fonctionne  évidemment  ce  basso  conlinuo 
dont  l'invention,  selon  les  historiens  de  l'art,  appar- 
tiendrait au  père  Lodovico  Grossi  da  Viadana.  Celui- 
ci  donc,  au  lieu  de  découvrir  un  nouveau  moyen  de 
structure  pour  la  composilion,  aurait  seulement  ap- 
pliqué aux  voix  la  basse  instrumentale  naturelle  sur 
laquelle  la  musique  de  luth  était  déjà  basée.  L'inven- 
tion en  tout  cas  était  importante,  puisque  celle-ci 
amalgamait  la  musiquevocale  et  l'instrumentale. 

Parfois,  dans  les  tablatures  du  luth,  on  aperçoit  un 
procédé  mélodique  qui  ne  s'est  pas  conservé  dans  la 
musique  moderne:  les  notes  de  la  gamme  sont  altérées 
chromatiquement  dansle  but  de  préparer,  ou  mieux 
d'annoncer  l'accord  suivant.  Ce  serait  une  espèce  de 
modulation  anticipée,  qu'on  pensait  peut-être  un 
moyen  propre  à  atténuer  les  passages  brusques  et 
l'incertitude  de  la  tonalité.  Il  est  bien  vrai,  d'ailleurs, 
(|ue  le  compositeurétait  dans  un  doute  continuel  sur 
l'usage  des  vrais  degrés  de  la  gamme,  surtout  lors- 
qu'il s'agissait  du  mode  mineur,  dont  la  formation 
définitive  exigea  une  longue  expérience  et  l'adapta- 
tion du  sentiment  artistique  ;  cela  ne  peut  étonner,  se 
rapportant  à  une  époque  où  les  deux  modes  accep- 
tés dans  l'art  moderne  allaient  se  développer  de  la 
lonalité  anti((ue.  En  voici  un  exemple: 


3.  Manière  (raccorder  le  lulh  et  ijisposilion  dos  louciu 
chc  de  l'instrument. 
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J"ai  recueilli  dans  mes  ouvrages  d'autres  nombreux 
exemples  de  mélodies  aussi  caractéristiques'.  Ce  ne 
sont  pas  cependant  les  plus  saillants,  parce  qu'en 
faisant  le  choix  des  compositions  à  remettre  au  jour 
pour  l'histoire  de  iait,  i'ai  dû  laisser  de  coté  la  plu- 
part des  pages  que  j'avais  transcrites  d'après  les 
tablatures  originales,  à  cause  de  l'intolérable  extra- 
vagance du  contenu,  et  ces  pages  fournissaient  pré- 
cisément les  exemples  les  plus  caractéristiques  des 
procédés  mélodiques  que  je  viens  de  signaler. 

Dans  l'histoire  de  l'art  musical  les  auteurs  s'arrê- 
tèrent avec  un  grand  soin,  mais  avec  une  méthode 
trop  exclusive,  sur  la  musique  d'église,  sur  l'origine 
et  le  développement  du  mélodrame,  et  en  général 
sur  les  formes  de  style  sévère;  ils  s'occupèrent  seu- 
lement en  passant  de  l'élément  populaire,  qui  fut 
cependant  si  utile  pour  émanciper  la  composition 
musicale  des  entraves  pédantesques  de  l'école  ila- 
mande,  dirigeant  l'art  vers  le  sentiment  de  l'expres- 
sion. Il  reste  encore  des  vestiges,  dans  les  tablatu- 
res, de  la  musique  populaire  du  xvi"^  siècle,  le  luth 
ayant  été  populaire  par  les  chansons  et  les  airs 
divers  de  danse  qui  résonnaient  sur  ses  cordes; 
même  la  forme  des  compositions  originales  pour  le 
luth  avait  un  caractère  sûrement  populaire.  Et  pour- 
tant tout  cet  ensemble  artistique  n'a  pas  attiré, 
comme  il  l'ei'it  mérité,  l'attention  des  historiens.  Il 
se  peut  que  l'obstacle  de  l'écriture,  plutôt  incom- 
mode à  déchiffrer,  ne  fût  guère  séduisant  pour  eux  ; 
il  se  peut  encore  que  la  perte  de  temps  les  ait 
effrayés,  ou  que  la  difliculté  d'étudier  les  anciennes 
tablatures  dans  les  bibliothèques  publiques,  où  elles 
ont  trouvé  un  abri  assuré  et  parfois  une  indifférence 
fâcheuse,  les  ait  empêchés  de  s'y  appliquer.  Voilà 
pourquoi  un  fait  fort  important,  où  il  faut  relever 
le  vrai  principe  de  la  musique  instrumentale  et  l'é- 
lémentle  plus  actif  de  l'évolution  de  rart,ne  semon- 
tre  pas  dans  l'histoire  avec  l'évidence  qu'on  devrait 
lui  reconnaître.  Nous  possédons  cependant  quelques 
monographies  très  intéressantes  sur  ce  sujet,  d'autant 
plus  à  apprécier  par  leur  rareté;  je  cite  pour  la 
France  la  belle  publication  de  M.  Michel  Urenet,  Noies 
sur  l'histoire  du  luth  en  France,  dans  les  V=  et  VI=  vo- 
lumes de  laRivista  musicale  ilaiiana;  pour  l'Espagne, 
les  Luthistes  cspar/nols,  parG.  Morphy  (Leipzig,  Hreit- 
kopf  et  Hàrtel,  1902);  et  pour  l'Allemagne,  le  volume 
du  docteur  Oswald  Kôrte,  Laute  und  Laulenmusik  bis 
zur  Mitte  des  16  Jahrhundcrts  (Leipzig,  Breitkopf  et 
Hiirteli.  L'ouvrage  de  Wasielewski,  Geschichte  der  Ins- 
trumentalmusik  in  XVL  Jahrhundert  (Berlin,  Gutten- 
tag,  1878),  offre  des  transcriptions  de  quelques  tabla- 
tures de  luth  italiennes,  françaises  et  allemandes. 
Je  me  reporterai  à  ces  livres  sur  quelques  points, 
tandis  que  je  traiterai  en  détail  des  tablatures,  par- 
ticulièrement du  luth»  italien,   que  j'ai  eu  sous  les 

1.  Lautenspieler  îles  XVI.  Jalirhimdcrts.  Ein  Builraij  zur  Keiint- 
iiis  des  Urspruni/s  der  modernen  Toninmst,  Leipzig,  Breilkopf  cl  Ilar- 
tél,  1891;  et  Niite  circa  alcuni  artistl  italiani  délia  prima  meti'i  del 
einquecento,  Torino,  Bocca,  1902  (extrait  de  la  Jiivisia  musicale  il,i- 
liana,  vol.  IX). 

2.  Aux  siècles  xvi'-wiii'  on  s'est  servi  de  tabljitures  pour  noter  la 
musique  à  jouer  sur  des  instruments  très  disparates.  Nous  en  trouvons 


yeux  et  dont  je  puis  parler  en  connaissance  de  cause, 
puisque  j'en  ai  fait  la  transcription  entière  en  nota- 
tion moderne-. 

Voyons  tout  d'abord  en  quoi  consiste  ce  système 
d'écriture  musicale.  Je  vais  l'expliquer  en  peu  de 
mots. 

Le  but  de  la  tablature  était  de  représenter  l'exé- 
cution de  la  musique  sur  l'instrument.  Dans  l'accor- 
dalura.  la  plus  commune,  les  six  cordes  du  luth  sur 
la  touche  rendaient  les  sons  : 


^ 


et  parfois,  particulièrement  dans  le  cas  où  l'accom- 
pagnement des  voix  l'exigeait,  ces  sons  étaient  haus- 
sés d'un  degré  : 


3 


ï 


On  rencontre   encore  d'autres  façons  d'accorder 
l'instruiuent,  c'est-à-dire  l'une  pour  le  luth  qiiarlino  : 


et  l'autre  pour  le  tiorbino  : 

0 

-'  <J 

(Cf.  laSelva  di  varia  r'icreatione  di  Horatio  Vecchi.) 

Dans  mes  transcriptionsj'ai  toujours  adopté  cette 
dernière  accordatura  pour  deux  raisons  :  d'abord  je 
m'en  servais  pour  pouvoir  écrire  la  musique  sur  une 
seule  portée,  ensuite  j'en  rendais  l'exécution  facile, 
avec  le  même  effet  que  le  luth,  sur  le  terzino  de  la 
guitare,  dont  la  troisième  corde  est  rabaissée  d'un 
demi-ton.  Comme  les  cordes  du  luth,  à  l'exception 
de  la  chanterelle,  étaient  doubles  (les  trois  basses 
en  octave,  et  les  deux  autres  à  l'unisson),  la  dispo- 
sition des  cordes  sur  le  terzino  de  la  guitare  doit 
être  réglée  ainsi: 


IV  III  II  I 


Le  terzino,  étant  un  instrument  transpositcur  li  la 
tierce  mineure,  rend  de  cette  manière  le  même  elîet 


des  exemples  nonibreus,  regardant  les  luths,  les  guitares,  la  zither, 
la  mantlore.  le  colachon,  Vanf/elica,  les  violes,  le  violon,  le  clavierf 
l'orgue  et  le  flageolet,  avec  l'interprétation  des  fac-similés,  dans  le 
livre  de  iM.  W.  Tapperl,  A'am/  und  K(ang  ans  aller  Zeit  (Bcrlia, 
L.  Liepmannssolm,  1900),  Beaucoup  de  ces  pièces  sont  intéresaantes, 
même  ne  donnant  pas  une  idée  complète  de  l'instrument  ou  de  l'ou- 
vrage auxquels  elles  se  réfèrent. 
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que  lu  lutii  géiiùialemeiil  on  usaj^'e.  La  tonalité  de 
la  transcription  toutefois  se  transporte  à  la  sixte 
majeure  ou  à  la  ([uiiite,  selon  l'une  ou  l'autre  des 
accordiiture  ordinaires  que  l'on  suppose  employées 
dans  la  tablature.  Je  fais  observer  qu'il  est  inutile 
de  noter  l'octave  qui  résonne  avec  les  trois  cordes 
basses,  puisqu'il  ne  s'agit  ici  que  d'un  redoublement 
ayant  poui-  but  et  pour  cll'et  d'obtenir  le  meilleur 
ensemble  de  fon'e  et  de  souplesse  dans  la  sonorité 
des  accords. 

Dans  la  tablature  les  six  lignes  de  la  portée  repré- 
sentent les  six  cordes  de  l'instrument,  et  les  nu- 
méros, ou  les  lettres,  qui  y  sont  notés  indiquent  la 
touclie  sur  laquelle  les  doigts  de  la  main  gaucbe  doi- 
vent presser,  tandis  que  la  droite  pince  lacorde.  Au- 
dessusdela  portée,  les  figures  de  valeurs rytbmiques 


ne  difl'èrant  guère  de  celles  employées  aujourd'bui, 
guident  l'exécutant  dans  la  division  rytlimique  des 
notes,  en  considérant  comme  légle  que  les  valeurs 
restent  les  mêmes  jusqu'au  cbangementde  la  ligure. 
Une  petite  croix  à  côté  du  numéro  ou  de  la  lettre 
signifie  que  le  doigt  doit  continuer  la  pression  afin 
de  maintenir  la  vibration  de  la  corde  pour  prolonger 
la  note  sur  les  suivantes;  cependant  toutes  les  notes 
à  prolonger  ne  sont  pas  ainsi  marquées,  et  rarement 
la  petite  croix  est  employée  pour  faire  comprendre 
qu'il  faut  maintenir  la  position  de  la  main  sur  la 
touclie  à  l'endroit  indiqué. 

Pour  le  lutli  italien,  les  lignes  sont  tracées  dans  la 
situation  que  l'instrument  prend  sous  la  main  de 
l'artiste,  et  les  touches  sont  précisées  par  des  numé- 
ros; il  en  résulte  par  conséquent  cette  tablature  : 


Cordes 
à  vide  I  Touche  H    III 


IV 

4 


VI    VII   VIII  IX 

G     7     a     î> 


^  ^  iSol    Soljt    La  Si[>   Si — Do  Do  jf  Rc  Mi  1>  Mi     Fa    Fa||Sol 


X     XI    XII 


-Do  Dojt  R6  M\\>  Mi  Fa  Fu|t  Sol  So!j[La  Si[>  Si  Do 
-Fa — Fnjt  Sol  Sol|i  La  Sil>  Si  Do  Dojt  Re  Mib  Mi  Fa 
-L« — Si^     Si     Do  Doit  Rc  Mil>  Mi     Fa    Faj|-Sf4-Sf4-^-fTa- 


Rc     Mit>    Mi     Fa    Fajt  Sol  Sol  jt   La   Sii>    Si     Do  Dojt  Rf 


Sol    Sol|t    La    Sil^    Si     DoDojtRcMil>  Mi    Fa    Fa|t  Sol 


TW 


Les  lettres  y  et  :  servirent  aussi  à  indiquer  les  XP 
et  XII'  touches. 
Dans  la  tablature  française,  la  situation  est  tout  à 


fait  l'inverse  de  l'italienne,  avec  la  substilulion  des 
lettres  de  l'alphabet  aux  numéros  : 


M— 


Cordes 

avide  I  Touche  n 

III 

IV 

V 

VI   VII  VIII  IX 

X 

XI    XII 

a        h       c 

(1 

e 

f 

ff     h     1      k 

1 

m     n 

Sol    Solll    La  Sil>    Si     DoDojtR6Mil>   Mi     Fa    Fajj  Sol 
Rc     Mib    Ml     Fa    Fa#  Sol  Soljt  La   Sil>    Si     Do   Dojt  Rr 


La     Sil>     Si     Do  Do||  Ré  M\\f  Mi    Fa    Fajt  Sol  Sol|  La 
Fu     Fa*t    Sol  Soljt  La    Sil>    Si     Do  Dojt  Ré  Mil>  Mi     Fa 


Do     Dojt    Ré  Mib  Mi    Fa    Fajt  Sol  Sol||  La   Sï\>    Si     Do 
Sol    Sollt   La    Sit»    Si    Do  Dojt  Ré  Mil>  Mi     Fa  Fajt  Sol 


ttl» 


Quelques  luthistes  inscrivirent  les  lettres  de  la  tablature  française  en  profitant  des  six  espaces  blancs 
qui  se  trouvent  entre  les  cinq  lignes  d'une  portée,  et  en  dessus  et  en  dessous  de  la  portée,  mais  la  lecture 
i 


en  devient  très  fastidieuse  : 


Une  autre  règle  est  le  fondement  de  la  tablature  allemande  du  luth,  règle  ingénieuse  et  commode  qui 
rend  la  portée  inutile.  En  efïet,  en  écrivant  dans  la  position  suivante  les  numéros  et  les  lettres,  on  obtient 
des  signes  sûrs  pour  indiquer  les  notes  qui  doivent  leur  correspondre  : 


EXCVCI.nPÉDIE  DE  LA  MI'SlQrE  ET  DICTIO.VyAfnE  DU  COySEliVATOlRE 


^^s:^ 


m 


Cordes 
avide  I  Touche  II 


m 

-P- 


IV 


VI      VII    VIII     IX 


L'ensemble  nous  fournit  la  transcriiition  en  notes 


C'est  ainsi  que  j'ai  exposé  le  système  de  tabla- 
ture employé  par  Judenkunig  et  par  Hans  Newsidler 
dans  la  première  moitié  du  xvi"  siècle;  il  représente 
une  simplification  de  la  tablature  dont  traite  Virdung 
dans  le  livre,  rare  aujourd'hui,  Musica  getiitscht  nnd 
aussgezogè,  imprimé  à  Bàle  l'an  15il.  Virdung  redou- 
ble les  lettres  minuscules  après  avoir  épuisé  l'al- 
phabet; sur  la  sixième  corde  il  place  en  majus- 
cules les  lettres  de  la  cinquième,  et  au  lieu  dnp  il 
écrit  II.  Les  tablatures  de  Gerle,   notées  d'après  les 


mêmes  régies,  nous  offrent  une  légère  différence  : 
celui-ci  distingue  les  sons  de  la  sixième  corde  avec 
des  numéros  progressifs  marqués  d'une  petite  ligne 
au-dessus'. 

Vers  la  moitié  du  xvu"  siècle  on  se  servit  en 
France,  et  plus  lard  en  Allemagne  aussi,  pour  un  luth 
à  13  cordes,  d'une  (ieco/(/a/((<(;  spéciale  en  y  adaptant 
la  tablature  française.  Cependant  ceux  qui  eurent 
pour  but  de  leurs  études  la  notation  musicale  ne  s'en 
occupèrent  guère.  En  voici  l'explication  : 


i  toujours  du  systén 


;mt,  que  j.>  (lisp. 


il  suflU  lie  retour: 


1:1  situation  des  cordes  ; 


^menl  pour  1 

i  Liblatiire 

6— 

italienne,  t 

S 

r. 

4 

^ 

3 

2 

1 

6 

..    ^ 

,dis  que 


la  tablature  allemande  le  ton  reste  ainsi  tr 


sportê  à  la  quinte  de 


dont  j'ai  donné  le  lableau  tout  i  l'heure) 


Cordes 

avide  I  Touche  II     III    IV 


V      VI    VII  vni    IX  X      XI    XII 

^ ^ FajtStjlSolj^  La   Sib    Si     Do  Dnj^  Rj  Rjjt   Mi 

^ ^ Si    Do  Doj^  M,:  Rilj^  \li     Fil    Fgjt  Sul  Suljl  Lj 

i^ — Héjt     Mi     Fa  Fajt   Snl  Siiip.n    Sib    Si  DuDo^R.'- 


M— ^»<>J Sol^LnSib    Si    Du  Di.jl  R,;  Rc'jt  Mi    Fa    Fajt 


-^ Do      Dojt  Rt'  RJjt  Mi    Fa    FnJll  Sul  Solj^  La    S\[>    Si 


-Fa FajtSoJ  Solj^  La    Si.^    Si     Do  Doj^  Rc    Réjt  Mi       ill. 
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Cordes 

a  vide 

a 

I  TdUfhe 
l> 

II 

III 

(1 

IV 


VI 


vu 

11 


VIII 


-^ Sol    Sol^    Lt. — Si^    Sii^ Do     Doit   i^-f 


-M+i. Mi — Vh — Fii^     Sul    S(i^    La — S+4- 


-^t^ 


4n Do     Do|t     Bo    Mib — Mi — Fr^ 


-I4t| Snl     So!^     I;a Sil>     Sit] Do      Dojt 

-M+^ M^ ta Fajl      Sol    Sol^     La      Sib 


-^hV- 


-^1 Do     Do|    Ro    Mil> — Ml — Kh- 


Je  suis  d'avis  que  c'est  pour  ce  luth  extraordinaire 
que  J.-S.  Bach  a  écrit  le  Prélude  inséré  sous  le  n"  3, 
avec  le  ton  transposé  dans  la  réduction  pour  le  piano, 
iles  12  kleine  l'rdludicn  oder  Uebungen  fur  Anf'ànger; 
celui-ci,  en  elTet,  ne  convient  point  à  l'exécution  sur 
le  luth  ordinaire,  tout  en  étant  désigné  pour  le  luth. 
Lorsqu'on  ajoute  au  luth  un  certain  nombre  de 
cordes,  généralement  sept,  qui 
résonnent  à  vide  en  dehors  de 
la  touche,  du  côté  de  la  corde 
basse,  il  en  résulte  Varddluth 
ou  tkéorbe.  Ces  cordes  à  vide 
étaient  réglées  par  degrés  dia- 
toniques selon  le  ton  de  la  mu- 
sique mise  en  tablature,  et 
l'on  pouvait  facilement  recon- 
naître aux  lettres,  ou  aux  nu- 
méros inscrits  dans  celle-là, 
lesquelles  de  ces  cordes  il  fal- 
lait pincer  en  jouant.  La  phy- 
sionomie de  l'instrument  en 
était  agrandie  avec  éclat,  mais 
son  caractère  était  diminué  par 
la  richesse  des  ressources; 
toutefois  doux  seules  cordes 
basses,  à  vide  en  dehors  du 
manche,  furent  une  aide  mer- 
veilleuse pour  le  luth  ordi- 
naire, tout  en  lui  conservant 
parlait  son  timbre  restreint  : 
elles  descendaient  graduelle- 
ment de  deux  tons,  ou  d'un 
ton  et  d'un  demi-ton,  au-des- 
sous de  la  sixième  corde,  selon  l'opportunité.  On  en 
trouve  des  exemples  nombreux  dans  les  tablatures 
les  mieux  élaborées  de  la  seconde  moitié  du  xvi"^ 
siècle. 

Le  luth  ou  le  théorbe,  à  cordes  métalliques  à  pin- 
:er  avec  le  plectre,  de  même  que  la  mandoline  mo- 
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Archilulh  ou  Ihùorbe. 

[Histoire  de  la  innsique, 

de  Clément.) 


4*^j 


Luth  (x 


Ai-cliiluth  uu  lliuùrbe. 


derne,  devient  le  chitarrone;  cet  instrument  donnait 
un  grand  effet  dans  les  orchestres  grâce  à  la  pleine 
sonorité  de  ses  accords  a  slra-ppalc ,  tandis  que,  joué 
seul,  l'exécution  n'avait  que  fort  peu  de  valeur  pour 
l'art,  en  raison  de  son  timbre  trop  Apre. 

En  France  ',  on  connaît  des  joueurs  de  luth  du  xiv» 
et  du  xv'' siècle  :  Henri  de  Graniere,  Wouterde  Ber- 
chem,  Henri,  Conrad  et  Lyenart  Boclers,  Lallemant, 


Eyr.yr.LOFÉniE  de  la  mvsiqie  et  niCTioNNAinE  du  conservatoire 


Jean  Rogier,  Gaspard  Hoste,  Louis  de  Luxembourg, 
etc.  ;  mais  ce  n'est  qu'en  l'an  la29  que  parut  à  l'im- 
primerie de  Pierre  Attaingnunt  de  Paris  un  livre  de 
tablature  pour  le  lutli.  Korte  en  a  reproduit  quel- 
ques compositions  :  deux  préludes,  un  air  de  danse, 
une  chanson  et  une  pièce  bien  insignifiante  sous  le 
titre  de  la  Guerre.  Vasielewski  aussi  présente  des 
exemples  de  cette  tablature,  mais  dans  une  notation 


Fri.  301.  —  LulhUle  du  xv»  siècle. 

qui  laisse  à  désirer  plus  de  soin  pour  la  clarté  des 
valeurs  rytliniiques  dont  dépendent  les  diverses  par- 
ties de  la  musiiiue  interprétée  par  lui. 

Le  livre  de  Vasielewski  nous  donne  de  même  des 
transcriptions  de  la  musique  de  lians  .ludenlvûnig, 
le  premier  luthiste  allemand  qui  a  mis  en  tablature 
et  publié  (lli-i:),  à  Vienne  d'Autriche)  un  petit  Lau- 
lenhiœh.  pour  faciliter  l'étude  et  la  pratique  de  son 
instrument. 

L'ouvrafje  doM.Morphy  sur  les  luthistes  espagnols, 
(jue  j'ai  déjà  cité,  mérite  toute  attention  surtout  au 
sujet  des  notices  histoiiques,  criti(iues  et  bibliogra- 


phiques rapportées  dans  les  pages  de  préface;  cepen- 
dant ces  notices  ne  sont  pas  entièrement  acceptables 
sans  revision.  La  nmsique  publiée  par  l'auteur  repré- 
sente des  chansons  (Romances,  VUlancicos,  Sonnets, 
etc.)  à  une  voix  avec  accompagnement  de  luth 
(riliiiela),  et  des  compositions  instrumentales  pour 
le  lutli,  tirées  des  tablatures  de  Louis  Milan,  dont  El 
Maestro {i'àZ&)  est  le  plus  ancien  des  livres  de  tabla- 
ture imprimés  en  Espagne,  de  Lnis  de  Narvaez  (Delfin 
para  vihuela,  1538),  de  Àlonso  de  Mudarra  (Tces  Hbroi 
lie  mnsica  en  cifras,  lo46\  de  Anriquez  de  Valderrd- 
bano(Si7ra  rie  Sirenas,  1547),  de  Dieijo  Pisador  (Libre 
de  mnsica  de  vihuela,  1552),  de  Miguel  de  Fuenllana 
[Orphenica  lira,  15o4l,  de  Venegas  de  Hinestrosa  [Li- 
liro  (le  cifra  nueva,  1557)  et  de  Esteban  Daza  (El  Par- 
naso,  1576). 

A  mon  avis,  il  y  a  à  regretter  dans  les  transcrip- 
tions de  M.  Morphy,  plus  que  dans  celles  de  'M.  Va- 
sielewslci,  une  certaine  insouciance  quant  à  l'écri- 
ture moderne  des  notes,  laquelle  devrait  être  très 
soignée  alin  de  montrer  bien  clairement  la  vraie 
constitution  de  l'ancienne  polyphonie. 

En  Italie  il  y  avait  des  tablatures  de  luth  dès  les 
premières  années  du  xvi°  siècle  publiées  à  Venise 
par  0.  Petrucci  (1507-1508),  et  pc-frmi  les  luthistes 
étaient  connus  Giovanni  .\mbrosio  D'Alza  de  Milan 
et  Alberto  De  Ripa  de  Mantoue;  celui-ci  laissa  de 
lui  une  grande  renommée  en  France,  où  il  fut  pen- 
dant vingt-cinq  ans  consécutifs  au  service  de  Fran- 
çois I"  et  de  Henri  11  et  oii,  après  sa  mort,  sa  musi- 
que, inédite  jusqu'alors,  fut  recueillie  et  imprimée 
il 553-1558)  par  les  soins  du  luthiste  français  Guil- 
laume Morlaye,  son  disciple  et  admirateur.  Les 
ouvrages  déjà  cités  ont  traité  de  façon  complète  des 
tablatures  de  D'Alz.a  et  de  De  Ripa,  et  donné  plu- 
sieurs exemples  de  transcriptions.  Je  dirai  seulement 
que  le  livre  de  D'Alza,  publié  en  1508,  contient  : 

Padovane  diverso. 
Calato  a  la  spagnola. 
Calate  a  la  taliana. 
Tastar  de  corde  con  li 
soi  recercar  drielro. 
Frottole. 

Je  remarque  que  les  frottole  ù  plusieurs  voix  sont 
un  genre  de  composition  très  intéressant,  parce 
qu'elles  n'ont  ni  les  formes,  ni  les  intentions,  ni  les 
manières  de  l'école  llamande  ;  elles  ne  proviennent 
pas  même  directement  de  l'art  populaire.  Elles  cons- 
titueraient plutôt  les  premiers  essais  d'un  art  savant 
profane,  qui  tâchait  de  mettre  l'expression  musicale 
en  juste  rapport  avec  le  sentiment  des  paroles.  Les 
luthistes  mirent  en  tablatures  les  frottole  les  jdus 
parfaites,  comme  plus  tard  ils  transportèrent  sur  le 
luth  les  madrbjall  et  puis  les  chansons  françaises, 
qui  vers  la  moitié  du  xvi"  siècle  eurent  de  grands 
succès  en  Italie.  D'une  forme  plus  simple,  d'une 
structure  plus  régulière,  d'un  dessin  mélodique  plus 
précis  que  le  madriijal.  les  chansons  françaises  attei- 
gnaient au  plus  haut  degré  la  vérité  de  rexjiression, 
et  d'ailleurs  la  variété  des  elTets  et  la  souplesse  du 
rythme,  ajoutées  aux  doctes  artilices  de  la  science 
musicale,  leur  donnaient  le  charme  spécial  des  ma- 
nifestations directes  de  l'art  populaire,  dont  elles 
s'inspiraient. 

Je  résume  brièvement  mes  recherches  sur  les 
luthistes  des  siècles  xvi"  et  xvii°. 

Hans  Newsidler  est  le  premier  d'entre  eux  :  né  à 
Presbourg,  puis  devenu  citoyen  de  Nuremberg,  il 
fabri(iuait,  dans  les  premières  années  du  xvi'  siècle,. 
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(les  luths  qui  étaient  fort  reclicrcliés  Juiis  toute 
rKuro|)i',  et  eu  l.'iliG  et  1;>44  il  publia  deux  livres  de 
luth,  uliu  d'api)reiulie  l'instruuieut  aux  auiateurs.  Il 
mourut  ou  1S63.  J'ai  transcrit  de  lui  l'ouvrage  im- 
primé en  1536  à  Nuremberg;  par  Joliau  Petreio  :  Ein 
Neii'ç/eôrdent  Kiinsllick  Laulenhuch,  etc.  J'y  ai  trouvé 
beaucoup  de  chansons  polyphoniques  ilamundes,  à 
deux  et  à  trois  voix,  dont  quelques-unes  ont  été 
conservées  dans  la  l'orme  originale  par  le  préciiuix 
volume  de  0.  Petrucci,  Hannonice  mrisices  Odhi'calon, 
et  plnsiiHirs  airs  de  danse  qui  constituent  la  partie 
la  plus  jmiiortante  du  recueil. 

Quant  aux  chansons,  on  doit  admirer  l'art  par 
lequel  Newsidler  a  su  suppléer,  en  se  servant  de 
quelques  simples  diminutions  {jioritwe),  au  manque 


dJelVet  que  la  musique  vocale  polyphonique  devait 
nécessairement  subir  lorsqu'elle  était  transportée 
sur  un  insirument  aussi  pauvre  de  soiuirité  homo- 
gène que  le  luth.  Les  airs  de  danse,  au  contraire,  ont 
toujours  très  bien  réussi,  et  se  dégagent  vifs,  gra- 
cieux et  caractéristiques,  avec  une  simplicité  char- 
mante. Je  reproduis  un  exemple  des  chansons  et  des 
danses  avec  le  fac-similé  du  texte  orit;inal,  pour 
montrer  comment  on  mettait  en  pratique  l'ancienne 
tablature  allemande  du  luth. 

lui  comparant  la  transcription  avec  l'original,  on 
doit  faire  attention  que  le  ton  est  transposé  à  la 
quinte,  et  que  dans  la  danse  Newsidier  baissa  d'un 
degré  la  sixième  corde. 
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A  cette  époque  était  célèbre  en  Italie  le  luthiste 
Francesco  da  Milano,  que  ses  contemporains  appe- 
lèrent il  dii'ino.  On  connaît  bien  peu  de  sa  vie;  dans 
sa  jeunesse  il  était  jieut-être  aux  f-'a^es  de  (;onza;,'a 
à  Mantoue,  et  certainement  vers  l'an  1530  il  fut 
à  Home  auprès  du  cardinal  Ippolito  de'  Medici.  Il 
divino,  dont  il  nous  reste  bien  des  tablatures  de 
luth,  traita  toujours  les  formes  les  plus  pures  de 
l'art,  soit  en  se  livrant  à  des  Fantasie  originales, 
bien  souvent  constituées  au  commencement  par 
des  canoni  à  la  quarte,  à  la  quinte  ou  à  l'octave,  qui 
se  développent  ensuite  avec  une  imagination  très 
libre,  soit  en  s'inspirant  de  l'ensemble  d'une  chan- 
son, dont  il  agrandissait  quelques  traits  saillants, 
avec  les  complications  du  style  de  ce  temps-là,  mais 
avec  une  clarté  admirable  de  pensée.  Il  parait  plus 
sévère  dans  les  Ricercari,  dont  la  simplicité  n"a  d'égale 
que  la  douceur. 

11  eut  aussi  le  mérite  de  contribuer  au  progrès  de 


la  culture  musicale  comme  transcripteur  :  grâce  à 
sa  renommée  se  répandirent  en  Italie  les  chansons 
françaises,  dont  il  mit  en  tablature  (Io36)  La  Batta- 
!/tia  francese  et  La  Canzon  deijli  iiccelli  de  Janequia, 
puis  peu  à  peu  les  meilleures  compositions  du  genre. 
On  ne  rencontre  cependant  pas  d'airs  de  danse  dans 
ses  tablatures  ;  si  cela  prouve  que  le  compositeur  ne 
voulut  jamais  abandonner  les  sjihères  les  plus  éle- 
vées de  l'art,  d'un  autre  côté  il  est  à  regretter  qu'un 
musicien  aussi  parfait  que  lui  n'ait  pas  traité  ces 
formes  nouvelles,  créées  par  le  génie  populaire,  qui 
ont  eu  tant  d'iniluence  pour  faire  sortir  la  mélodie 
du  style  polyphonique.  J'ai  publié  beaucoup  de  mu- 
siijue  de  Francesco  da  Milano  (Libro  1°  et  Libro  111°) 
en  quelques-uns  de  mes  ouvrages';  je  citerai  ici  un 
liicercari;  de  sa  composition. 


I.  Consultez  a  ce  pt 
metodia  popolaru  ih'i 
biniikn  dur  bUi'mati' 


los  les  ouvrages  .léj;.  uni 
iiiquecmto,  L-dizione  Ric 
nlen  Miisilcf/eselhchaft, 


,  le  Sai/gio  sutia 
et  les  Sammei- 
lV»,fascicolo  3. 
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Perino  Fiorcntino,  élève  de  Francesco  da  Milano, 
s'efforça  de  surpasser  son  maître,  en  cherchant  de 
nouvelles  combinaisons  de  sons  et  de  nouveaux 
entrelacements  de  parties.  J"ai  lu  quelques-unes  de 
ses  Puntasie  dans  le  Libro  III"  de  Francesco  (104"), 
mais  si  elles  sont  surprenantes  à  cause  de  la  diffi- 
culté de  leur  exécution,  elles  n'excellent  pas  par  l'é- 
légance de  l'idée. 

Pietro  Paolo  Horrono  est  du  même  temps  et  du 
même  pays  que  Francesco  da  Mihino.  J'ai  pu  exami- 
ner son  Libro  Oltavû  de  tablature  du  luth,  imprimé  à 
Venise  par  G.  Scotto  en  1548.  Au  premier  abord,  il  me 
promettait  merveilles,  parce  qu'il  contenait  force  Pa- 
vane, Sallarelli.  plusieurs  Fantasie  (deux  de  l'auteur 
et  onze  de  Francesco  da  Milano),  quelques  chansons 
françaises  (une  de  Josquin  et  quatre  de  musiciens 
inconnus),  et  deux  Molctti  de  J.  .Mouton;  cependant 
le  résultat  de  ma  lecture  n'a  pas  répondu  à  mon 
attente.  Soit  à  cause  de  l'inhabileté  du  transcriptrur 
pour  le  luth,  qui  pourtant  se  dit  cccellente  dans  le 
titre  de  son  livre,  soit  à  cause  des  fautes  communes 
à  toutes  les  éditions  de  Scotti,  pou  de  pages  de  cette 
tablature  peuvent  être  interprétées  d'une  façon  si'ire. 
U  ne  reste  que  la  faible  satisfaction  de  remarquer, 
en  comparant  quelques  chansons  avec  d'autres  tabla- 
tures, la  grande  liberté  que  prenaient  les  luthistes  en 
faveur  de  leur  instrument  dans  la  traduction  musi- 
cale, non  seulement  en  enrichissant  de  fioiitrirc  la 


forme  originale,  mais  aussi  en  réduisant  l'iiarmonie 
jusqu'à  l'insignifiance,  et  parfois  même  en  changeant 
entièrement  les  accords,  afin  d'exécuter  avec  beau- 
coup de  sonorité  sur  le  luth  les  compositions  écrites 
pour  les  voix. 

Je  me  sers  des  far-aiinilcs  de  M.  Murpliy,  dans  l'ou- 
vrage cité,  pour  interpréter  une  Pavane,  un  peu  fade 
mais  gracieuse,  et  une  Romance  assez  intéressante 
comme  étant  l'un  des  plus  anciens  exemples  de  ce 
genre  dans  l'art  moderne.  Ces  compositions  sont 
mises  en  tablature  dans  le  livre  El  Maestro  (lo36)  de 
Luis  Milan,  musicien  qui  était  au  service  du  vice- 
roi  de  Valence,  Don  Hernando  de  Aragon,  et  qui 
jouit  d'une  grande  lenomniée  en  son  temps.  Il  em- 
ploie la  tablature  italienne,  mais  il  place  les  cordes 


au  rebours  i' 


c'est-à-dire  de  haut  eu 


bas,  et,  lorsqu'il  doit  noter  une  chanson  avec  accom- 
pagnement de  luth,  il  écrit  en  rouge  sur  les  cordes 
la  touche  (numéro)  qui  se  rapporte  à  la  voix.  Cette 
trouvaille  très  ingénieuse  a  été  adoiitée  par  d'autres 
lulhisles  espagnols,  qui  cependautonl  accepté  presque 
généralement  le   svstèmo  des  tablatures  italiennes 
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XVI^  ET  XVII"  SIECLES.   —  ITALIE     fi'.V 


avec  les  cordes  de  bas  en  liuut     ," 


n'y    |ir;itii]uaiit  que   quelques  légères  mojilications, 


que  l'on  peut  coni|irendie  liien  aisément. 
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Vers  la  moitié  de  ce  siècle  commença  à  se  distin- 
-uer  Domeiiico  Biancliini,  surnommé  il  Rossello  à 
'  luse  de  sa  chevelure;  il  mit  dans  son  Libio  Primo 
II'  luth,  qu'il  publia  en  VM^,  dea  Ricercari,  qu'il  avait 
composés  lui-même  et  qui  sont  souvent  estimables 
par  leur  clarté,  et  plusieurs  airs  de  danse,  où  il  déve- 
loppa des  mélodies  bien  simples  dans  les  différents 
I  ylhmes  du  Pass'  e  mezzo,  de  la  Pavana  et  du  Salta- 
rrllo.  Cependant  cette  musique  du  Rossetlo,  quoique 


élégante,  reflète  le  caractère  incolore  et  sans  viva- 
cité des  danses  de  cette  époque.  Mais  vers  la  fin  du 
livre  j'ai  trouvé  une  des  plus  belles  réductions  de 
musique  polyphonique  que  m'aient  offertes  dans  ce 
genre  les  tablatures  que  j'ai  vues.  C'est  la  chanson 
française  Tant  que  vivrai,  douce,  limpide,  gracieuse, 
telle  qu'elle  Jaillit  naturellement  par  inspiration 
(chose  très  probable)  d'un  motif  populaire.  Elle  pro- 
duit un  excellent  effet  sur  le  luth. 
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Je  n'ai  pas  été  très  heureux  avec  le  Libio  Primo 
de  lutli  (1546)  d'Antouio  Uotta  (qualifié,  comme  d'ha- 
bitude, musiro  ccceikiilissiiiiù  dans  le  titre  de  sa  tabla- 


ture). Des  27  danses  qui  sont  dans  les  premières 
passes  du  volume,  ce  n'est  ijuc  /,((  Hocca  e  il  Vusn 
qui  a  pu  fixer  mon  attention,  jiarcc  (|u'elle  éclaircit 
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1,1  l'orme  orif,'iiial(^  d'une  mélodie  [lopulairr,  traitée 
,ivec  liiiesse  comme  Pasf:'  e  nwzzo  et  l'iuluiynta  i)ar 
d'autres  auteurs  ((ior/.aTiis,  etc.)-  Tout  le  reste  des 
il.in>;es  est  dune  grande  fadeur.  J'eus  bien  des  dif- 
liiultés  il  surmonter  lorsque  j'essayai  de  lire  les 
M:iilri(jali  et  la  musique  d'église;  sur  ces  tablatures 
on  peut  suivre  pas  à  pas  les  transfonnations  que 
^ullissaient  les  dillérents  modes  dérivés  de  l'art  grec, 
à  cause  des  altérations  chromatiques  que  les  chan- 
teurs employaient  dans  la  musique  iiolyphonique 
avant  Palestrina  et  que  les  luthistes  écrivaient  scru- 
puleusement dans  leurs  tablatures.  Je  ne  regrette 
donc  pas  la  peine  que  les  pages  de  lïotta  m'ont  don- 
née, pour  avoir  pu  y  surprendre  dans  la  [u-atique  le 
fait  par  lequel  le  caractère  de  la  musique  ancienne 
disparaissait  en  (ircsence  de  l'inlluence  inconsciente 
qui  créait  l'art  modi  rue. 
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Les  liicerairl  que  liolta  a   écrits  sont  sans  attrait. 

Marcantonio  del  Pil'aro,  de  Itologne,  qu'il  ne  faut 
pas  confondre  avec  l'il'aro,  père  de  l'romboncino, 
publia,  dans  son  Lihru  Priinn  de  tablature  pour  le  luth 
(I.'i40),  Cliiarenzant'  et  Sdllarelli,  au.vquels  il  donna 
pompeusement  le  titre  de  «  toute  espèce  de  danses  ». 
A  ce  ([u'il  paraît,  la  Cliuirmizand  était  un  Pasa'  e  mezzo 
eu  mouvement  un  jieu  vir((];i;  des  Saltarctli  je  re- 
juoduis  l'Aiiconitano.  qui,  malgré  quelques  suites 
d'accords  un  jieu  choquants  pour  nos  oreilles,  me 
parut  être  la  meilleure  composition  de  l'il'aro.  Les 
deux  formes  qu'il  a  exclusivement  employées  finis- 
sent par  ennuyer,  bien  que  la  variété,  pour  ne  pas 
dire  l'extravagance,  des  tons  et  des  modes,  qui  se 
succèdent  continuellement  sans  aucun  égard  pour 
le  sentiment  de  la  tonalité  et  pour  l'unité  de  la  pièce, 
jiuisse  surprendre. 
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Quant  à  la  manière  de  composer  de  Pifaro,  je  di- 
rai seulement  que  de  deux  morceaux  de  La  Bataijlia 
francese  de  Janequin  il  ht  une  Chiarenzana!  Ce\n  ne 
faisait  [loint  scandale  de  son  temps;  d'autres  luthistes 
ne  se  privèrent  pas  de  faire  étalage  de  leur  habileté 


en  disposant  comme  Pass'  e  mezzi  et  Sallarelli  la 
même  chanson  et  bien  d'autres  encore.  Cependant 
ils  montrèrent  plus  de  goût  que  Pifaro. 

Au  contraire,  on  doit  regarder  comme  un  dos  meil- 
leurs luthistes  d'alors  Joan-Maria  da  Crenia.  Le  soin 
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qu'il  emploie  pour  conserver  toujours  sur  le  luth 
toute  rexprpssion  des  pièces  originales  est  vraiment 
admiralile.  De  plus,  les  Rlcermri  de  son  Primo  Lihro 
de  tablature  (154l))  montrent,  dans  les  bornes  per- 


în?9 


mises  par  l'instrument,  qu'il  était  un  compositeur 
de  valeur.  Parmi  ses  quinze  Ricercari  je  choisis  le 
sixième,  qui  est  agréable  par  le  dessin  naïf  de  la 
mélodie. 


On  trouve  aussi  dans  le  livre  de  da  Crema  plu- 
sieurs chansons  franraises  :  Entre  mes  bras,  Vivre  ne 
puis,  Jayme  le  cœur,  De  vos  servir,  Amors  ont  chatujt'. 
Le  content  est  riche.  Je  le  laray.  Amis  souffres,  Jamais. 
Holla  he.  Et  don  bon  soir,  Bayses  moy,  Mon  mni.  Il 


îXfio; 


n'est  plaisir.  Quels  que  ce  et  Allons  allons;  elles  méri- 
teraient toutes  d'être  reproduites,  tant  elles  ont  de 
;.'ràce;  mais  le  manque  d'espace  ne  me  permet  que 
d'en  donner  un  seul  exemple. 
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La  musique  religieuse  transcrite  par  Joan-Maria  da 
Crema  (Queramus  et  Letare  de  Josquino,  Qiix  est  ista 
de  Gombert  et  Si  bona  siiscepimus  d'auteur  inconnu) 
m'a  été  une  preuve  de  plus  que  ce  genre  de  tabla- 
ture n'a  d'intérêt  que  par  comparaison  avec  la  com- 
position originale.  On  doit  s'étonner  que  de  très  bons 
luthistes,  tels  que  Joan-Maria,  et  après  lui  Galilei, 
Terzi,  Molinaro,  lîesard,  etc.,  ne  se  soient  pas  ;iper- 
i;us  de  la  profanation  qu'ils  commettaient  en  trans- 
posant sur  les  cordes  du  luth  la  musique  d'église, 
soit  à  cause  de  la  construction  guindée  à  la(iuelle 
il  fallait  la  réduire,  soit  à  cause  de  l'effet  très  faible, 
je  dirais  presque  ridicule,  qui  en  résultait.  Du  moins 
ces  tablatures  conservent  avec  précision  la  tradition 
de  la  manière  dont  on  exécutait  chromatiquemenl 
la  musique  vocale  du  xvi"  siècle  :  c'est  une  question 
qui  est  discutée  chaudement  et  sans  succès  par  ceux 
qui  ne  considèrent  point  la  chose  à  ce  point  de  vue. 

11  est  étrange  que  les  danses  renfermées  dans  les 
dernières  pages  de  ce  livre  si  intéressant  soient 
presque  toutes  très  mauvaises.  En  outre,  la  division 
de  la  mesure  est  souvent  fausse,  ce  qui  me  fait  croire 
que  Joan-Maria  n'a  pas  eu  part  à  la  publication  de 
ces  pièces,  qui  ont  été  probablement  ajoutées  au 
volume  par  l'imprimeur  afin  de  rendre  celui-ci  plus 
amusant  et  plus  varié. 

Dans  le  LWro  Primo  (la47),  mis  en  tablature  par 
Simon  Gintzler,  il  y  a  6  Riceixari  de  l'auteur,  19  Mo- 
tetti  à  six,  à  cinq  et  à  quatre  voix  de  Josquin,  Ver- 
delet, Berchem,  Mouton,  Willaert,  Arcadelt  et  Lupus, 
GMadrigalidc  Verdelot,  ArcadeltetHerchem,et6 chan- 


sons françaises  de  Sandrin  et  de  Villiers.  Tout  cela 
a  une  valeur  historique,  parce  qu'il  serait  difficile 
à  présent  de  reconstituer  les  compositions  de  ces 
anciens  maîtres  avec  d'autres  moyens.  Parmi  eux 
•Sandrin  est  nommé  par  Rabelais  comme  un  des  mu- 
siciens les  plus  célèbres  de  son  époque.  La  chanson 
Mais  pour  quoy,  composée  par  lui  dans  le  style  poly- 
phonique, est  embellie  de  fioriluve  et  de  traits  mélo- 
diques rapides  entre  les  notes  originales  d'une  façon 
ultra-exubérante  par  Gintzler. 

De  la  musique  polyphonique  fut  aussi  transcrite 
pour  le  luth  (Libro  Secoiiclo,  lb48)  par  Julio  Abon- 
dante :  J/arf7't(/«/i,  chansons  françaises,  Motelli,  Ricer- 
cari  et  Kapolitane.  L'édition  de  Scotto  est  fastidieuse 
à  lire,  et  souvent  même  impossible  à  interpréter, 
car  les  erreurs  de  chiffres  et  les  caractères  obscurs  se 
rencontrent  à  chaque  pas.  C'est  dommage,  parce 
que  dans  ce  volume  paraissent  des  compositions 
remarquables  de  \Villaert,  de  Cipriano  Hore,  de 
Nicola  Vicentino,  dont  on  ne  connaît  aucune  autre 
musique  imprimée,  et  de  Leonardo  Barre.  J'ai  recons- 
truit à  grand'peine  le  Pater  nosler  de  Willaert,  dans 
lequel  il  existe  des  altérations  chromatiques  plus 
surprenantes  que  celles  qui  ont  été  notées  dans  le 
texte  de  Otto  Kade  dans  le  V"  volume  de  l'ouvrage 
historique  d'Ambros  (Cf.  Sammellànde  dcr  Int.  Musik- 
GcscHschrif't,  anno  111,  fasc.  3). 

Les  Napolitane  d'Abondante  sont  vives,  mais  en- 
nuyeuses; elles  n'ont  pour  mérite  que  de  nous  appa- 
raître comme  les  premiers  essais  de  ce  genre. 
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Le  livre  intitulé  11  Bcmbo  (lo49),  du  lutliiste  de 
Padoue  Melciiioro  de  Haiberis,  représente  un  recueil 
de  musique  très  sinyulier.  Il  contient  des  eliansons 
populaires,  Fuittasie,  Madrinali  et  airs  de  danse  avec 
Saltarclli  etl'asa'e  mezzià  foison.  Mais  dans  la  tabla- 
ture apparaissent  les  fautes  les  plus  incompréhensi- 
bles, et  le  plus  souvent  l'ensemble  des  pièces  atteint 
à  un  haut  def-'ré  de  fadeur  et  d'extravagance.  Je  no 
saurais  dire  si  la  responsabilité  en  est  au  luthiste 


[cœcllentiuimo),  qui  avec  //  Beinho  était  arrivé  à  son 
neuvième  Libro  di  lUito:  en  tout  cas  il  ne  donne 
pas  la  iireuve  de  la  finesse  de  son  goùl.  Je  transcris 
une  Panma,  qui  se  développe  dans  le  rythme  de  4/4, 
et  qui  de  cette  façon  dilTère  de  la  Pavana-Garitiarda 
à  rythme  ternaire  simple  ou  double;  celte  Pavana 
devient  facilement  Sallarello  avec  une  modification 
assez  légère. 


Mnl.CHiOBi:  DE  Babbi-bis,    ISSa.  —   Viirnini  cl  Siilliin-lliK 
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Avec  II  Bemho,  les  <>  ylofieux  travaux  »  de  liarheris 
ne  s'aclioNèrent  pas  :  queli|ue  temps  après  il  publia 
son  LUjiv  Deciino  pour  le  luth.  Par  celui-là  on  ap- 
prend qu'on  jouait  alors  en  Ilalie  d'une  f.'Mitare  à 
sept  cordes,  bien  difl'érente  par  conséquent  de  la 
yuitare  alla  spagnola,  qui  dura  longtemps  avec  cin([ 
cordes.  Il  s'a(,'issait  probablement  d'un  instrument 
plus  inrand  que  le  luth,  à  forme  de  L'uilare;  il  était 
accordé  avec  les  mêmes  intervalles  que  le  luth, 
plus  une  corde  à  vide  en  dehors  de  la  touche.  La 
variété  des  instruments  à  pincer'  fut  très  grande 
au  xvi»  siècle;  mais  tous,  plus  ou  moins,  peuvent  se 
léduire  aisément  aux  formes  typiques  du  luth  et  de 
la  guitare. 

Le  Flamand  Jo.  Matelart  publiait  en  1559  son  pre- 
mier livre  de  luth,  contenant  15  Ricercate  o  vero  Fan- 
liinie  de  lui,  le  Benedictus  et  ÏOsanna  de  la  mlssa  de 
ISenedicUi  de  Moralea,  et  quelques  lUcereale  de  Fran- 
cesco  da  Milano  mises  en  concert  pour  deux  luths 
par  Matelart  lui-même. 

II  convient  de  remarquer  que  dans  ces  dernières 
compositions  les  deux  luths  sont  parfois  accordés  à 
des  tons  dill'erents,  c"est-à  dire  que  celui  qui  exé- 
cute le  contrepoint  (accompagnement)  est  liaussé 
d'un  degré  sur  l'autre;  de  cette  façon,  la  diversité 
des  tons  ajoute  de  nouveaux  efl'ets  par  la  sonorité 
plus  variée  des  cordes  à  vide. 

Les  Fatitasie  de  Matelart  n'ont  pas  un  caractère 
capable  de  les  faire  distinguer  du  style  de  cette 
époque  ;  on  doit  plutôt  tenir  en  considération  VOsanna 


(le  Morale-,  on   la  tahlalmr  fait  voir  d 


chromatiques  comme  la  tonalité  de  ce  temps-là  n'en 
laisserait  pas  supposer. 


Jo.  Matelart,    155',1.   I.'Dsiiiiiui  île  ht  Mlwii  iIc  [leiieilicla  île  Morale: 
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De  Jacomo  Gorzanis,  «  ciccopugliesc,  liahitante  nella 
ciltà  di  Tricsie  »,  je  connais  deux  livres  de  luth,  pu- 
bliés à  Venise  en  1561  et  1363.  Ils  sont  très  intéres- 
sants par  l'originalité  des  compositions  qui  y  sont 
contenues.  Plusieurs  suites  de  Pass'  c  mezzi,  Saltarelli 
et  Pcidovane  se  présentent  sous  une  forme  toujours 
nouvelle  dans  ces  ouvrages  de  Gorzanis;  leur  mélo- 
die est  caractérisée  par  une  certaine  naïveté  qui 
leur  est  propre  et  par  l'usage  presque  continuel  de 
la  gamme  descendante  majeure  avec  le  septième 


degré  mineur  (harmonie  hypophrygienne  de  la  mu- 
sique grecque,  et  mode  mixolydien  ou  septième  ton 
du  chant  liturgique),  laquelle  donne  à  la  tonique  la 
tendance  à  la  quarte  en  lui  otant  le  sentiment  de 
repos  absolu  que  nous  y  reconnaissons;  l'accord 
ressort  décidé;  le  rythme  se  développe  régulière- 
ment. Il  m'est  impossible  de  reproduire  ici,  à  cause 
du  manque  d'espace,  de  longues  pièces  de  Gorzanis; 
c'est  pour  cela  que  je  me  borne  à  transcrire  une  de 
ses  Padovane  du  deuxième  livre. 


Jacomo  df,  Gorzanis,   1563.  —  Vadottnii  dctta  ■■  Chi  passa  pcr  ttitestii  strailu 
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Sous  le  prétexte  d'apprendre  «  l'art  de  bien  mettre 
■en  tablature  »  la  musique  polyphonique,  Vincentio 
Galilei  en  1368  publiait  le  Fronimo,  où  il  traduisait 
pour  le  luth  les  compositions  des  maîtres  les  plus 
•célèbres  de  son  temps.  Que  l'intention  de  l'auteur 
fCit  telle,  nous  le  voyons  par  la  deuxième  édition 
•du  livre  (1384),  où  les  pièces  qui  y  sont  contenues 
paraissent  tout  à  fait  nouvelles.  De  cette  façon 
Galilei  nous  présente  des  Ricercale,  des  Canzoïii,  des 
Madrigali  et  des  Motetti  très  estimés  dans  le  monde 
musical  du  xvi=  siècle.  Nous  trouvons  de  plus  dans 
le  fronimo  des  Fanlusiect  des  Uicercate  composés  par 
4jalilei.  Celui-ci  doit  certainement  avoir  fait  mer- 


veille sur  son  luth,  si,  comme  il  le  dit  (page  104  de 
la  deuxième  édition  du  Fronimn),  on  l'a  vu  «  mettre 
en  tablature  et  jouer  plusieurs  fois  des  musiques 
à  quarante,  à  cinquante  et  à  soixante  parties...  sur 
les  cordes  ordinaires  »!  Il  dit  aussi  «  avoir  des  Can- 
zoiii  et  des  Motetti,  qui  au  total  surpasseront  le  nom- 
bre de  trois  mille,  divisés  en  cent  livres:...  des  Jh'ccî- 
cate  et  des  Fanlasie  divisés  en  dix  livres  »  ;  il  ajoute 
que,  «  entre  autres  choses,  il  a  composé  plus  de  cinq 
cents  Romanesclie,  trois  cents  Pass'  e  mezzi  et  cent 
Gatjliarde,  tous  différents,  outre  le  grand  nombre 
d'airs  sur  d'autres  thèmes  et  les  Saltarelli: toul  cela 
il  veut  le  faire  imprimer  dans  dix  nouveaux  livres  ». 
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On  m;  connait  rien  de  toute  cette  musique,  sauf  des 
danses,  qui  ne  sont  [)as  en  nombre  aussi  considéra- 
l)le  que  (ialilci  l'allirmait;  on  conserve  le  manuscrit 
à  la  HibliotliiM|ue  nationale  de  Florence,  et  il  a  bien 
plus  (II"'  valeur  qu(!  le  Froiiiiiio,  h  cause  du  genre  des 
l'oniposilioMS  (ju'il  contient.  Toutefois,  nous  devons 
reconnaître  que  la  mélodie  que  (ialilei  adapta  aux 
Romanesche,  Saltarclli.  Paxs'  e  mezzi  et  Gagliarde  ne 
brille  point  par  un  caractère  qui  peut  distinguer  les 
dillercnts  types  des  danses  autrement  que  par  les 
mesures  binaire  et  ternaire,  et  qu'elle  dénote  l'ari- 
dité de  la  forme  polyplioni(iuo  d'où  elle  est  sortie. 


Cependant  nous  y  rencontrons  une  très  grande 
richesse  dans  l'usage  de  certaines  tonalités  qui  n'é- 
taient pas  employées  du  temps  de  tjalilei  ;  cela  prouve 
ce  que  je  disais  plus  haut,  à  savoir  que  le  tempéra- 
ment égal  était  un  fait  qui  s'était  accompli  naturel- 
leni(!nt,  et  sans  que  l'on  s'en  aperçût,  dans  les  cordes 
du  luth  dès  l'origine  de  l'instrument,  .l'ai  eu  occasion 
de  transcrire  beaucoup  de  pages  de  ce  manuscrit; 
je  les  ai  publiées  dans  les  Alti  dcl  Congrcsso  interna- 
zionale  di  &ci.enzf.  slorlche  (lloma,  1003);  j'en  extrais 
une  GitijUarda  d'une  tournure  polyphonique  assez 
aiiréable. 


VlNCKNTlo  r.ALil.i.l,  155...  —  l'dlijiililiii .  Cuiilian/ii . 
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^.es  airs  de  danse  de  Julio  Cesare  Barbella,  de  Pa-  1  qu'à  cette  époque  les  luthistes  composaient  de  la- 
doue  (Libro  Primo,  1369),  ont  été  écrits  avec  talent  et  musique  sur  des  rythmes  de  danse  dans  Tintention 
produisent  un  bel  effet.  Barbetta  a  pris  aussi  comme  d'écrire  un  travail  artistique,  plutôt  que  de  faire 
thème  d'un  l'ass'  e  mezzo  la  Battai/iia  francese  do  Ja-  danser.  Nous  en  trouverons  des  exemples  remarqua- 
nL-ijuin,  et  la  pièce  est  bien  réussie.  On  comprend  |  blcs  dans  les  pages  suivantes. 
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Au  contraire,  dans  le  Balleriiw  de  Fabri/.io  Caroso 
lia  Sciinoneta,  professore  di  baUare  célébré  dans  un 
sonnet  pur  Torquato  Tasso,  nous  avons  les  véritables 
danses  naïvement  simples  et  monotones  de  ce  teni|)s. 
Mais  lorsqu'il  relit  le  livre  (1600)  sous  le  nouveau  titre 
de  Nobiltà  ilulameet  avec  une  nouvelle  niusi(iue,  oii 
le  soprano  et  la  basse  ont  été  souvent  notés  outre  la 


tablature  du  lutli,  les  danses  sont  un  peu  plus  vives 
et  défiagées.  Je  transcris  dans  le  ton  original  une 
Cnscarda,  sans  donner  le  fac-similé  du  texte,  et  le  pre- 
mier morceau  d'un  Ballello,  vraiment  digne  de  toute 
attention  à  cause  de  l'accompagnement  du  luth  écrit 
en  forme  moderne  bien  déterminée. 


;io  Caivoso,  1600.  —   Mhi  Ufjiiiti,  Ciisviirilii. 
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Fabhizio  Caroso,  1600.  —  Lauru  Siiuic,  ItullelliK 
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Quant  à  l'cRuvre  complète  de  Caroso,  on  jieut  con- 
sulter le  premier  volume  de  la  Bihllotcca  dl  rariU'i 
muskali  per  cura  di  Oscar  ChilesoUi,  cdizione.  Ricordi. 

Un  livre  semblable,  Le  Gratie  d'amore,  fut  publié 
(1602)  par  Cesare  Negri,  Milanais,  surnommé  il  Trom- 


bone, lui  ausaipro l'essore  di  ballarc,  et  ses  danses  sont 
bien  plus  coulantes  que  celles  de  Caroso.  Le  Brando 
!/entile  suivant  est  fort  sin]i,'ulier  par  l'extravagante 
variété  des  rytlimesqui  le  caractérisent. 
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CiSARR  NlîGBl,  10(12.  —  llrniiiliiiiciilile. 
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Pour  en  revenir  à  l'art  spécial  des  luthistes,  j e  cite- 
rai Gabriel  Fallamero,  ijeiUilInioino  Alessandrino,  qui, 
dans  son  premier  livre  de  luth  (1584),  mit  en  tabla- 
ture des  Miiilrindli  de  Kilippo  de  Monte,  de  liolando 
(l.asso),  de  Kuca  Maren/.io,  de  Rufo,  de  Vinci,  de  Gi- 
priano  (de  Horei,  de  Andréa  Gabrieli,  de  Ferabosco 
et  de  Striggio;  des  Moktli  de  Lasso  et  des  Riccrcale 


de  Annibale  Padovano.  Il  m'a  été  impossible  d'inter- 
préter complrtement  cette  musique,  car  l'édition 
t!st  pleine  de  fautes.  Par  bonheur,  l'auteur  y  a  ajouté 
bien  des  Canzoncttc  alla  Napolilaïui.ii  une  seule  voix 
avec  acconipaf;ncment  de  lutli,  où  j'ai  pu  deviner  à 
|ieu  près  ce  que  Fallamero  avait  voulu  écrire.  (Juel- 
ques-unes  sont  fort  gracieuses;  en  tout  cas  il  faut 
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prendre  en  haute  considération  ce  genre  de  compo- 
sition, car  c'est  celui  qui  présente  dans  l'art  moderne 
les  premiers  essais  pour  émanciper  la  mélodie  de 


la  polyphonie,  qui  dominait  toujours  dans  la  musi- 
que savante. 


cAXioi m^\:-  '^  ~^~~^ 


Xô  19 


LWTO\ 


k 
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Aussi  bien  que  Fallamero,  Horatio  Vecclii  ajoutait 
le  luth  aux  Canzoni  a  ballo  composées  par  lui  dans 
la  Selca  di  varia  rccreatione  (1590).  Ici,  cependant,  le 
rôle  du  luth  se  borne  à  doubler  les  voix,  tantôt  en 
les  simplifiant,  tantôt  en  les  embellissant  de  fiori- 
ture; on  peut  s'en  rendre  compte  dans  l'air  suivant, 


qui  est  une  mélodie  populaire  pour  danser,  que 
.Negri  accueillit  dans  les  Gratie  d'amorf  sous  sa  sim- 
plicité primitive,  tandis  qu'Horatio  Vecchi  aima  mieux 
la  mettre  dans  ce  style  polyphoiiiiiue  qui  a  été  seul 
apprécié  scolastiquement  à  la  lin  du  xvr-  siècle. 


lirSTOmE  HE   LA   MI'SIQIE 


XVI"  ET  XVII'  SIÈCLES.  —   ITALIE     003 


lliiiwriii  Vkcciii,  l.MiO.  —  Su  hcii  mi  ch'  ii  limi  lempii.  .\ria  a  iiuiillra. 


or  *n) 


1       voci 


ë'  ê'    ' ; *     »      '       \  y    ri 

Soben  mi  ch'a  bon    (ern  _po,Soben  mi  ch'a  bon  leiii_po,  Pa  la    la 
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So  ben  mi  ch'a  bon    lem_po,Soben  mi  ch'à  bon  tem_po,Fa  la    la 


So  ben  mi  ch^à  bo:i    tem_  po,So  ben  mi  ch'à  bon  lem-po,Fa  la    la 
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Al  so,nia  ba_sla    mo.       Al  so,ma  ba-sla 


Al  ?o,ma  ba-sia    nio.       Al  s(),nia  ba_st;i 
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Al  so,ma  bajsla    mo.        Al  su, ma  ba_sla 
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Al  so,ma  ba_sla    mo.        Al  so,nia  byusta 
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Fa  la   la     la      la     la  la   la  la  la  la 


10,  Fa  la  la   la  la  la  la  Fa la  la    la  la  la  la  la    la 


Fa  la  la      la     la     la  la  la  la    la. 


ino.  Fa  la  la  la  la  la   la  Fa   la     la  la  la  la  la  la  la    la. 


Des  Balli  per  sonar  di  liuto,  composés  par  Gic- 
Maria  Radino  (Venetia,  Vincenti,  1592),  je  dirai  que 
l'on  y  sent  le  travail,  sauf  toutefois  dans  le  rythme, 
qui  conserve  de  la  clarté  et  de  la  simplicité.  Les  ac- 
cords aussi  se  succèdent  dans  une  disposition  qui 
correspond  au  sentiment  de  la  musique  moderne 
avec  un  goût  plus  lin  que  celui  que  nous  avons  trouvé 


dans  les  pièces  de  danse,  plutôt  primitives,  écrites 
par  les  luthistes  précédents;  et  ces  accords,  dans  des 
modulations  assez  fréquentes,  arrivent  à  ne  |ias  pro- 
duire des  ell'ets  trop  choquants.  IJans  le  livre  de 
Kadino  il  y  a  un  Puss'  e  mezzo  en  six  jiarlies  avec  sa 
gaillarde,  deux  Padovanc  et  quatre  gaillardes;  j'en 
rejiroduis  ici  la  première  : 


Gio.-Mai(I\  Radino,  1592.  —  Ihiiilmnliï. 
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Nous  avons  désormnis  atteint  IV'|iO(|iin  la  \i\n> 
splemlide  de  l'Iiistoiro  du  lutli.Sous  peu,  rinseiisiblc 
décadence  de  celui-ci  va  commencer,  cai'  il  sera 
détrôné  par  les  progrès  des  autres  instruments,  qui, 
eu  se  perfectionnant  par  degrés  dans  leur  structure, 
allaient  acquérir  une  importance  artistique  toujours 
plus  grande,  et  par  l'ensemble  de  la  musique  instru- 
mentale à  plusieurs  parties,  qui  d'abord  se  <lévelop- 
pait  luxuriante  dans  l'accompagnement  du  mélo- 
dramma  (opéra)  et  ([ui  ensuite  trouva  ses  véritables 
formes  dans  les  Sonate  da  caméra  et  (la  chiesa. 

tiio. -Antonio  Terzi  {Libi'o  Primo,  1303)  et  Simone 
Molinaro  [Libro.  Primo  1309)  sont  les  deux  lutliistes 
italiens  les  plus  babiles  que  j'aie  rencontrés  dans 
mes  reclierchos.  Terzi  transcrit  avec  beaucoup  de 
soin  des  Molelli  de  A.  Gabrieli,  de  Kmilio  Uenaldi, 
de  Palestrina,  de  Ingigneri,  de  Coreggio,  de  l.asso  et 
de  (iio.  Cavaccio  ;  des  Uadrigali  de  Palestrina,  de 
Striggio,  de  Nanino,  de  "Vuert,  de  A.  Gubrieli,  de  Ma- 
renzio,  de  l'orla  et  do  Filippo  de  Monte  ;  des  cliansons 


fiaiicaises  de  Lasso  et  de  Coreggi<i,  et  onze  Canzoni 
di'  Alascara;  il  compose  aussi  six  Fniilnsie  et  plu- 
sieurs airs  de  danse  {Pass'  e  mezzi,  Gaiiliardu,  Salta- 
relU  et  (lourantes  francesi),  presque  tous  très  élé- 
i:anls  et  travaillés  avec  un  art  admirable.  Molinaro 
[Hoiluil  bien  des  lialU  richement  variés,  quoique 
plus  simples  que  ceux  de  Terzi,  quinze  Fantnsie  com- 
posc'es  par  lui,  vingt-cinq  Funtasic  de  (iic-Battista 
délia  Gostena,  et  une  de  (jiulio  Severino,  et  plusieurs 
chansons  françaises  de  Guglielmo  Costelij,  de  Tho- 
mas Crecquillon,  de  Lasso,  de  Clemens  non  papa  et 
de  Giuseppe  Guami.  Terzi  et  Molinaro  employèrent 
le  luth  à  huit  cordes,  sur  lequel  la  tablature  régu- 
lière de  la  musique  était  plus  aisée  et  l'exécution 
plus  parfaite.  Comme  exemples,  je  ne  puis  re[iro- 
duire  que  deux  parties  d'un  Pass'  e  mezza  de  Terzi, 
le  Ballet  II  Conte  Orlniido  de  Molinaro  et  quelques 
mesures  d'une  Fanlasla  de  G.-lî.  délia  Gostena  très 
imiiortante  à  cause  de  l'harmonie  chromatique  qui 
y  règne  sans  cesse. 


-Ant.  Tebzi,  15'.):1. 
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Simone  Molisaro,  1599.  —  Biilln  iletlii  •■  Il  Cnule  nrlniuUi 
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A  celte  époque  appartient,  je  crois,  le  manuscrit 
[Laulenbuclt]  dont  j'ai  publié  la  transcription  com- 
plète chez  lîreitl^opf  und  Hiirtel  à  Leipzig  en  1S90. 
J'y  trouvai  une  iM/iana,  charmante  composition  jiour 
le  lutli,  tant  par  la  beauté  de  sa  mélodie  que  par  la 
simplicité  de  sa  forme.  Je  la  publie  de  nouveau  avec 
la  notation  originale. 

Dn  un  Ltiiilcnl'iich  dcl  ?ecoIo  xvi.  Ilaliana. 
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Il  ne  seiait  pas  à  propos  que  je  m'occupasse  ici 
d'autres  manuscrits,  où  manque  le  caractère  intéres- 
santd'une  personnalité,  et  qui  ne  sont  que  des  recueils 
disparates,  laits  pai'quelques  amateurs;  d'ailleurs  ils 
n'ont  I  ien  qui  passe  les  bornes  de  la  musique  la  plus 
commune  et  inexpressive. 

Dans  les  premières  années  du  xvii«  siècle  parut  un 
livre  d'une  f;rande  importance  historique  et  artisti- 
que sur  le  lulli.  C'est  le  Tliesauriis  hannonicKs  (160H)  de 
Jean-Baptiste  Besard,  de  Besançon.  Vrai  trésor  inépui- 
sable des  compositions  des  maîtres  et  des  luthistes 
les  plus  renommés  de  ce  temps,  il  conlient:  1"  Pro- 
ludi;  2"  Fantasic:  3"  MadriijaU  et  Villanelle;  4"  Cidi- 
zoni  francesi  el  Airs  de  court  :  S"  Ptiss'  e  inezzi,  avec 
une  Pavana  et  un  Bcnjaimisco  ;  6"  Gagliarde;  l"  Alle- 
mandes, avec  quelques  danses  polonaises  et  anglaises  ; 
8"  Branles  et  hollets;  O"  Voiles  et  Courantes,  et  10"  Mis- 
cellanea  \Tialallles,  Guillemettes,  Canaries,  etc.).  On  y 
cite  des  auteurs  tout  à  fait  inconnus,  tels  que  Hor- 
teusius  Perla,  de  Padoue;  Pomponius,  de  Boulogne; 
Carolus  Bocquet,  JoaniiesPerrichonius,  Joannes  Kdin- 
thouius,  Monsieur  de  Vaumeny  et  Balardus,  tous  de 
Paris;  Mercurius,  d'Oi'léans;  Victor  de  Monlhuisson, 
d'Avignon;  Cydrac  Rael,  de  Bourges;  Jacobus  Beys, 
d'Augsbourg;  Joannes  Dooland,  Anglais;  Joannes 
Bacl'orl,  Hongrois,  et  Alhertiis  Dlugoiai,  Polonais. 
Nous  avons  au  contraire  quelques  notices  des  musi- 
ciens suivants  : 

Lorenzino  Roniano  fut  surnommé  le  Cavalicre  dei 
liulo,  parce  qu'il  avait  été  décoré  par  le  pape  de  l'or- 
dre du  Sperone  d'oro  à  cause  de  son  extraordinaire 
talent  dans  la  musique. 

Catone  Uiomède,  de  Venise,  se  rendit  tout  jeune  efi 
Pologne  auprès  du  grand  trésorier  .Stanislas  Kotska. 
Habile  luthiste  et  hou  chanteur,  il  écrivit  pour  sou 
instrument  les  danses  polonaises  qu'il  entendit  dans 
ce  pays-là;  Besard  les  publia  dans  son  ouvrage. 

Fabbrizio  Kentice  vivait  à  Borne  vers  l'an  IjoO.  Il 
est  loué  par  Vincenzo  (ialilei  comme  luthiste  et  com- 
positeur dans  le  Uialoijo  délia  musica  antica  e  délia 
moderna.  On  a  de  lui  Motetli  (IS8i),  Anlifonc  (ItîSG)  el 
quelques  autres  pièces  pour  l'église  |l'J9.'i).  U  obtint 
<un  grand  succès  en  Esjiagne  en  y  jouant  du  luth. 

AlfousoFerabosco,  auteur  deMadrigalilvés  estimés, 


naquit  en  Ilalie  l'an  luI.S  environet  fixa  sa  demeure 
en  Angleterre  vers  l'an  I5tO.  Il  composa  la  chanson 
Jo  nd  son  ijlovinetla,  qui  eut  une  si  haute  faveur  que 
tous  les  luthistes  les  plus  célèbres  la  mirent  en  tabla- 
ture pour  le  luth  et  que  Palestrina  laprit  pour  thème 
de  la  Missa  Primi  Joni,  qui  est  comprise  dans  le  troi- 
sième volume  de  ses  messes  imprimé  à  Bome  en  1570 
par  Valerio  et  Luigi  Dorico. 

Merte!  Klia,  de  Strasbourg,  connu  favorablement 
comme  lutliiste  dès  la  (in  du  xvi" siècle,  a  publié,  douze 
ans  après  le  Thesaïunta  de  Besard,  VHorlus  mttslcalis 
muas  (1613),  recueil  intéressant  de  musique  pour  le 
luth. 

On  rappelle  encore  dans  le  Thésaurus  un  E'/ues  Ro- 
màiius;  sous  ce  nom  latin  Besard  veut  peut-être  indi- 
quer Kmilio  del  Cavalière  et  peut-être  Alessandro 
dellft  Viola,  qui  ont  été  par  lui  regardés  tous  les  deux 
comme  des  nmsiciens  pra-stanlisaimi. 

Luca  Marenzio  aussi,  artiste  de  génie  que  l'on  a 
surnommé  le  Ci/(jne  le  plus  doux  du  seizième  siècle. 
parait  parmi  les  compositeurs  de  qui  Besard  s'est 
occupé  en  transcrivant  leur  musique  la  plus  estimée  : 
le  Thésaurus  donne  de  lui  quelques  Villanelle  à  trois 
voix,  dont  l'accompagnement  de  luth  est  digue  d'at- 
tenlioii  parce  qu'il  n'est  pas  le  redoublement  des 
parties  du  chant. 

Le  Noms  2)urtus,  publié  par  Besard  en  1617,  est 
moins  important  que  le  Thésaurus  liarmonicus.  Tou- 
tefois il  présente  un  certain  intérêt  à  cause  des  trois 
espèces  de  luths,  accordés  dans  des  manières  variées, 
que  l'auteur  a  mis  en  concert  dans  les  premières 
pages  de  son  livre. 

Je  dois  remarquer  que  dans  ce  système  de  notation 
en  tablature  l'exécutant  n'avait  pas  à  se  soucier  des 
dilïérenles  manières  d'accord  qu'on  pouvait  donner 
au  luth,  tandis  que  pour  exécuter  correctement  la 
musique  il  suffisait  qu'il  mit  les  doigts  sur  les  touches 
et  sur  les  cordes  que  les  numéros  indiquaient,  et 
qu'il  pinçât  ces  cordes  selon  le  rythme  désigné  au- 
dessus  de  la  portée. 

Quant  aux  compositions  que  Besard  nous  conserva, 
presque  toutes  pleines  de  grâce,  je  dois  renvoyer  le 
lecteur  à  mes  ouvrages  déjà  cités  et  aux  volumes  des 
congrès  de  Paris   (1900)  et  de  Home  (I9C.Î);   dans  ce 
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dernier  livre  j'ai  publié  plusieurs  Airs  de  court,  c'est- 
à  dire  de  petites  chansons  à  une  seule  voix  avec 
l'accorapagnement  du  luth.  C'est  un  genre  typique  de 
mélodie  qu'on  cliantait  précisément  lorsque  la  Came- 
rata  fiorentina  travaillait  à  ressusciter  la  monodie 
pour  le  drame  musical.  Nous  pouvons  voir  que  dans 
les  Airs  de  court  il  existait  en  France  une  cantiléiie 
sui  gcnerU,  qui  représentait  déjà  la  monodie  dans 
l'inspiration  lyrique.  Les  Airx  de  court'  sont  rudimen- 
taires  à  vrai  dire;  ils  sont  formés  de  phrases  carac- 
téristiques qui  manquent  d'un  rythme  régulier  ;  mais 


cependant  chaque  chanson  a  la  même  structure  et  la 
même  expression.  Les  accords  qui  soutiennentla  voix 
choquent  bien  souvent,  à  cause  de  l'extravagance  des 
successions;  mais  ils  constituent  un  élément  formel 
de  la  composition.  J'en  donne  un  exemple  avec  le 
fac-ximiU  du  texte,  qui  fera  voir  comment  on  em- 
ployait la  tablature  française  du  lutli.  J'y  ajoute  une 
pièce  très  expressive,  Les  Cloches  de  Paris,  d'auteur 
inconnu,  une  danse  polonaise  de  Diomède,  et  un 
Branle  gai,  harmonisé  probablement  par  Besard  d'a- 
près un  motif  populaire. 


.I.-B.  Besard,  1G03.  —  Beiiiij  yeux  i/iil  rmje:..  Air  de  court. 
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1.  Avant  Besard  ce  genre  de  rmisii|iic  consistait  dans  rarrangemcnt 
de  madrigaux  en  solo  vocal  :  l'on  isolait  une  des  voix,  généralement 
le  dessus,  nvec  des  enibe!lis>emenl3  (fioriture),  pendant  que  les  autres 
parties  étaient  jouées  sur  un  ou  plusii-urs  instruments  (luths  ou  violes). 


L'ensemble  conservait,  naturellement,  le  caractère  de  l'ait  polypho- 
nique, d'où  il  dérivait.  Dans  le  recueil  de  Besard.  au  contraire,  les  airs 
de  court  paraissent  sou>  uno  physionomie  assez  spéciale. 
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Mans  net  .lie  de  cour/  lo  Iiilli  doit  t'Ire  accordé  : 
Corde 


J.-B.  Uiîs.MiD,  Kin.  —  Oimiiuiuie  l'iirisinisex  (I.i's  Cloi-hcs  .le  Paris). 
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J.-B.  BusARii,  ion.'!.  —  IhiiiZK  l'olitccu  ili  IHumede. 
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Les  IK'res  de  luth  nous  font  maintenant  à  peu  près 
défaut.  Marin  Mersenne,  dans  V Hurmonic  unUerselle 
(16.'î6),  reproduit  seulement  un  air  à  quatre  voix  de 
Anthoine  Boësset,  inteiulant  delà  muùque  de  la  cltam- 
hre  du  Roy  et  de  la  Roi/iw.  Kt  vers  la  moitié  du  siècle, 
avec  la  tablature  de  Hernardo  (iianoncelli,  surnommé 
le  Bernadello,  on  distingue  un  nouveau  style  dans  la 
musique  du  luth,  slylequi  tend  à  supprimer  en  grande 
partie  le  caractère  qui,  jusqu'aux  premières  années 
<lu  xvii=  siècle,  avait  empreint  d'une  originalité  très 
décidée  les  compositions  pour  l'instrument.  Le  Berna- 


dello écvWd  pour  le  Ihéorbe  à  14  cordes,  qui  olfrait 
en  vérité  plus  de  ressources  que  le  luth  simple,  soit 
pour  mettre  en  tablature  la  musique,  soit  pour  l'exé- 
cuter, mais  qui  s'etTorçail.  à  contresens,  d'atteindr( 
par  l'étendue  des  sons  les  effets  du  clavicorde.  J( 
transcris  de  son  livre  une  suite  assez  bien  réussie,  qu 
servira  plus  que  mes  paroles  à  monlrer  le  passagi 
qui  s'accomplissait  de  l'ancienne  musique  pour  ii 
luth,  d'un  relief  si  original,  aux  sonates  qui  allaient 
se  généraliser  dans  l'art  instrumental. 


I  GuNoscKLi.i,  1G5Û.  —  Tuslfui/iiila.  f,iif/liiirila  e  Siic::ii!ii. 
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M.  Michel  Brenet,  dans  son  magnifique  ouvrage 
sur  l'histoire  du  luth  en  France,  que  j'ai  déjà  nommé, 
parle  de  quelques  luthistes  français  du  xvn«  siècle 
Anthoine  Francisque,  Gabriel  Bataille,  Louis  Mollier 
François  Pinel,  .Nicolas  Marlineau,  Charles  Mouton 
plusieurs  Gaultier  de  noms  différents,  Perrine,  etc. 
et  il  en  rappelle  les  œuvres  avec  des  notices  histo 
riques  et  artistiques  très  étendues.  Je  suis  persuadé 
que  la  transcription  de  leurs  tablatures  permettrait 
de  recueillir  quelques  compositions  iiitéressantes, 
quoique  la  décadence  de  l'instrument,  particulière- 
ment après  1630,  se  dévoile  de  façon  évidente. 

Je  finis  ces  notes  sur  le  luth  ordinaire  en  remar- 
quant qu'en  1688  Pietro  Sanmartini  publiait  à  Flo- 
rence certaines  S/jî/ioiiV.  suites  à  quatre  temps,  sou- 
vent dans  un  rythme  de  danse,  pour  deux  violons, 
et  quelquefois  en  y  ajoutant  le  ba^^io  di  Viola,  avec 
le  luth  ou  l'orgue,  ei  qu'il  écrivit  pour  cetle  dernière 
partie  la  seule  basse  chiffrée.  Il  est  étrange  que  le 
compositeur  ait  pu  confondre  ainsi  dans  sa  musique 
leselfets  de  l'orgue  avec  ceux  du  luth;  mais  nous 
devoas  plutùl  faire  attention  que,  précisémenl  quand 


le  luth  allait  mourir,  Sanmartini  trouvait  dans  l'exé- 
cutant l'habileté  et  la  science  d'improviser  la  partie 
harmonique  de  ses  Sinfonie  d'après  les  indications 
de  la  seule  basse.  Cela  laisse  entrevoir  que  la  ma- 
nière de  jouer  du  luth  avait  autrefois  été  semblable 
lorsqu'on  l'unissait  à  d'autres  instruments,  ou  lors- 
qu'on l'appliquait  à  l'accompagnement  du  raelo- 
dramma  (opéra). 

Vers  la  moitié  du  xvii"  siècle,  on  employait  en 
France,  et  en  .Allemagne  peut-être  plus  tard,  le  lutlii 
spécial  dont  j'ai  déjà  décrit  la  tablature  sur  les  cor- 


des à  touches 


$ 


P 


É=m 


avec 


les  basses  supplémentaires  au  dehors  du  manche  de 
l'instrument.  Dans  ce  système  on  a  composé  l'ou- 
vrage intitulé  Pièces  de  litlh  composées  sur  différens 
modes  par  Jacques  de  Gallot  avec  les  folies  d'Espa- 
ijiit',  enrichies  de  plusieurs  beaux  couplets  dédiés  à 
Monseioneur  le  comte  Désirée,  viceadmiral  de  France;: 
a  Paris,  chez  H.   B'inneiïil.  Comme  Jean  comte  d'Es- 
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Irées  a  été  nommé  vice-amiral  en  1070,  l'édition  do 
dallot,  que  celui-ci  lui  avait  dédiée  en  faisant  allusion 
à  ce  l'ait,  doit  se  référer  à  cette  époque.  J'ai  transcrit 


jAGQDIiS  DIÎ  G. 


tout  le  livre,  que,  même  d'après  l'exemple  que  je  rap- 
porte, on  peut  facilement  apercevoir  très  difl'éreiit  du 
style  de  la  musique  qu'on  jouait  sur  le  lutli  ordinaire. 

—  La  l'iiit'oiiitt',  (iMuranto. 


Courante 
la  nij/CiTTine    9; 
SansCnafiicrc//e  — 
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Un  f-TOS  manuscrit  du  même  gfnre  de  tablature 
que  j'ai  eu  l'occasion  d'étudier,  ne  m'a  pas  olfert  de 
résultats  assez  brillants  pour  me  pousser  à  d'autres 
recherches  sur  ce  sujet.  Cependant  ce  luth,  toujours 
avec  la  même  notation,  a  duré  plus  d'un  siècle.  Kn 
elfet,  David  Kellner,  eu  17'i-7,  composa  pour  l'iiislrii- 


ment  Panlasie,  Ciaccove,  Giglie,  Puslorclle.  Campanetle, 
Sarabande,  Grtvo^e,  Rondeaux,  Passe-Pied  et  des  Airs 
assez  variés.  J'ai  lu  toutes  ces  pièces,  et  quelques- 
unes  m'ont  charmé  ;  toutefois  de  pareilles  composi- 
tions ne  pouvaient  désormais  satisfaire  que  le  petit 
nombre  de  diletlanli  d'un  instrument  qui  s'était  sur- 
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vécu  à  -lui-rnème  et  était  bien  déchu.  D'ailleurs  la 
guitarej  allait  prendre  un  caractère  tout  à  elle,  qui 
ne  manquait  pas  d'une  certaine  grâce  artistique.  Elle 
prenait  faveur  à  cause  de  sa  plus  robuste  et  plus  par- 
faite sonorité  en  comparaison  du  luth,  due  à  la  gran- 
deur de  l'instrument;  à  cause  de  Y accordatura  bien 
plus  facile  (on  a  dit  qu'un  luthiste  perdait  la  moitié 
de^sa^vie  à  accorder  le  luthli;  à  cause  des  effets  des 
accords  arpégés  (batteries)  qui  relevaient  par  un  agré- 
ment nouveau  l'exécution  sur  les  cordes  pincées;  et  à 
cause  du  doigté  plus  aisé  sur  la  touche. 

Avant  la  composition  régulière  d'une  vraie  musique 
pour  la  guitare  nous  trouvons  les  étranges  sonates 
(le  [Chitarriglia.  Cet  instrument  à  cinq  cordes  était 


accordé  ainsi  : 


avait  inventé  pour  lui  un  alphabet  dans  lequel  cha- 
que lettre  indiquait  la  position  des  doigts  sur  les 
touches  nécessaires  pour  obtenir  un  accord  de  cinq 
sons;  par  exemple,  la  lettre  D  exigeait  cette  combi- 


la  lettre  G 


de  manière  qu'exécutée 


avec  l'index  sur  la  première  touche,  elle  faisait  réson- 
ner l'accord  de  fa  (à  vrai  dire  à  l'état  de  deuxième 

6 

renversement,  c'est-à-dire  de  4"  et  6'' 


sur  1.1  troisième  (G^)  l'accord  de  sol 
6 


trième  (G*|  celui  de  la  bOmol 


(  4  Y  etc.  Il 


\do) 


surlaqua- 


fautremar- 


naison  du  doigté 


sol  el  il  en  résultait 


l'accord  de  la  mineur.  Quelques  lettres  ne  laissaient 
pas  des  cordes  à  vide  (désignées  par  un  zéro),  comme 


quer  cependant  que,  selon  la  méthode  employée  par 
le  guitariste  qui  écrivait  la  tablature,  parfois  un  nu- 
méro sur  la  lettre  indiquait  la  touche  à  laquelle  se 
référait  la  position  de  la  main  pour  serrer  toutes  les 
cordes  dans  le  but  d'atteindre  un  certain  accord,  et 
parfois  une  lettre  spéciale  pouvait  signifier  le  même 
accord,  particulièrement  lorsqu'il  s'agissait  de  noter 
un  accord  qui  était  d'un  fréquent  et  facile  usage 
sur  l'instrument. 

Voici  l'alphabet  le  plus  commun  de  la  Chitarri- 
glia; il  passa  plus  tard  et  se  conserva  longtemps 
dans  la  tablature  pour  la  guitare  alla  spagnola, 
même  en  Italie  : 


Pour  noter  les  sonates  de  Chitarrii/lia  on  mettait 
Jes^lettressur  une  ligne  transversale;  de  petites  lignes 
perpendiculaires  à  celle-là,  vers  le  haut  ou  vers  le 
bas,  indiquaient  si  l'accord  devait  être  arpégé  avec 
le  doigt  de  l'aigu  au  grave  ou  du  grave  à  l'aigu.  Une 
semblable  ràclerie  toute  rudimentaire,  et  rien  de 
plus,  constituait  la  sonate!  A  l'exécutant  manquait 


toute  indication  de  temps!!  11  devait  se  contenter 
de  cette  seule  règle  que  lorsqu'il  trouvait  un  point 
il  fallait  qu'il  s'arrêtât  un  petit  peu,  et  que  là  où  les 
lettres  étaient  placées  entre  deux  S,  les  batteries  (ac- 
cords arpégés)  devaient  être  exécutées  plus  à  la  hâte. 
Le  fac-similé  suivant  est  tiré  d'un  petit  livre  intitulé 
Vago  fior  divirtit  Dove  si  conliene  il  vero  modo  d'im- 


TciUs  4Ua  verà  SpAgnoU , 
Al      t\      ai      g  I  II      ai      CI    I  T    a  I    g i  i 


1  11       11         U     11  11 

b  I      CI      A  I    fine. 


11 


11  U  U    11       U    U 


11        U  U    1 

e  ï    '  I    e  T     b  I  I  T      e  i     i  i  i  i     e  i     b  i  i      c  ] 


1        11     11         11  11  U      11 
il      CI    fîne^ 


11  il  11  11     inr 


11 


Il  11  1 

Ll  aï  L  I      h  I  T  I  L  I    a  i  i  i_L  i    h  i  i     P  | 

1  11  11          U  11  U  11       II  U  U     11      11  11     11 

ai  L  I    fine. 


11 


U    1 
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lùiliiiH  alla  rcra  Sjiiifiiioln. 
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■parafe  di  sonore  La  Chitarrifilia  Coii  una  gionta  di 
Piissacdfili,  e  Chiaeone  alla  vera  Spagnola  e  anco  Bnl- 
Icli.  novi.  e  Correnti  Francese  7imi  piii  vediiti.  H  tulto 
dtito  in  liice  da  me  Lodovico  del  Monte  da  Bologna.  Je 
n'.ii  traduit  que  la  premièie  Fullia,  d'un  goût  d'ail- 
leurs exécrable. 

Néanmoins,  dans  les  premières  années  du  .wii" 
siècle  parurent  plusieurs  tablatures  de  Chitarriglia: 
en  1020,  Gio.-Ambrosio  Colonna  était  arrivé  à  son 
deuxième  livre,  même  assez  gros;  et  ce  goût  dura 
longtemps,  jusqu'à  ce  que  l'on  associât  aux  lettres 
simplement  raclées  le  pincement  des  notes  comme 
dans  le  luth,  et  l'on  eut  alors  la  guitare  alla  spa- 
gnola avec  une  musique  moins  primitive. 

Mais  on  continua  l'usage  de  l'alphabet  pour  la  gui- 
turc,  afin  de  noter  les  accords,  même  en  faisant  des 
lautes  grossières,  sur  la  basse  écrite  des  chansons  à 
une  ou  plusieurs  voix,  ce  que  j'ai  remarqué  dans 
presque  toutes  les  compositions  des  Affetti  ainorosi  de 
Ciovanni  Stefani  (1021),  de  la  Misticanza  di  Vigtia  alla 
Brrgamasca  de  Tasolo  (1626?),  el  des  Arie  de  Fran- 
cesco  Severi  (1626). 


-  Chitarra  del  secûlo  xvii*^ 


Fasoi.ci,   ic>25.  —  Peiiliiiiciilii  ili  silfijiui  nnmrnso  u  moiln  di  Diilh-lln  fniiicese. 

Pcnrimento  di  fdegno  Amorofb:  à  mododi  DallettoFranccfè .       -  j  ^ 
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»S2S£^  n    Bci        guardichem'ioscndono  i  begrocchi  che  rifplendo     nojCom'»!  Sol  dmea' il 


.-A-^.^.t»»^.tL_J^_^..BS„    ^ 


B  D  D 

di  Al  mio    core  raggi  porgo        np  Cofi       ehiari,  chc    lo       Xcorgoao      Onde 
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I    bei  guar-di  che  m'in-cen  -  do-no,  i    be-groc-chi     che    ri- 


ri     i 


r    r     \fif(^\[tsn 


splen-do- 110.  Co-nul  sol  a     niez-z''il        di, 


Al  niio  co-re  rag-gi  por- go- 


no    Co-si  f;liiaj'i  clielo  scor-go-no,On-de-sde_e;no  il  di-par-ti,   il  di-parv-ti. 

u. 


Ce  système  fut  employé  pendant  de  longues 
années,  et  même  dans  plusieurs  poésies  italiennes 
du  xvii°  siècle  on  rencontre  les  Ifttere  per  la  chi- 
tarra,  peut-être  dans  l'intenlion  de  faire  un  accom- 
pagnement à  une  mélodie  connue  sur  laquelle  on 
les  cliantait,  et  peut-être  en  vue  de  laisser  improvi- 
ser sur  les  accords  notés  par  les  lettres  une  cantilène 


00  un  récitatif.  J'en  donne  un  essai  de  Pesori  1I68O) 


F,  I  K 

Al  fiero  gioco 


Ch'  a  pooo  a  poco 

O  G  H         I 

Si  gioca,  si  perde  la  libertii  ;  ecc. 
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Al  fiero  gioco    Ch'a  poco  a  poco   Si  gioca,si  perde  la  liberlà; 


A  IVij^ard  des  véritables  soiiales  Je  guitai'C,  on  relève 
plus  de  variété  dans  les  moyens  d'expression  que  dans 
celles  pour  le  luth  :  les  batteries  ascendantes  et  descen- 
dantes, les  lif,'aturos,  les  miaulements,  les  tremble- 
ments, les  niartellements  (ces  deux  derniers  paraî- 
tront dans  la  musique  du  grand  Bach  comme 
agréments),  présentent  bien  des  ressources  au  bon 
goût  et  à  l'habilelé  du  guitariste. 

Parmi  les  tablatures  italiennes  de  guitare',  j'ai  eu 
la  possibilité  d'étudier  celles  de  Gio.-I'aolo  Foscarini, 
VAccademico  CaUi/inoso  dello  H  Fiirioso  (1640  à  peu 
près),  de  l'rancesco  Asioli  (1676),  de  Stefano  Pesori 
(1680)  et  du  comte  Lodovico  Honcalli  (I692l. 

Dans  le  livre  de  Koscarini  j'ai  trouvé  peu  de  choses 


intéressantes,  hormis  un  alfuheUi  dhsunaiilc,  inventé 
pour  produite  des  accords  de  septième  mineure  et 
des  accords  de  retard.  Pesori,  sous  le  titre  ûaScru/no 
avmonko,  a  réuni  un  pêle-mêle  de  pièces  fastidieuses 
à  décliill'rer  et  plus  l'astidieuses  encore,  si  cela  se  peut, 
à  jouer.  De  Francesco  Asioli,  de  Meggio,  on  sait,  d'a- 
près la  préface  de  ses  Concerl.i  armonici,  qu'il  élait 
maître  de  guitare  au  Collège  des  Nobles  à  Parme.  11 
pinçait  sans  doute  avec  une  grande  habileté  de  lu 
guitare,  car  ses  concerts  offrent  souvent  quelques  dif- 
licultésdans  l'e.xécution.Il*  comprennent  :  .4 /emaiii^f. 
Sarabande,  liallelli,  Aric,  Gii/he,  Preludi  e  Caprkci. 
J'en  reproduis  un  numéro  : 


Kranx.  Asioli,  1076.  —  Capiecio. 
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>       Ln     Si^ Si     Do  Dotf  Rc  Rejt  Mi    F»    Fujt  Sol  Sol^La 

t    I  Ho     Hojl     Mi    Fa    Fajt  Sol  Sol|t  La    Sib    Si     Do  l)n^  Ré 
Sol    Sol^ — triH-^    Si     Do    Dojl  Rn  Ho|  Mi — Fa    Faj^  Sol 


-Si Dfl — Do|t  Ro    Rjjt  Mi    Fa    Fa^  Sol  Solj|  La    Sii>    Si 


-Fa — Fa|-S<»l  Soljt  La    Sib    Si     Do  Doj|  Ro  Rétf  .\Ii 
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J'ai  eu  plaisir  à  publier  entièrement  les  Capricci 
annoniri  de  Itoncalli  (Milano,  Lucca,  18811,  parce 
qu'ils  m'ont  semblé  dignes  de  considération  par  la 
firàce  mélodique  charmante  avec  laquelle  ils  sont 
développés  en  forme  de  suites  à  différents  rythmes 
de  danse.  Je  donne  ici  le  prélude  de  la  suite  en  )■<• 
majeur,  avec  le  fnc-simili'  du  texte,  en  faisant  obser- 
ver que  dans  cette  tablature,  qui  est  fondée  sur  le 
même  système  que  le  luth,  la  série  des  cordes  du  grave 
à   l'aigu  descend  de  haut  en  bas,  que  les  numéros 


désignent  les  touches  (x  en  est  la  dixième],  que  les 
lettres  majuscules  représentent  les  batteries,  que  les 
valeurs  rythmiques  sont  placées  sur  les  cinq  lignes 
qui  figurent  les  cordes  de  l'instrument,  et  qu'enfin  les 
signes  sous  ces  mêmes  lignes  se  rapportent  a.  l'exé- 
cution de  la  main  droite,  dont  ils  indiquent  les  doigts 
les  plus  convenables  pour  pincer  les  cordes.  J'y  ajoute 
une  PitssaciiiiUa  bien  jolie,  que  j'ai  tâché  d'interpréter 
sur  la  guitare  moderne  à  six  cordes. 


Loi>ovico  RoNCALi.i,  1092.  —  t'retuitii 
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ESCYCLOPEDIE  DE  LA  MVSIQVE  ET  DICrWXXAinE  DV  COSSERVATOIRE 


Uuant  à  la  Ubiature  de  guitare  liançaise',  qui 
avait  les  mêmes  cordes  que  la  guitare  alla  spar/nola^, 
on  faisait  usage  de  la  portée  à  l'envers  de  cette  der- 
nière, c'est-à-dire  que  les  sons  y  conservaient  la 
position  naturelle  de  l'accord,  de  bas  en  liaut.  On  n'y 
employait  pas  l'alphabet  pour  les  batteries,  parce  que 
les  lettres  progressives  de  celui-là  remplaçaient  les 
numéros  de  la  guitare  espagnole  et  italienne,  et  la 
position  pour  les  batteries  était  écrite  entièrement 
chaque  lois  qu'il  fallait  employer  cet  eifet  dans  la  com- 
position; pour  les  valeurs  rythmiques  on  se  servait 
des  notes  musicales  ordinaires. 

Dans  ce  genre  de  notation  est  typique  La  Giiituric 
Roi/alle  de  François  Corbetta,  imprimée  à  Paris  en 
1671.  Il  parait  que  Corbetta,  né  à  Paris  en  1030  envi- 
ron, fut  un  guitariste  célèbre  dans  toute  l'Europe. 
Hamilton  le  rappelle  dans  les  Mémoires  du  chevalier 
de  Grammont  ;i  la  cour  de  Charles  II  d'Angleterre,  où 
il  «  venait  de  faire  une  Sarahunde  qui  charmait  ou 
désolait  toul  le  monde,  car  toute  la  guitarerie  de  la 
cour  se  mit  à  l'apprendre,  et  Dieu  sait  la  ràclerie  uni- 
verselle que  c'était  11.  Corbetta  lui-même  dit  au  Ciirioxa 


lellore  de  la  Guitarre  Hoyalle  qu'il  lit  graver  l'an  lOiiO 
un  de  ses  livres  à  Paris,  «  où  Sa  Majesté  voulut  bien 
l'admettre  dans  une  entrée  de  plusieurs  guitares  d'un 
l^allet  composé  par  le  très  fameu.x  J.-lî.  I.ully  »;  et 
puis  il  se  plaint  d'un  certain  Granalta  qui  lui  vola  des 
sonates  et  des  invenlions,  comme  il  eut  occasion  de 
s'en  apercevoir  à  Venise  à  son  retour  d'Espaijne. 

Je  n'ai  trouvé  aucune  indication  qui  me  permît  de 
découvrir  la  Sarabande  qui  exalta  d'une  manière  si 
extraordinaire  les  dames  et  les  chevaliers  de  la  cour 
anglaise:  pour  remédier  à  ce  malheur,  je  transcris 
une  gavotte^,  dans  laquelle  on  peut  voir  les  fioriture 
qui  avaient  le  plus  de  succès  sur  l'instrument.  Le 
reste  de  la  musique  de  Corbetta  comprend  des  Preludi 
Allemandes,  Sarabandes,.  l'assacaijli.  Hondeaux, 
Giglie,  MfiniPtti,  Ciacrone,  Fantasic,  etc.  ;  il  ne  manque 
même  pas  de  pièces  d'un  caractère  historique  et  poli- 
tique, telles  que  une  Allemande  sur  la  mort  du  duc 
de  Glocester,  le  Tombeau  sur  la  mort  de  Madame  d'Or- 
léans, et  une  Allemande  et  sa  suitte  sur  iemprisonne- 
iiient  de  Bouquinnam  {sic.']. 


Fbanc.  Cokhetta,   11)71.  —  r.urnllf  injmre  ilii  (Uu-  lie  MoHiiiKiulli. 


crc57j 


T  '^T      T  r     f 


YWT^ 


Tabliiture  de  guitare  français 


Cordes 
avide  I Touche  II     III     IV 


b 

-Fa- 


VI     VII  VIII   I\ 

a     h     i      k 


XI  XII 

e      1"      g      h       i       kl      m  ii 

Fatf  Snl  Soljt  La    Si!>    Si     Do   Oo^t  Rc  Kc'jt  Mi 

-S^ Du      Dojt  Ro  Rpjt  Mi     Fa    Fajt  Sol  Sol|t  Ln   Sib  Si 


Sol     Suljl    U    Sil.    Si     Do  Di.jt  RJ    R.-.jj  Mi     Fa   Fajt   Sol 
Ro     RJit     Mi     Fa    Fajt  Sul  Sol>*  Lu    Si!>    Si     Du  Dotf  R, 


-ta — ^ Si     Du  Dojl  Rc  Rr|t  Mi     Fa    Faj^  Sol  So!|t  La 


z\ 


^s{^,^ 


2.  Les  cordes  doubles,  â  luiiif 
étaienl  jn-esquc  toujours  déteni 


is  aiguës  et  à  l'octave  les  basses, 
i  par  l'auteur  dans  la  préface  de 


îlquc  de  Corbetta  et  de  Robert  de  Visée  j'ai  désigné 


quelquefois  entre  parenthèses  le  sol  bas,  qui  n'existe  pas  dans  la  guitare 
à  cinq  cordes;  cela  sert  à  faire  comprendre  le  saut  de  la  troisième 
corde  à  la  cinquième,  saut  ini^vitable,  puisqu'il  manquait  à  l'instrument 
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De  Vabray,  de  Visée  el  Médard  furent  élèves  df 
Corbelta.  Le  dernier  lui  fit  une  épitaplie  qui,  dans  sa 
conclusion,  est  très  semblable  à  celle  qui  a  été  gravée 
sur  le  tombeau  de  Lully: 

Apprends  qu'il  ne  devait  jamais  fmir  son  sort, 

Kt  qu'il  aurait ciKiirné  la  mort  ; 
Mais,  hélas  !  par  malheur  idie  n'a  point  d'uroillos. 

Un  au  trclio  m  mage  fut  rendu  à  son  maître  par  Robert 

KoiiiiRT  i.ii  VisKK,    1US2.  —  Tiiiiihe, 


de  Visée,  qui,  dans  son  Livre  di'.  Giiilnirc  (Paris,  1B82), 
publia  une  Allemande  portant  le  titre  :  Tombeau  de 
M.  Francisque  Corbel.  J'en  reproduis  la  première 
partie  et  le  fae-siinilt'  du  texte  comme  exemple  de  la 
tablature  française  de  guitare;  j'invite  le  lecteur  à  re- 
marquer cette  coïncidence  fort  curieuse  que  la  compo- 
sition de  R.  de  Visée  commence  ainsi  que  la  niarclie 
funèbre  de  la  symplionie  héioïquede  Beethoven. 

ili-  M.  rntiicisi/iir  CorM.  Allemande. 
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Je  n'ai  rien  rencontré  de  remarquable  après  cette 
musique  dans  le  livre  de  R.  de  Visée.  Nap.  Coste  a 
publié  de  nouveau  en  notation  moderne  iVew/' pièces- 
très  f;racieuses  de  cet  auteur;  il  les  réduisit  pour  la 
guitare  à  six  cordes,  ce  qui  donne  sans  doute  plus 
d'éclat  aux  accords,  qui  avec  six  cordes  sur  )a  touche 
peuvent  avoir  la  basse  régulière,  mais  ce  qui  altère 
l'originalité  spéciale  de  ces  compositions  pour  la  gui- 
tare ancienne. 

Plus  tard  nous  trouvons  les  Nouvelles  Découvertes 
sur  la  Guitare  pa.r  François  Carapion  (Paris,  1703).  Cet 
ouvrage  nous  montre  le  grand  nombre  â'accordalure 
que  l'on  essaya  sur  la  guitare  (voir  ci-contre). 

Je  répète  ici  l'observation  que  j'ai  déjà  faite  à  l'é- 
gard des  dilKrenles  manières  d'accorder  le  luth  :  dans 


accordature         accordatures   variées. 


ordinaire 


rC 


^ 
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notre  système  ordinaire  de  notation  la  lecture  de  la 
musique  sur  la  guitare  accordée  d'une  façon  diffé- 
rente de  l'ordinaire  serait  ennuyeuse  et  difficile; 
mais  dans  la  tablature,  où  au  lieu  des  notes  musicales 
sont  indiquées  les  touches  sur  lesquelles  résonnent 
les  notes,  le  changement  d'accordature  n'apportaitau 
joueur  aucune  confusion. 

Je  cite  une  Sarabande  de  Campion  : 


Fb.  Campion,  1705.  —  Saridiiiiifle. 


0TJ59 


ff     rr  f  '    r  c    r  '  f^f  ^ 


Je  n'ai  vu  aucune  autre  tablature  de  guitare  après 
celle  de  Campion,  mais  je  crois  que  désormais  ces 
livres  ne  pourraient  plus  attirer  l'attention  des  his- 
toriens. Les  temps  héroïques  des  instruments  à  pin- 
cer étaient  passés,  tandis  que  le  claiicemhalo  les  avait 
remplacés  avantageusement,  soit  sous  le  rapport  de 
la  valeur  des  compositions  que  l'on  écrivait  pour  lui, 
soit  sous  celui  del'exéculion.  La  musique  instrumen- 
tale d'ailleurs  avait  pris  une  l'orme  décidée  par  le 
mérite  de  Bononcini,  Vital),  Torelll,  Bassani,  Corelli, 
etc.,  qui,  dans  des  compositions  géniales  à  plusieurs 
parties,  en  continuant  l'œuvre  commencée  par  Gabriel  i 
et  Mascara  à  la  fin  du  xvi°  siècle,  avaient  frayé  à  la 
musique  moderne  de  nouveaux  chemins.  Kn  effet, 
après  l'invention  de  l'opéra,  le  violon  et  plus  lard  le 
quatuor  d'archets  occupèrent  la  première  place  dans 
l'ensemble  orchestral  et  contribuèrent  à  ordonner  et 
à  définir  les  fonctions  des  autres  instruments  qui 
étaient  amoncelés  pêle-mêle  dans  les  orchestres  pri- 
mitifs. L'Italie  peut  se  glorifier  de  violonistes  très 
habiles,  qui  parurent  dès  les  premières  années  de  la 
renaissance  musicale.  On  connaît  de  l'époque  la  plus 
ancienne  :  Biagio  Marini.Jqui  se  révéla  parmi  les  pre- 
miers virtuoses  compositeurs  par  les  Affetli  musicali 
(1617);  Carlo  Farina,  inventeur  du  style  da  caméra; 


Tarquinio  Merulo,  qui  fonda  la  technique  du  violon; 
Gio.-Rattista  Fontana,  auteur  distingué  de  sonates 
pour  violons  et  basse  ;  Gio.-Ballista  Bassani,  composi- 
teur vraiment  inspiré  et  très  fécond,  maître  du  fameux 
Arcangelo  Corelli  qui  est  regardé  à  bon  droit  parmi 
les  plus  anciens  classiques;  Gio.-Battista  Yilali,  qui 
a  su  répandre  le  style  instrumental  par  le  goût  exquis 
de  ses  œuvres;  Giuseppe  Torelli,  créateur  du  Concerto 
grosso:  entin  Antonio  Veracini  et  Antonio  Vivaldi, 
joueurs  et  compositeurs  de  grande  valeur.  Leurs  So- 
nates, leurs  Coiicerti,  leurs  Capiicci.  ne  permettent 
pas  seulement  d'apercevoir  l'habileté  du  violoniste, 
mais  ils  doivent  aussi  être  hautement  appréciés  par 
la  grâce,  la  fraîcheur,  l'originalité  de  la  mélodie  que 
l'on  peut  y  relever. 

Dans  une  telle  évolution  des  formes  musicales, 
toujours  plus  grandioses,  le  luth,  aux  moyens  si  limi- 
tés, devait  disparaître  ;  il  fut  regretté  par  quelques 
solitaires  rêveurs  du  temps  passé,  épris  de  la  naï- 
veté d'expression  de  l'art  primitif;  seule  a  survécu  la 
renommée  romantique  de  ses  sons  harmonieux.  La 
guitare  existe  encore,  doux  instrument  qui  conserve 
toujours  des  effets  attrayants,  mais  qui  depuis  long- 
temps ne  répond  plus  aux  progrès  de  la  musique 
moderne. 

D'  Oscar  CHILESOTII,  lit  12. 
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L'OPERA  AU  XVII"  SIECLE 

K\    ITALIE 
Par  Romain  ROLLAND 

l'IlOFliSSliUR    d'hISTOIRK    liK    i/arT    A    LA    FACULTK    DES    Li:TTRi:S   DE    PARIS 


CHAPITRE    PREMIER 
Les  origines  de  l'Opéra  en  Italie' 


L'invenLion  de  l'Opéra  est  l'œuvre  de  l'Italie.  11 
surfait,  à  la  fui  du  xvi"  siècle,  d'un  petit  groupe  de 
musiciens,  de  poètes  et  de  gens  du  monde,  réunis 
à  la  cour  du  grand-duc  de  Toscane.  Mais  il  y  avait 
longtemps  déjà  qu'il  s'élaborait  obscurément  dans 
l'esprit  de  la  nation,  et  l'on  peut  retrouver  ses  ori- 
gines jusque  dans  les  représentations  religieuses  et 
populaires  du  xiv"  siècle. 

A  cette  date,  en  effet,  nous  trouvons  en  Toscane 
deux  formes  de  spectacles  où  la  musique  était  étroi- 
tement associée  à  l'action  dramatique  :  les  Sacre  Ilap- 
pvesenlazioni  (représentations  sacrées)  et  les  Marjgi 
(représenlalions  de  Mai),  — celles-ci  plutôt  rurales, 
celles-là  urbaines  et  spécialement  florentines. 

Les  Sacre  Rappreseyitazioni  étaient,  à  l'origine,  des 
actions  scéniques,  exposant  les  mystères  de  la  foi  ou 

Andante 


les  légendes  chrétiennes,  lîlles  avaient  quelques  rap- 
ports avec  nos  Mystères,  dont  elles  portaient  souvent 
le  nom.  Eltc.t  rtaient  entin-emeni  chantces^. 

La  musique  de  ces  pièces  s'est  perdue;  mais  les 
spectacles  populaires,  parallèles  à  ces  représentations 
bourgeoises  et  aristocratiques,  les  Mai.  de  la  campa- 
gne toscane,  qui  se  sont  conservés  depuis  le  xv°  siècle 
jusqu'à  nos  jours,  sans  grands  changements,  nous 
fournissent  encore  des  indications  précises  sur  ce  que 
devait  être  ce  chant  primitif  au  théâtre.  Le  Mai  est 
en  stances  de  quatre  vers  de  huit  syllabes,  rimant  le 
premier  avec  le  quatrième,  le  second  avec  le  troisième. 
La  musique  est  une  cantilène  perpétuelle  avec  quel- 
ques trilles  et  passages  de  bravoure.  Le  chant  est 
lent,  uniforme,  d'ordinaire  sans  accompagnement, 
parfois  avec  accompagnement  d'un  violon  et  d'une 
contrebasse.  Il  est  dans  le  ton  majeur.  Le  rythme  est 
marqué  par  l'accentuation  de  la  première  note  de 
chaque  mesuie,  qui  correspond  à  la  troisième  et  à  la 
septième  syllabe  de  chaque  vers.  En  voici  un  exem- 
ple, qui  nous  a  été  très  obligeamment  communiqué 
par  M.  Alessandro  d'Ancona  : 


'i^''  h  r'  i'  ^ 


^^M=F^ 


^m 


Or    che    Mag- _  gioè  ri  _  tor_  na  _  to,      Ri  _  ve  _  ri  _    ti     miei   Si 


^^^v  51  r-  p  fîi^i  r  ^  P'  M  r  L^^gpF 


p   > 


_  gno_ri,  Di  gran  rose  e  va_ghi  fio_ri  Ri_ves_ti_toè  il  colle  eil  prato 


«  Or  que  Mai  est  de  retour,  ?)ks  rcvcrés  ^eiijneitrs,  de 
belles  roses  et  de  /leurs  gracieuses  est  revêtue  la  colline 
et  le  pré.  n 

Cette  cantilène  est  répétée  pour  les  strophes  sui- 
vantes; mais  les  chanteurs  ont  coutume  d'y  introduire 
des  passages  de  bravoure,  qui  en  modilient  un  peu 
la  monotonie. 

Les  Sacre  llappresentazimi  avaient  naturellement 


1.  BIBLIOGRAPHIE.  —  AiEssiMono  d'Ancona,  Origini  del  tealro  in 
Ilalia,iSTT.—  AsGEi.o  Soi.ebti,  Precedenti  del  melodramma,  1903. 

Yxta  di  Torguato  Tasso,  1893.  —  La  Ilappresmtazione  di  Dafne 

di  i486,  1902.  —  Romain  Rom,asd,  L'fJpûra  allant  l'Opéra  {.Musiciens 
d'autrefois,  1907), 

2.  Vincenzo  Borgbini,  cilé  parM.  Alessandro  d'Ancona,  (lit  en  propres 
termes  : 

a  Le  premier  qui  supprima  le  cliant  de  la  représentation  fut  l'A- 
raldo,  au  commencement  du  xvi'  siècle.  Non  pas  pourtant  que  sa  pièce 


un  caractère  plus  artistique  que  les  Mai  campagnards, 
puisque  les  meilleurs  poètes  et  musiciens  de  Florence 
y  travaillaient.  Mais  le  principe  de  l'application  de  la 
musique  aux  paroles  devait  être  à  peu  près  le  même, 
du  moins  au  xv  siècle.  Certaines  parties  de  la  pièce, 
d'un  caractère  traditionnel,  —  Prologues  [Annunzia- 
;iij;)().  Epilogues  [Licenze),  prières,  etc.,  —  étaient  sans 
doute  chantées  sur  une  cantilène  spéciale.  De  plus, 
on  intercalait  dans   la   Sacra    liappresentazione   des 


ne  fut  encore  cliantée;  mais  le  début  seul  fut  parlé  (recitato  a  pa- 
role) ,  ce  qui  parut  d'aliord  clranire  {che  parue  nel  principio  cosn 
strana),  mais  lut  goûté  peu  à  peu  et  mis  en  usage  [perô  fu  i/uslala 
a  poco  a  poco,  e  messn  in  uso).  Et  c'est  chose  eitraordinaire  comme 
la  façon  ancienne  de  chantera  été  laissée  tout  d'un  coup,  n 

Ainsi,  l'innovation  dramatique  consista,  au  commencement  du  xvi'siô- 
cle.  à  supi)rimer  du  drame  la  musique,  que  l'on  allait  s'évertuer  à  y 
faire  rentrer,  à  la  fin  du  même  siècle. 


E.xr.ycLnpiwfic  ni-:  la  Mrsirtm  et  nicTioyxAiRE  nu  conservatoire 


morceaux,  soit  de  liturgie  régulière  ou  populaire  (des 
Te  Deum  ou  des  Lnudi],  soit  de  musique  profane  et 
de  musique  de  danse,  comme  l'indiquent  certaines 
notations  des  llhrril'i.  Le  spectacle  était  précédé  d'un 
prélude  instrumental,  qui  venait  après  le  prologue 
chanté.  11  y  avait  un  petit  orchestre,  et  nous  voyons 
mentionnés  çà  et  là  des  violons,  des  violes  et  des 
luths.  —  Enfin,  les  entr'actes  étaient  remplis  par  des 
liitcnih'des  très  développés  :  joutes,  chasses,  combats 
k  pied  et  à  cheval;  le  ballet  prenait  là  une  impor- 
tance considérable'.  On  y  chantait  aussi  des  lundi. 
des  canzoni,  des  chansons  à  boire,  des  chœurs.  Nous 
avons  dans  ces  Intermcdcs,  à  côté  du  drame  lyrique, 
le  germe  de  l'opéra-ballet,  qui  plus  tard  se  développa 
aux  dépens  de  la  tragédie  musicale.  Dès  la  Sacnt 
tinpprcsriHmiiitu- ,  les  Inlcrmi'dcs  débordent  sur  le 
leste  de  l'œuvre  et  y  prennent  une  place  dispropor- 
tionnée. 

Autre  Irait  de  ressemblance  avec  l'opéra  :  les 
machines,  leshKjfijiiiteatruli,  comme  on  disait  alors. 
Les  plus  grands  artistes  de  la  Henaissance  italienne 
ne  dédaignèrent  pas  de  travailler  à  leur  perfection- 
nement :  lîrunelleschi  à  Florence,  Léonard  de  Vinci 
à  Milan.  On  trouvera  dans  Vasari  la  description  des 
admirables  inventions  de  Brunelleschi  et  de  Cecca, 
pour  certaines  représentations  données  à  l'intérieur 
de  l'église  S.  Kelice  in  Piazza  ou  de  S.  Maria  del 
Carminé,  à  Florence^.  Cette  machinerie  jouait  un  rôle 
capital  dans  les  Sacre  RdpprfScHtaziuiii.  Nulle  pièce 
sans  apothéoses,  sans  montées  au  ciel,  sans  écrou- 
lements d'édifices  frappés  de  la  foudre,  et  auties 
fantasmagories  ou  transformations  à  vue,  comme 
dans  nos  féeries  modei'nes. 

liéunissons  ces  dilTérents  traits  :  musique  conlinue, 
importance  de  la  machinerie,  mélange  de  tiagédie  et 
de  féerie,  intermèdes  etballets  introduits  sans  raison, 
voilà  bien  des  traits  communs  avec  le  grand  Opéra. 
Ce  qui  semble  manquer  encore,  c'est  une  déclamation 
musicale  proprement  dramatique,  un  récitatif  moulé 
sur  la  phrase  parlée,  —  encore  qu'il  soit  difficile 
d'assurer,  en  l'absi-nce  des  documents,  que  quelque 
compositeur  n'ait  pas  eu  l'idée  de  l'essayer.  La 
formation  de  ce  style  récitatif,  qui  devait  être  le 
fondement  de  l'opéra  florentin  du  xvii"  siècle,  fut  le 
fait  d'une  double  évolution  musicale  et  poétique,  où 
l'intluence  de  l'antiquité  joua  le  principal  rôle. 


L'antiquité  fut  le  grand  principe  du  changement 
universel  de  l'art,  au  commencement  du  xvi'=  siècle. 
La  victoire  de  l'humanisme,  qui  se  manifestait  dans 
les  arts  plastiques  par  l'étude  et  l'imitation  des  sta- 
tues et  des  monuments  antiques,  se  traduisit  au 
théâtre  par  des  représentations  non  seulement  de 
tragédies  italiennes  à  l'antique,  mais  de  comédies 
et  de  tragédies  latines,  représentées  en  latin,  dans 
de  tiés  grands  théâtres,  à  Home,  à  Urbin,  à  Mantoue, 
à  Venise,  à  Ferrare  surlout,  de  ino  jus(|ue  vers  1540. 


1.  Toutes  les  formes  de  danses  d'.ilors  :  .iviint  tout,  la  .l/oivjca,  s.illa- 
relle  ou  gigue  vive  à  trois  temps,  dont  on  trouve  un  eiemplc  à  la  lin  de 
l'Orfeo  de  Monlev.-rdi;  —  le  Atutlaccino,  la  Saltarelle,  la  Gaillarde, 
la  Pavane,  le  Passainezzo,  la  Sicilienne,  la  Romaine,  la  Bei-gamasque, 
la  Chiavanzana.  la  Chiancidara.  etc. 

2.  Les  Sacre  Jiajjpresentaziuni  avaient  lieu  d'ordinaire  dans  une 
église,  ou  sur  la  place  d'une  église.  On  Jouait  habituellement  entre 
vêpres  et  la  nuit;  et  les  acteurs  étaient  des  Jeunes  gens,  faisant  par- 
tie des  compagnies  de  pieto. 

3.  Laurent  de  .Médicis  était  poète  et  musicien.  Il  écrivit  <les  danses 
dont  quelques-unes  se   sont   probablement  conservées   d'une  façon 


Cette  résurrection  de  l'antique  avait  un  caractère  de 
réaction  passionnée  de  l'esprit  moderne  et  laïque 
contre  l'esprit  des  artistes  gothiques  et  des  Sacre 
Rappresentazioni.  Personne  n'eut  plus  d'action  sur  ce 
changement  d'orientation  dans  l'esprit  du  théâtre  que 
Laurent  de  Médicis,  qui  travailla,  avec  l'aide  de  ses 
poètes,  à  laïciser  les  Sacre  Rappresenlazioni,  et  qui 
en  écrivit  lui-même'. 

Ce  fut  dans  ce  courant  d'idées  que,  dès  I47i-,  furent 
représentés  à  Mantoue,  —  dans  celle  même  Man- 
toue où  devaient  être  joués  cent  quarante  ans  plus 
tard  l'Oif'eo  de  Monteverdi  et  la  Diifne  de  Gagliano, 

—  un  Orfco  du  célèbre  Polilien,  ami  de  Laurent  de 
Médicis,  musique  de  Gerrai,  et  (quelques  années  plus 
lard,  en  1486)  une  iJafne  avec  musique  de  Gian  Pie- 
Iro  délia  Viola.  Ces  œuvres  inauguraient  le  Ihéàtre 
pastoral  à  l'antique,  qui  devait  jusqu'à  Gluck  four- 
nir à  l'opéra  la  plupart  de  ses  sujels  et  le  meilleur 
de  ses  inspirations. 

Ce  Dramina  pastorale  eut  un  développement  d'au- 
tant plus  éclatant,  dans  la  seconde  moitié  du  xvi" 
siècle,  que  toute  autre  forme  de  théâtre  était  devenue 
suspecte  en  Italie,  depuis  la  contre-réforme  catholique 
qui  suivit  le  sac  de  Home  par  les  bandes  de  Charles- 
Quint  et  la  prise  de  Florence  par  les  armées  du  pape 
et  de  l'empereur.  La  Pastorale  mondaine,  érudite  et 
voluptueuse,  n'inquiétait  personne.  La  musique  s'en 
empara. 

Nous  avons  conservé  la  partie  musicale  d'une  œuvre 
que  l'on  regarde  comme  le  premier  drame  pastoral 
régulier:  Il  Sacripcio  de  Agostino  Beccari,  représenté 
en  lob4,  à  Ferrare,  avec  musique  d'Alfonso  délia 
Viola.  Cette  musique  comprend  une  scène  pour  solo 
et  chœur  à  quatre  voix,  et  une  canzow'  à  qualre  voix. 
Le  solo,  chanté  avec  accompagnement  de  lyre,  est 
un  des  premiers  essais  connus  de  style  monodique'. 

—  Alfonso  délia  Viola  écrivit  encore  la  musique  de 
nouvelles  pastorales,  jouées  à  Ferrare,  dans  les 
années  suivantes.  Enfin  le  fameux  AmiiUa  du  Tasse, 
représenté  en  1573,  donna  une  popularité  prodi- 
gieuse au  genre  de  la  pastorale,  que  Tasse  lui-même 
devait  contribuer  à  transformer  en  opéra. 

Tasse,  le  plus  génial  des  poètes  de  la  seconde 
moitié  du  xvi«  siècle,  était  passionnément  musicien, 
et  en  relations  amicales  avec  les  premiers  composi- 
teurs de  l'Italie  :  Palestrina,  Marenzio,  surtout  Don 
Carlo  Gesualdo,  prince  de  Venosa.  DonGesualdo  avait 
institué  dans  son  palais  de  Naples  une  Acadénii'- 
dont  les  statuts  avaient  pour  objet  de  répandre  et  de 
perfectionner  le  goût  de  la  musique.  Les  plus  illus- 
tres compositeurs,  chanteurs  et  instrumentistes  s'y 
trouvaient  réunis.  Tasse  y  vint,  et  écrivit  pour  cette 
.Académie  trente-six  madrigaux,  dont  plusieurs  nous 
ont  été  conservés  avec  la  musique  du  prince  de  Ve- 
nosa. Comme  Ronsard,  qu'il  avait  pu  connaître  à  Paris 
en  1570-71,  Tasse  croyait  à  la  nécessité  de  l'union  de 
la  poésie  et  de  la  musique.  11  disait  que  »  la  musique 
était  le  charme  et  pourainsi  dire  l'âme  de  la  poésie  » 
{  La  mimicaéla  dolcezza  e  quasi  l'anima  de  la  poesia). 
11  se  plaignait  que  l'art  du  temps  fût  trop  inexpressif, 


anonyme  dans  certains  recueils  de  l'époque.  Il  transforma  les  canti 
carnascialeschi,  les  chants  du  carnaval,  avec  la  collaboration  de  son 
maitre  de  chapelle  ArrigoTedesco(HeinricliIsaak|.  C'étaient  là  tle  véri- 
tables petites  scènes  réalistes  et  comiques,  chantées  à  plusieurs  voix. 
Un  recueil  de  ces  Canti  Carnascialeschi  va  être  publié  par  M.  Paul-Marie 
Jlasson,  dans  la  /libliolhique  de  finslilut  frawais  de  Florence. 

i.  Le  manuscrit  du  Sacrificio  do  Beccari  est  à  la  Palalina  de  Flo- 
rence (E.  0,  0,  40|  ;  douze  pages  de  musique  manuscrite.  M.  Solerti 
a  publié  cette  musique  dans  ses  Precedenli  del  melodramma  et  dans 
OU  albori  del  melodramma. 
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el  que  la  musique  dégénérée  fût  devenue  sensuelle  et 
iiidifTéreiitc  aux  grandes  éniotious  (t!  direniila  mnllr 
cdeffriiiiniitn...  ).  Il  souhaitait  qu'un  maître  excolleiit 
lui  rendit  la  inussiina  i/rarità  (|ui  convenait.  —  Or 
ce  fuljustement  l'œuvre  du  prince  de  Venosa  d'intro- 
duire dans  le  madrigal  cette  gravité  pathétique  que 
Tasse  réclamait;  il  fit  plus  que  tout  autre  pour 
façonner  le  chant  au  lôle  d'interprète  des  passions 
tragiques.  Tasse  eut  donc  ici,  par  ses  idées  sui'  la 
musique  et  pai'  sa  collaboration  efîective  avec  Don  C,e- 
sualdo,  une  influence  sur  la  création  du  style  musico- 
dramatique. 

Il  ne  s'en  tint  pas  là.  Il  était  impossible  qu'un  poète 
d'un  artaussi  raffiné  put  se  contenterd'une  traduction 
de  ses  poésies  —  si  belle  fût-elle  —  dans  le  style 
polyphonique  du  temps.  En  effet,  l'usage  des  chants 
à  une  seule  voix  s'était  à  peu  piès  perdu,  dans  l'Ita- 
lie du  xv«  et  du  XVI'  siècle,  surtout  depuis  l'invasion 
triomphante  de  l'art  franco  -  flamand ,  dont  les 
maîtres  musiciens  firent  loi  dans  toute  la  péninsule, 
pendant  la  preniièie  moitié  du  xvr-  siècle'.  Cet  art, 
d'une  perfection  sans  égale,  était  surtout  le  triomphe 
de  la  musique  pure;  et  sa  forme  à  peu  piès  exclu- 
sive était  la  polyphonie  vocale,  dont  le  Madriijal  fut 
le  genre  le  plus  répandu  dans  la  société  italienne 
du  xvi«  siècle,  et  comme  sa  musique  de  chambre-. 
Le  compositeur  s'y  appliquait  à  de  courtes  poésies, 
et  les  traitait  en  un  contrepoint  libre  à  trois,  quatre 
ou  plusieurs  voix. 

Cette  polyphonie  franco-flamande,  quel  qu'en  fût 
le  caractère  expressif'',  était  mortelle  pour  les  poé- 
sies qui  y  étaient  associées  '.  Sans  doute,  elle  arrivait 
souvent  à  en  traduire  avec  beaucoup  d'intelligence 
et  d'émotion  le  senliment  général.  Mais  la  physiono- 
mie des  mots,  leur  couleur,  leur  vie,  le  rythme  de  la 
phrase,  la  musique  des  vers,  tout  le  frêle  et  souple 
lissu  poétique  disparaissait  étouifé  sous  le  lourd  édi- 
fice de  ces  madrigaux  à  plusieurs  voix.  La  musique 
avait  parmi  les  poètes  le  nom  de  »  démolisseur  de 
la  poésie  ». 

Aussi,  un  mouvement  de  réaction  était-il  naturel 
contre  la  musique  de  l'époque,  en  laveur  de  la  mélo- 
die. Cette  réaction  devait  être  d'autant  plus  forte  en 
Italie  que  le  style  polyphonique  était  surtout  une 
importation  étrangère,  un  art  imposé  par  les  conqué- 
ranls  franco-flamands.  Et,  dans  le  retour  à  la  mo- 
nodie,  il  y  eut  certainement  un  sentiment  national, 
ardent  et  irrité,  un  besoin  de  secouer  le  joug  des 
«  Barbares  »,  comme  les  appela  Vincenzo  Galilei. 

Déjà  les  niadrigalistes  italiens,  d'instinct  plus  mé- 
lodique, s'attachaient,  dans  leurs  chansons  polypho- 
niques, à  rendre  la  mélodie  indépendante   des  liens 

1.  Le  premier  livre  de  niusiiiue  sorti  des  presses  rom.iities  :  Libpr 
(juindeciiiL  missiiram  (ISIO,  Home,  chez  Antiquus  de  Montona),  dédié 
iï  Léon  X,  comprend  la  messes,  toutes  signées  de  maîtres  fratiro- 
llamands.  Josqiiin  Depres  domina  toute  Li  musique  italienne  de  son 
temps  (1460-1521).  Willaert  (14i<U-1562)  fonda  l'école  vénitienne,  et 
Arcadeit  (né  vers  15U)  Tccole  romaine. 

2.  Pour  l'eilraordinaire  développement  du  Madrigal  en  Italie, 
voir  l'eicellente  Bibliographie  de  Kmil  Vojïel  :  Bihliotlmk  der  gp- 
Jruckten  ireltliclifii  Vocalmiisik  Italiens,  ans  den  lahren  1500-1700 
(Berlin,  H.aack,  18112,  2  vol.). 

3.  Ce  caractère  ne  lui  manqua  jamais,  dès  les  musiciens  de  la  cour 
de  Bourgogne.  (Voir  le  Kijrie  de  Dufay,  dans  la  Messe  La  faci- piile). 
Il  atteignit  au  plu3  haut  degré  de  pittoresque  et  de  pathétique  avec 
Josquin  et  Janncquin, 

i.  Sauf  au  temps  de  la  Pléiade  en  France,  grâce  aux  génies  .-isso- 
ciés  d'un  poète  comme  Ha'if,  et  de  musiciens  comme  Claude  le  Jeune 
.'I  Manduit. 

h.  Surtout  dans  les  genres  plus  populaires,  comme  les  frattoli;  les 
vitlanelli',  les  villotle,  etc.  —  Voir  les  intéressants  articles  de  M.  Guido 
'iasperini.  J^'nrt  italien  avant  Palestfina  {Mercare  musical,  lii  mars 
el  13  avril  noO). 


du  contrepoint,  à  faire  ressortir  l'une  des  parties,  celle 
qui  avait  le  chant  priuci|)al  et  qui  était  dans  le  re- 
gistre le  plus  élevé,  de  telle  sorte  que  les  voix  secon- 
daires devinssent  de  vraies  voix  accompagnantes, 
d'un  caractère  presque  inslrumental'.  Mais  ce  n'était 
pas  assez;  il  était  inévitable  que  les  poètes  cherchas- 
sent une  pure  nionodie,  un  chant  entièrement  dégagé 
de  la  polyphonie,  qui  se  moulât  sur  les  vers  et  en 
reproduisit  les  moindres  palpitations.  Il  semble  bien 
que  Tasse  en  eut  le  sentimeni,  et  qu'il  le  lit  partager 
aux  artistes,  que  nous  allons  trouver,  dans  le  chapitre 
suivant,  à  la  têle  de  la  réforme  mélodramatique, 
aux  créateurs  de  l'opéra  tloreutin.  11  était  eu  ellet  en 
rapports  intimes  avec  Emilio  de'  Cavalieri  et  avec 
Laura  Guidiccioni,  qui  écrivirent  les  piemiers  essais 
de  melodmmma  lopérai»;  et  Ollavio  llinuccini,  le  pre- 
mier poète  qui  ait  adapté  résolument  le  drame  pas- 
toral au  théâtre  de  musique,  le  premier  qui  ait  écrit 
de  véritables  llbrelli  d'opéras,  était  son  disciple. 

La  personnalité  de  Tasse,  si  profondément  mo- 
derne, a  rayonné  sur  tous  les  arts.  La  forme  de  son 
imagination  s'est  souvent  imposée  à  la  peinture  et 
aux  arts  plastiques,  comme  à  la  poésie.  Mais  rien 
ne  porte  plus  directement  sa  marque  que  l'opéra 
pastoral,  réalisé  à  Florence,  sous  ses  yeux,  sous  son 
patronage,  et  que  ses  disciples  florentins  devaient 
imposer  à  l'Europe''. 


CHAPITRE   II 


Le  <'éuacle  nomilin  ". 

Éuiilio  de'  Ciiviilieri,  Yincrii/.o  Galilei, 

Otiavio  Rinuociiii,  Péri  cl  (aceiiii. 


De  1580  à  l(iOO,  il  y  eut  à  Florence  un  bouillonne- 
ment artistique,  une  fermentation  de  pensées  nou- 
velles dans  le  théâtre  et  dans  la  musique.  Tout  dans 
le  théâtre  italien  d'alors  tendait  à  la  musique,  et  tout 
dans  la  musique  italienne  tendait  au  théâtre.  De  IbSO 
à  1600,  tous  les  genres  de  musique  et  de  théâtre  ita- 
liens, anciens  et  modernes,  rivalisent  à  tenter  l'u- 
nion de  la  musique  et  du  drame  :  comme  si  l'on  vou- 
lait faire,  une  dernière  fois,  la  revue  de  toutes  les  for- 
mes connues,  avant  de  se  décider  pour  l'une  d'entre 
elles.  Nous  voyons  côte  à  côte  —  et  particulièrement 
dans  les  célèbres  fêtes  de  Florence,  en  mai  l.SS'J, 
pour  le  mariage  de  Don  Ferdinand  de  Médicis  avec 


G.  Ces  essais  eurent  lieu  à  Florence,  en  1500,  peu  après  une  repré- 
sentation de  V Amiiita  avec  musique,  en  présenire  de  Tasse. 

7.  La  musique  s'est  emparée  aussitôt  de  ses  sujets  et  de  ses  héros. 
Monteverdi  traduisit  en  musique  le  Combat  de  Taiicrède  et  de  Clo~ 
rimle{i6îi),  la  scène  à' Armide  et  Renaud  (1627),  et  composa  les  inter- 
mèdes de  VAminta,  joué  â  Parme  en  1628.  Michelangelo  flossi  écrivit 
une  Enninia  sid  Giordano  (1037);  Domonico  Mazzocclii,  un  Olinda  e 
Sofronia  (1037),  etc.  Armide,  de  1037  à  1820,  inspira  plus  de  trente 
opéras. 

8.  BIBLIOGRAPHIE.  —  ANr.KLo  Soi.KnTi ,  (ili  nlbori  del  melo- 
dramniii,  3  vol.,  l'.IOt.  —  Le  orif/ini  del  melridrnmma,  )'JII3.  —  Laura 
Guidiccioni  Lucchesiin  éd.  Emilio  dp  Camilin-t.  \'m±.  —  OtlavK, 
/liuucciiii.  1002.  —  Commemora::wiie  drilu  llifarmu  melodrammatica 
(Attidel  R.  Istitulo  musicale  di  Fireuze.  anno  33,  180.S,  l'Iorencc).  — 
Je  me  permets,  une  fois  pour  toutes,  île  renvoyer,  pour  la  suite  de  cette 
étude,  à  mon  livre  Histoire  de  t'Opéra  en  Europe  avant  Luliij  et  Scnr- 
latti,  1895  {Bibliotliii/ue  des  Ecoles  /ranraisea  de  Home  et  d'Athènes). 

Ce  chapitre  était  déjà  composé  lorstiue  ont  paru  les  belles  études  île 
M.  Domenico  Alalcoiia  :  .S"/(i*/j  su  la  storia  dell'  oratorio  musicale  in 
Itatia,  qui  ont  mis  eu  pleine  lumière  Cavalieri  et  son  cnlourajjc. 
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Christine  de  Lorraine,  nièce  de  Catlierine  de  Médicis 
—  des  Sacre  Rapprescntazioni,  des  comédies  ou  des  tra- 
gédies littéraires  avec  des  Intermèdes,  des  Pastora- 
les, des  Commcdie  dcW  aiie'  :  et  toutes  avec  musique. 
Et  tout  ce  qu'il  y  avait  à  Florence  d'esprits  inventifs 
et  curieux  cherchaient,  tâtonnaient,  essayaient  ces 
différents  genres,  pour  tâcher  d'en  tirer  le  drame  mu- 
sical nouveau.  Jusqu'au.^  représentants  de  l'ancien 
madrigal,  qui  s'efforçaient  d'écrire  des  comédies  mu- 
sicales, au  moyen  de  la  polyphonie  vocale  dont  ils 
disposaient. 

Les  Intermcdes  musicaux,  qui  occupaient  les  enlr'ac- 
tes  des  tragédies  et  des  comédies  littéraires,  prirent 
surtout  de  l'importance  :  de  vrais  drames  musicaux 
s'y  esquissaient.  —  Les  plus  célèbres  furent  les  six 
Intermèdes  du  comte  de  Bardi  pour  le  mariage  du 
g;rand-duc  de  Toscane.  C'étaient  :  l.  L'Harmonie  des 
Splières;  —  2.  Le  Défi  des  Muses  et  des  Piérides;  — 
3.  Le  Combat  pijthique  d'Apollon:  —  4.  Le  Séjour  des 
démons;  —  3.  Le  Chant  d'Arion;  —  6.  La  Descente 
d'Apollon  et  Bacchus  avec  le  Ri/thme  et  l'Harmonie. 
Tous  célébraient  le  pouvoir  de  la  musique,  et  étaient 
imprégnés  d'idées  platoniciennes.  Le  premier  inter- 
mède,"inspiré  de  la  République  de  Platon,  représen- 
tait la  Nécessité,  aux  pieds  de  laquelle  les  trois 
Parques  assises  chantaient,  comme  les  trois  iNornes 
de  la  Gœltcrdxmmerung.  A  leur  chant  se  joignait 
celui  des  Sirènes,  symbolisant,  comme  les  filles  du 
Rhin,  la  Nature.  De  la  consonance  de  la  Nécessité  et 
de  la  Nature  naissait  l'éternelle  Harmonie,  qui  des- 
cendait du  ciel,  en  jouant  du  luth  et  en  chantant,  au 
son  des  gravicembali,  des  chitarroni  et  des  harpes. 
Les  Parques  et  la  Nécessité  étaient  accompagnées  par 
des  trombones,  des  tlùles  et  des  cithares.  Quarante 
et  un  artistes  jouaient  dans  cet  intermède  :  tous  étaient 
des  célébrités  musicales.  Mareuzio  jouait  Saturne, 
Péri  Vénus,  et  Caccini  une  Sphère  de  l'Empyrée.  Les 
costumes,  qui  étaient,  comme  les  machines,  de  Ber- 
nardo  Buontalenti -,  devaient  être  fort  beaux;  et  l'ef- 
fet des  brillantes  et  délicates  harmonies  de  couleurs 
était  rehaussé  par  l'usage  que  l'on  faisait  déjà  des  pro- 
jections lumineuses.  —  Dans  ce  premier  intermède, 
comme  dans  le  quatrième  et  le  sixième,  il  n'y  avait 
pas  d'action  :  c'était  de  simples  mascarades  sym- 
boliques. Au  contraire,  les  trois  autres  intermèdes 
(et  surtout  le  troisième)  étaient  de  petits  essais  de 
drame  en  musique. 

Le  sujet  du  Combattimento  pitico  n'était  pas,  comme 
on  pourrait  croire,  le  combat  réel  d'Apollon  avec 
Python,  mais  la  représentation  de  ce  combat  telle 
qu'elle  avait  dû  être  aux  Jeux  Pythiques.  La  scène 
représentait  un  bois  de  hêtres,  de  châtaigniers  et  de 
chênes.  Au  milieu,  une  caverne  obscure  où  dormait 
le  dragon,  assez  semblable  à  celui  du  second  acte  de 
Siegfried.  Apollon  resplendissant  descendait  du  ciel, 
comme  la  foudre.  Les  violes,  les  tlùles  et  les  trom- 


nent  italien,  .-tait  une 
ne  faudrait  pas  croire 
gée.  comme  semble  le 
un  talent  très  riche  et 


1.  La  Commedia  deW  arte,  genre  ém 
comédie  improvisée  sur  un  thème  donn 
que  ce  fût  une  forme  d'art  grossière  et 
comporter  l'improvisation.  Les  acteurs  av 
très  varié  ;  ils  étaient  souvent  auteurs,  critiques,  musiciens.  Une  grande 
partie  de  leurs  comédies  étaient  chantées.  Une  comédienne  de  celte 
troupe,  Virginia  Andreini  (la  f/oî'inrfa),  fut  capable  de  jouer  àl'impro- 
ïiste  VAriamia  de  Monteverdi  à  Mantoue,  en  1608,  et  elle  le  lit  d'une 
façon  admirable. 

i.  Bernardo  Buontalenti,  né  en  1537,  fut  pendant  soixante  ans  l'ar- 
chitecte général  des  grands-ducs  de  Toscane.  Il  bâtissait  leurs  palais 
et  leurs  forteresses,  dessinait  leurs  jardins,  dirigeait  leurs  fêtes,  fabri- 
quait des  machines  et  des  foui  d'artiliic  pour  leurs  spectacles.  Les 
machines  de  son  invention  pour  le  théâtre  construit  aux  Uftizi,  en 
1383,  furent  célèbres  en  Europe.  Ses  livres  d'esquisses,  à  la  l'alatina 


bones  célébraient  son  apparition.  Puis,  —  et  c'était 
là  le  fait  d'une  erreur  archéologique  de  Hardi,  d'après 
un  texte  grec  mal  compris,  ■ —  Apollon  dansait  sa 
bataille.  Le  dragon  siftlait,  battait  des  ailes,  hurlait, 
mordait,  perdait  des  flots  de  sang,  et  mourait.  Apol- 
lon ne  cessait  pas  de  danser'.  Enfin,  le  Chœur,  qui 
assistait  au  combat,  entonnait  un  chant  d'actions  de 
grâces,  accompagné  des  lutlis,  trombones,  harpes, 
violons,  et  cornetti.  —  Toule  la  musique  de  ces  Inter- 
mèdes, partiellement  conservée,  étail  à  plusieurs 
voix.  Les  auteurs  étaient  Marenzio,  Malvezzi,  Caccini 
et  Cavalieri.  Ce  dernier  allait,  l'année  suivante,  peut- 
être  sous  l'influence  de  Tasse,  essayer  le  premier  un 
genre  nouveau  de  comédie  en  musique,  plus  conforme 
au  génie  mélodique  et  individualiste  de  la  race  ita- 
lienne :  la  Pastorale  chantée  «  en  style  récitatif». 


Emilio  de'  Cavalieri,  gentilhomme  romain,  était, 
en  quelque  sorte,  le  directeur  des  beaux-arts  de  Flo- 
rence, —  intendant  général  du  grand-duc  de  Toscane 
pour  l'art,  les  costumes,  les  fêtes,  le  théàlre,  —  grand 
personnage  et  homme  de  distinction,  compositeur 
habile,  inventeur  de  ballets,  et  même  danseur  t&- 
novcimé  {Icggiadrissimo  danzatore).  Vers  1388,  il  fit  la 
connaissance  de  Laura  Guidiccioni,  de  Lucques, 
femme  intelligente  et  instruite,  auteur  d'assez  mé- 
chants vers,  qui  lui  attirèrent  une  grande  réputation 
et  un  sonnet  éloquent  de  Tasse'.  Us  collaborèrent  ;i 
la  partie  musicale  de  VAminla,  représenté  à  la  cour, 
au  carnaval  de  lo90.  Puis  ils  osèrent  ensemble  ten- 
ter une  nouvelle  forme  d'art,  et  ils  donnèrent,  à  peu 
d'intervalle  l'une  de  l'autre,  deux  Pastorales  en  musi- 
que :  1/  Satiro  et  La  Disperazione  di  Fileno  (1590).  Les 
deux  œuvres  ont  disparu^;  mais  la  préface  d'un  ou- 
vrage postérieur''  nous  apprend  que  Cavalieri  avait 
voulu  que  <i  cette  sorte  de  musique  renouvelée  [rinno- 
vata)  par  lui  fit  passer  l'auditeur  par  des  émotions 
diverses,  comme  la  pitié  et  l'allégresse,  les  pleurs  et 
le  rire  >'.  Il  y  avait  des  effets  de  ce  genre  dans  une 
scène  du  Fileno,  où  la  fameuse  chanteuse  Vittoria 
Archilei  «  arracha  les  larmes  par  sa  récitation  (reci- 
tando],  tandis  que  le  rôle  de  Fileno  excitait  le  rire  ». 
—  Le  mot  rinnovata  veut  dire  que  Cavalieri  pensait 
avoir  retrouvé  la  musique  antique,  —  ce  qui  étail 
la  chimère  de  l'époque,  —  et  l'expression  recHandu 
montre  bien  que  le  style  employé  par  Cavalieri  étail 
déjà  le  style  récitatif,  dont  on  a  attribué  l'invention 
à  Péri  et  à  Caccini.  C'était  une  révolution  dans  le 
style  du  chant,  «  une  tout  autre  façon  de  chanter 
qu'à  l'ordinaire  »  [altro  modo  di  cantare  cite  l'ordina- 
rio').  A  défaut  de  la  musique  de  ces  deux  Pastorales, 
on  en  pourra  juger  par  un  bel  air  chanté  et  joué  à 
l'antique,  avec  accompagnement  de  deux  fliltes, 
qui  a  été  fort  heureusement  publié  à  la  suite  de  la 


de  Florence,  nous  ont  conservé  l'image  des  principaux  costumes  et 
décors  de  la  Comédie  de  Bardi.  Ces  dessins,  gravés  par  .\ugustin  Car- 
rache,  ont  été  publiés  par  Tlnslitut  musical  de  Florence  [Commeîiw- 
razioiii!  dfll;  Hifnrmamelodrammalira.  ISaô). 

3.  Jusque  dans  les  premiers  opéras  de  Péri  et  de  Marco  da  Ga- 
;;liano.  au  xvii"  siècle,  le  rôle  d'Apollon  fut  conHé  à  un  danseur. 

Une  gravure  d'.\ugustin  Carraclie  retrace  la  scène  du  combat  : 
Apollon  fondant  du  ciel  sur  le  dragon. 

4.  Des  lettres  de  Laura  Guidiccioni,  récemment  retrouvées  et  pu- 
bliées par  M.  Solerti,  permettent  de  pénétrer  un  peu  dans  l'intimité 
de  Cavalieri  et  de  Laura,  et  de  revivre  la  vie  de  la  Florence  d'alors. 

ô.  Seize  dessins  d'Alessandro  Allori,  conservés  à  la  l'alalina  de 
Florence,  nous  renseignent  sur  les  costumes  du  Fileno. 

6.  La  liappresentcizione  di  anima  e  di  corpo,  de  1000. 

7.  Lettre  de  la  mère  de  Laura  Guidiccioni  sur  le  Fileno. 
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partition  de  la  UappresenUizionc  dl  Anima  e  diCorpo  :  il 
montre  que  Cavalieri  avait  à  un  haut  dogré  le  senti- 
iiiciit  de  la  beauté  de  la  l'orme  et  de  l'oxpression.  lUen 


ne  lionne  mieux  une  idée  de  l'art  dramatico-musical, 
sorti  de  l'inspiration  et  peut-être  des  conseils  de 
Tasse. 
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L'essai  eut  tant  de  succès,  que  le  Saliro  fut  redonné 
entre  IbOO  et  liiOa,  et  qu'en  la'.lo  Lanra  et  Cavalieri 
tirent  jouer  une  nouvelle  Pastoreltn,  lutta  in  nmnicd  : 
M  Giuoco délia  Ciecfi,  d'après  le  Pastor  Fido  de  (luarini. 


1 .  Gravé,  à  lu  (in  de  la  partition  de  La  rnppreientitzinne  di  aiiiina 
e  tli  rorp'j,  et  datant  de  1500  J  1600. 

:;.  Lesignr>  -3.,  ou  Incoronata,  indique  qu'il  faut  reprendre  haleine, 
par  itiijlmr  fwto. 


Mais  des  événements  intimes  semblent  avoir  décou- 
ragé ensuite  Laura  et  Cavalieri.  Laura  mourut  en 
1o99,  et  Cavalieri  disparut,  presque  aussitôt  après, 
de  la  cour  de  Florence^.  Leurs  rivau.v  en  proTitèrent, 


3.  II  écrivit  encore  quelque  musique  pour  un  ilialogue  chanlé  k 
Florence,  à  l'occasion  des  noces  de  Marie  tic  Alèdicis,  en  octobre  1000; 
mais  il  n'était  déjà  plus  à  Florence,  à  cette  date.  II  était  parli  pour 
Home,    eil  l'on   joua  en  février   1600  sa  llapprrseufttziniu;  di  Anima  c 
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et  le  souvenir  de  leurs  trois  œuvres  se  perdit  si  vite 
que  la  priorité  du  slyle  récitalif  fut  complètement 
enlevée  à  Cavalieri  ;  et  c'est  à  peine  si,  dix  ans  plus 
tard,  on  faisait  encore  mention  de  son  nom  et  de  ses 
compositions.  M  Caccini,  ni  (;agliano,ni  Bardi,  ne  le 
nomment.  Doni  le  juge  sévèrement,  sans  avoir  pris 
la  peine  de  le  bien  connaître'.  Seul,  Péri,  plus  juste 
que  les  autres,  se  souvint  de  lui-. 


Un  cénacle  florentin  s'empara  de  l'idée  nouvelle 
et  en  fit  sa  propriété  personnelle,  avec  un  parfait 
oubli  de  l'indépendant  Cavalieri.  Cette  petite  colerje, 
fort  intelligente  d'ailleurs,  fut  la  Comerata  (le  sa- 
lon) du  comte  Bardi,  cliez  qui  furent  centralisés  les 
efforts  de  tout  un  groupe  de  poètes,  de  savants,  de 
gens  du  monde,  de  musiciens,  pour  créer  le  drame 
musical.  Giovanni  Bardi,  comte  de  Vernio,  était  un 
grand  seigneur  poète,  poète  très  aristocratique,  qui 
ne  daignait  pas  toujours  écrire  lui-même  ses  œuvres, 
qui  les  donnait  à  écrire  à  d'autres.  Il  avait  été, 
comme  on  a  vu,  le  principal  organisateur  de  la  fêle 
de  1589.  Dans  la  suite,  il  fut  appelé  au  service  de  Clé- 
ment VIll,  dont  il  devint  maestro  di  caméra  et  lieu- 
tenant général  de  la  garde  pontificale.  Jacopo  Corsi, 
homme  du  monde,  riche,  instruit,  un  de  ses  amis 
intimes,  lui  succéda  dans  la  protection  des  artistes, 
et  son  salon  recueillit  les  habitués  de  Bardi. 

Tous  ces  Florentins  distingués  étaient  alors  hantés 
par  les  idées  de  l'antiquité  grecque  sur  la  musique. 
On  venait  de  traduire,  en  1562,  Aristoxène,  Ptolémée 
et  les  fragments  d'Aristote.  Un  ami  de  Bardi  se  pas- 
sionna particulièrement  pour  leurs  théories.  Cet 
homme,  qui  semble  avoir  été  la  forte  tète  du  salon 
Bardi,  était  Vincenzo  Galilei,  le  père  du  grand  Gali- 
lée, musicien  et  lettré.  Il  avait  publié  en  1581  un  Dia- 
logue de  la  musique  ancienne  et  de  la  musique  moderne, 
où  il  écrasait  la  musique  de  son  temps  sous  l'exem- 
ple de  l'art  antique.  Il  méprisait  tous  les  restes  de 
l'art  du  moyen  âge,  contrepoint  et  madrigal,  qu'il 
traitait  de  «  gothiques'''".  Il  leur  opposait  le  grand 
art  sobreetémouvantdes  Grecs,  dont  les  effets  étaient 
si  puissants,  au  témoignage  d'Homère,  d'Eschyle,  de 
Platon,  de  Plutarque,  et  dont  les  moyens  étaient  si 
simples.  Au  son  d'un  seul  instrument,  le  poète-musi- 
cien déclamait  en  chantant  ses  œuvres.  Tel  était  le 
modèle  auquel  il  fallait  revenir. 

Au  fond,  l'antiquité  n'était  là  qu'un  prétexte,  et 
son  exemple  n'eût  jamais  eu  chance  d'être  suivi,  s'il 
ne  s'était  trouvé  d'accord  avec  le  sentiment  italien 
et  avec  un  art  essentiellement  national,   celui  des 


:li  corpo,  dont  nous  reparlerons  plus  loin.  Un  amb.issaJeur  vénilien 
(lit  de  Cavalieri  que  c'était  un  homme  «  qui  aimait  la  liberté  ».  Il  eut 
sans  doute  le  dégoût  de  la  cour  et  du  monde;  et  la  composition  même 
de  son  mélancolique  oratorio  est  un  indice  de  ses  pensées.  Toujours 
est-il  qu'il  disparut  tout  à  fait;  et  ce  n'est  que  dernièrement  qu'on  a 
retrouvé  la  date  de  sa  mort  ;  Il  mars  1G02. 

1.  Uoni  reproctie .  entre  autres  choses,  à  Cavalieri  son  ipnoi'ance 
de  l'antiquité.  Il  est  manifeste  que  Doni  n'a  pas  eu  dans  les  mains  la 
partition  rie  VAiiima  e  Corpo:  sans  quoi  il  aurait  lu .  dans  la  pré- 
face de  Alcssaodro  Uuidotti  :  •■  E.  de  Cavalieri  fit  quelques  com- 
positions de  musique  à  l'imitation  du  style  dramatique  des  Grecs  et 
des  Romains.  Il  semble  que  dans  quelques-uns  de  ses  airs  il  soit 
arrivé  à  une  ressemblance  parfaite.  Il  conseille  déjouer  et  de  chan- 
ter quelquefois  à  l'antique,  avec  accompagnement  de  deui  flûtes,  des 
dialogues  pastoraux.  " 

i.  .1  Cavajieri,  le  premier  avant  tous,  que  je  sache,  fit  entendre 
avec  une  invention  merveilleuse  notre  musique  sur  la  scène...  » 
(  "...  Beiichè  del  siynor  Emilio  del  Cavalière,  prima  chc  da  ogni  altro 
du  10  sappia,  con  tnaravigtiosa  inveii::ione,  ci  fusse  falta  udire  la 
tiostra  inusica  sulle  scène...  »). 


chanteurs  a  liuto  (s'accompagnant  du  luthl,  que  la 
polyphonie  franco- flamande  avait  momentanément 
jeté  dans  l'ombre,  mais  qui  n'avait  jamais  disparu, 
et  qui  aspirait  à  secouer  la  suprématie  étrangère. 
Vincenzo  Galilei  était  lui-même —  il  ne  faut  pas  l'ou- 
blier —  un  de  ces  luthistes  qui  ont  tant  contribué, 
comme  le  montre  M.  Oscar  Chilesotli,  à  l'évolution 
de  la  musique  du  xvi'^  siècle  italien  vers  la  tonalité  et 
l'harmonie  modernes,  vers  l'emploi  de  la  basse  con- 
tinue et  vers  la  création  de  la  monodie  expressive*. 
L'antiquité  venait  donc  fort  à  propos  servir  les  préfé- 
rences et  les  rancunes  du  chanteur  a  liuto  contre  l'art 
des  grandes  constructions  sonores,  pratiqué  par  les 
musiciens-architectes  du  >'ord. 

Logique  et  passionné,  Galilei  poussa  ses  principes 
jusqu'à  l'absurde;  il  conclut  à  la  suppression  de  la 
polyphonie  vocale  et  de  l'orchestre.  Cela  parut  à  ses 
amis  mêmes  un  paradoxe  un  peu  ridicule  \Stimala 
quaal  com  ridicolosa).  Mais  Galilei  voulut  prouver 
par  l'exemple  la  vérité  de  son  affirmation.  Avec  le 
comte  Bardi,  il  passa  des  nuits  à  chercher  un  style 
de  chant,  qu'on  nomma  représentatif ,  c'est-à-dire 
dramatique.  II  mit  en  musique  le  lamenta  d'Ugolin 
de  la  Divine  Comédie,  et  le  chanta  lui-même  en  s'ac- 
compagnant sur  la  viole.  Le  succès  fut  très  grand. 
Galilei  traduisit  encore  en  musique  des  fragments  de 
Jérémie  et  les  Répons  de  la  Semaine  Sainte;  puis  il 
en  resta  là.  Mais  l'élan  était  donné. 

Ses  essais  avaient  soulevé  de  violentes  discussions, 
au  dehors;  tout  le  monde  s'en  mêlait.  L'art  nouveau 
avait  contre  lui  presque  tous  les  musiciens,  indignés 
de  sa  prétention  de  faire  table  rase  de  toutes  les 
richesses  de  la  musique  et  de  lui  substituer  le  balbu- 
tiement informe  d'un  amateur.  Pour  lui,  il  avait  les 
gens  du  monde,  les  archéologues,  enchantés  de  cetti- 
prétendue  évocation  de  l'antiquité,  et  surtout  les 
poètes  et  les  chanteurs  :  les  uns  (au  premier  rang 
desquels  étaient  Ottavio  Rinuccini  et  Gabriello  Ghia- 
brera),  parce  qu'à  l'exemple  de  Tasse,  leur  maître, 
ils  ne  pouvaient  soull'rir  la  musique  du  temps,  qui 
désarticulait  leurs  vers,  —  les  autres,  parce  qu'ils 
devaient  être  naturellement  ravis  d'une  révolution 
musicale  qui  les  mettrait  au  premier  plan.  Ce  fut  de 
cette  classe  d'artistes  que  sortirent  les  deux  premiers 
créateui's  de  l'Opéra  :  Jacopo  Péri  et  Giulio  Caccini, 
tous  deux  chanteurs.  , 


L'œuvre  à  accomplir  était  double.  Il  s'agissait,  d'a- 
bord, de  continuer  la  tentative  de  Galilée,  et  de  créer 
définitivement  un  style  de  chant  récitatif  :  ce  fut  sur- 
tout la  lâche  de  Caccini.  Il  fallait,  en  second  lieu, 


3.  B  Sous  le  Ilot  des  Barbares,  toute  science  s'éteignit,  comme  si  tous 
les  hommes  étaient  tombés  dans  une  lourde  léthargie  d'ignorance: 
ils  vivaient  sans  désir  de  savoir,  ils  avaient  de  la  musique  la  méuie 
idée  que  des  Indes  occidentales,  et  ils  persévérèrent  dans  cette  cécilé 
jusqu'à  ce  que  quelques  hommes  de  notre  temps  commencèrent  à 
tâcher  de  la  tirer  des  ténèbres.  .■  (Préambule  du  Dialor/ue.) 

Galilée  publiait,  en  même  temps,  trois  hymnes  grecs,  aui  Muses, 
à  Apollon,  à  Némésis.  d'après  un  manuscritde  Rome. 

4.  Voir,  dans  ce  Dictionnaire,  l'intéressante  étude  de  M.  Chilesotli 
sur  la  musique  de  luth. 

M.  Chilesotli  a  publié  quelques  morceaux  pour  luth  de  Vincenxo 
Galilei  dans  ses  Laulenspieler  des  .YV7  Jahrhmderis  (ISOl,  Leipiig. 
Breitkopf),  et  dans  ses  Trascrizioni  da  un  codice  musicale  di  V.  G. 
(Atlidel  Coiigresso  iiUernazionale  di  scienze  sloriche,  1903,  Rome). 
—  Ces  petites  leuvres  sont  souvent  pleines  de  grâce  et  de  délicatesse. 
Elles  montrent  que  Galilée  n'était  pas  un  simple  litter.ateur,  ignorant 
de  la  musique,  mais  un  bon  musicien,  —  encore  qu'un  pou  hâbleur. 
(Il  se  vante,  dans  une  préface,  ..  d'avoir  souvent  joué  sur  le  lulU  des 
musiques  à  quarante,  cinquante  et  soiiante  voix!  »} 
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créer  le  draiiie  récitatif  :  ce  l'ut  surtout  l'œuvre  de 
Péri  comme  musicien,  et  de  Uinuccini  comme  poète, 
—  celui-ci  plus  important  dans  l'association  que 
celui-là. 

Giulio  Caccini,  dit  Jules  Ilomain,  était  une  person- 
nalité assez  peu  sympathique,  d'un  caractère  sans 
l'raiicliise  et  sans  dignité',  mais  un  artiste  intelligent 
et  un  f.M'aci«ux  musicien.  Son  éducation  littéraire 
sivait  été  assez  ncf;li;^ée,  et  ce  fut  lîardi  qui  le  forma. 
Se  rendant  compte  alors,  dit-il,  «  qu'on  ne  pouvait 
émouvoir  l'esprit  par  le  cliant,  sans  que  l'on  comprit 
Jes  paroles,  il  lui  vint  à  l'idée  d'inventer  une  sorte  de 
chant  où  l'on  pilt  parler  en  musique  [quasi  in  armonin 
favellarc)  ».  11  commença  par  composer  des  chants 
pour  une  voix,  avec  accompagnement  d'un  instru- 
ment, ayant  l'un  et  l'autre  un  caractère  expressif.  Il 
ne  condamnait  pas  d'ailleurs  les  passages  d'agrément, 
pour  lesquels  il  gardait  un  faible,  en  sa  qualité  de 
■chanteur;  mais  il  en  limitait  l'emploi  à  certains 
endroits  du  discours,  et  il  les  soumettait  aux  mêmes 
lois  d'expression  que  le  reste.  «  Pour  bien  composer 
ou  chanter  dans  ce  style,  il  est  beaucoup  plus  impor- 
tant, disait-il,  de  comprendre  l'idée  et  les  paroles,  de 
les  sentir  et  de  les  exprimer  avec  goût  et  émotion, 
•que  de  savoir  le  contrepoint^.»  Kn  somme,  les  voca- 
lises qu'il  admettait  étaient  des  vocalises  expressives, 
à  la  façon  de  H^endel  ou  de  Mozart.  Dans  ses  Nturve 
iMiisiclie  de  1601,  une  série  d'exemples,  des  cahiers 
d'expressions  musicales,  nous  font  connaitre  ses  essais 
pour  noter  les  nuances  des  sentiments.  On  y  trouve 
■des  exemples  d^esclumazioDe  languida,  spirilosa,  inva. 
pii(  riva,  larga,  rinforziita,  de  favella  in  armonia  (de 
<c  parler  en  musique  »),  etc. 

Cependant,  Ottavio  Hinuccini  avait  entrepris  d'a- 
■dapter  la  pastorale  de  Tasse  à  la  musique.  D'une 
grande  famille  florentine,  et  poète  officiel  de  la  cour 
de  Florence,  Hinuccini  parvint  à  une  sorte  de  dicta- 
'ture  artistique  sur  les  poètes  et  sur  les  musiciens, 
«  dont  il  était,  d'après  Doni,  obéi  ponctuellement  ». 
L'union  parfaite  de  la  poésie  et  de  la  musique  dans 
le  drame  suppose  une  forte  unité  de  direction  et, 
par  suite,  presque  nécessairement,  la  suprématie 
d'un  des  deux  aftistes  associés.  Presque  toujours 
•c'est  le  musicien  qui  domine.  Ici,  ce  fut  le  poète. 
Hinuccini,  qui  se  croyait  un  génie,  et  dont  l'idéalisme 
pompeux  devait  finir  par  soulever  contre  lui  une 
réaction  réaliste,  conduite  par  le  jeune  Buonarroti, 
•  avait  un  talent  plus  élégiaque  que  dramatique;  mais 
lil  sentait  très  bien  ce  qui  convenait  à  la  musique;  il 
ramena  avec  beaucoup  d'art  la  favola  pastorale  au 
.grand  mythe  païen,  et  il  la  tourna  de  préférence  vers 
des  elfets  lyriques-'.  Ce  fut  lui  qui  écrivit  la  Dafnc, 
XEiiridice  et  V Arianyui ,  qui  furent  les  premiers  poè- 


1.  Il  fut  niolé  il  une  aventure  tragique,  où  il  joua  un  rô!e  abomi- 
nable. Eloonore  de  Tolède,  femme  do  Pierre  de  Médicis,  aimait  Ber- 

mardo  Antinori.  Antinori  confia  à  Cacrini  une  lettre  pour  iilêonore. 
Caccini  ouvrit  la  lettre  et  la  remit  au  grand-duc,  qui,  d'accord  avec 
son  frère  Pierre,  décida  la  mort  d'Elëonore.  Elle  fut  conduite  par  son 

•  mari  dans  une  villa,  près  de  Florence;  et  là,  il  la  poignarda.  La  délation 

•  de  Caccini  dut  l'^carlcr,  dans  la  suite,  de  la  société  de  Riiiuccini  et 
de  Péri;  ainsi  s'explique  p^^ut-être  l'acrimonie  qu'il  laisse  constam- 
ment percer  contre  Péri.  (Voir  les  notes  d'Antonio  Caivi,  d'après  le 

'Cartei/ijiii  lU'iiU  ambasriatori  di  Fireiize,  conservé  à  la  Cancelleria 
ducale'de  Modène.) 

2.  Le  Nuiwe  Musklie  di  Giidia  Caccini  detio  Homano,  Florence, 
Marescolli,  1001. 

Le  Conservatoire  de  Paris  en  possèdr;  un  exemplaire. 

3.  Hinuccini  ne  fut  pas  un  inventeur;  il  suivit,  dans  la  voie  tracée, 
■  Tasse  et  Chiabrera  ;  celui-ci  lui  fournit  les  modèles  de  ces  mètres  ana- 

créontiques  dont  Hinuccini  usa  fort  heureusement;  mais  il  avait  le 
don  de  verseyf/iare Sùftorameitte.  —  Il  avait  subi  l'influence  de  Ron- 
sard. Il  lit,  de  1000  i  lOOi,  trois  voyages  en  France,  qui  donnèrent 


mes  d'opéra.  Ces  poèmes  furent  traités  tour  à  tour 
par  les  plus  illustres  compositeurs.  La  seule  Dufne 
l'ut  mise  en  musique,  quatre  fois  en  dix  ans,  par  Corsi, 
Peii,  Caccini  et  Marco  da  Gagliano. 

Le  premier  collaborateur  de  Hinuccini  fut  .lacopo 
Corsi,  qui  traduisit  en  musique  quelques  scènes  de 
la  Dafne  •.  Puis,  Corsi  ne  se  jugeant  pas,  avec  raison, 
assez  bon  musicien,  ils  s'adressèrent  à  Jacopo  Péri, 
directeur  en  chef  de  la  musique  du  grand-duc,  vir- 
tuose sur  l'orgue  et  sur  les  instruments  à  clavier, 
fameux  surtout  pour  son  admirable  voix  de  soprano 
et  sa  chevelure  d'un  blond  rouge,  qui  lui  avait  fait 
donner  le  surnom  de  Zazzeriin).  Péri,  guidé  par  eux, 
chercha  «  un  chant  modelé  sur  la  parole,  plus  relevé 
que  le  parler  ordinaire,  et  moins  régulièrement  des- 
siné que  la  pure  mélodie,  —  à  mi-chemin  de  l'un  et 
de  l'autre  ».  Pour  cela,  il  étudia  les  accents  de  la  lan- 
gue italienne,  les  modes  et  les  intonations  de  la  voix 
dans  les  diverses  passions.  En  un  mot,  il  fit  tout  un 
travail  de  transposition  du  langage  parlé  en  langage 
musicale  Puis,  quand  il  fut.  prêt,  il  aborda  la  com- 
position de  la  Dafne;  et  on  la  fit  entendre  dans  le 
salon  de  Corsi,  en  loO+,  puis  tous  les  ans  depuis 
lors  jusqu'en  lb97,  en  y  ajoutant  à  chaque  fois  des 
perfeclionnements  nouveaux.  La  représentation  de 
1397,  à  laquelle  le  grand-duc  et  la  cour  assistaient 
chez  Corsi,  eut  un  tel  succès,  que  la  cause  de  l'opéra 
fut  gagnée.  Ce  fut  une  révélation.  Chacun  sentit,  ce 
soir-là,  qu'un  art  nouveau  commençait''.  —  Hinuc- 
cini, encouragé  parla  victoire,  écrivit  VEiiridice,  que 
Péri  mit  eu  musique-;  et  l'on  profita  des  grandes 
fêtes  de  Florence,  à  l'occasion  des  noces  de  Marie  de 
Méilicis  avec  Henri  IV,  pour  la  représenter  solennel- 
lement au  palais  Pitti,  le  6  octobre  1600.  La  Came- 
rata  prenait  part  à  la  représentation.  Corsi  tenait  le 
clavecin,  et  Péri  chantait  Orphée,  avec  «  cette  merveil- 
leuse façon  de  réciter  en  chantant,  que  toute  l'Italie 
admira  »,dit  Gagliano.  Le  retentissement  de  ce  spec- 
tacle dans  toute  l'Europe  fut  considérable.  —  Cac- 
cini, de  son  côté,  faisait  jouer,  trois  jours  après,  une 
pastorale  en  musique  :  Il  ratio  di  Cefalo,  et  écrivait 
aussi  une  Euridice.  Enfin  Emilio  de  Cavalieri  venait 
de  donner,  en  février  1600,  son  oratorio  La  Ilappre- 
scntazionc  di  Anima  c  di  Corpo.  L'année  1600  vil  donc 
la  fondation  définitive  du  drame  musical. 

Il  est  intéressant  de  comparer  les  œuvres  conser- 
vées des  trois  auteurs,  pour  juger  des  trois  réponses 
diti'érentes  que  Péri,  Caccini  et  Cavaliei'i  firent  au 
problème,  qui  leur  était  posé,  de  trouver  en  musique 
un  style  récitatif  et  expressif.  —  Péri  fut,  à  vrai  dire, 
le  seul  qui  réalisa  les  théories  de  la  Camerata  et  son 
idéal  de  déclamation  notée,  aussi  sobrement,  aussi 
exactement  que  possible''.  Son  style  musical  avait 
pour  caractéristique   une  simplicité  majestueuse  et 


préteite  à  des  biographes  trop  romanesques  d'inventer  un  amour, 
partagé,  de  Rinuccini  pour  Marie  de  Medicis.  —  Il  mourut  en  1621. 
—  M.  A.  Solerti  a  [lublié  ses  ilaschcralc,  Ballelti  c  .Melodrammi,  dans 
le  second  volume  de  son  ouvrage  Gli  Albori  del  melodramma. 

4.  On  en  a  retrouvé  ii  la  Bibliothèque  du  Conservatoire  de  lîruiel- 
les  quelques  fragments  antérieurs  à  l:i94,  que  M.  Alfred  Wotquennf 
a  publiés  dans  son  Catalogue  de  ta  Dibl.  de  Driixettes  (1001),  et 
M.  Solerti  dans  Gli  Atbori  del  melodramma. 

5.  Voir  l'admirable  préface  de  VEuridice  de  Péri. 

6.  Rinuccini  et  Péri  retravaillèrent  encore  la  Dafni;  qui  fut  de 
nouveau  donnée,' chez  Corsi,  en  IS'.l»  (ce  fut  la  premiéie  représen- 
liili.iri  imbliqm  d'opér.a)  et  en  1000.  —  La  partition  s'est  perdue.  En 
lim.s,  (iaffliano  fit  une  nouvelle  musique  (conservée)  sur  le  livret  de 
Rinuccini. 

7.  Il  Péri,  trovato  modo  cou  ricerchar  poche  corde,  e  cun  esatta 
dilii/enza  d'imitare  il  parlar  familiarc,  acquislù  tjran  fuma.  »  (I'iero 
Bahdi.J 
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Irapique'.  Il  arrachait  les  larmes,  par  son  chant 
pathétique.  Son  art  est  peut-être  le  plus  diflicile  à 
apprécier  pour  nous,  car  il  reposait  essentiellement 
sur  riulelligence  des  paroles  et  le  talent  de  celui  qui 
les  disait.  Gagliano  déjà  notait  qu'  «  on  ne  pouvait 
comprendre  entièrement  le  charme  et  la  force  des 
airs  de  Péri,  si  on  ne  les  lui  avait  entendu  clianter 


ORPHEE 


lui-même,  d'une  façon  qui  lui  était  personnelle  et 
qui  bouleversait  le  public  ».  C'était  donc  un  art  qui 
n'avait  toute  sa  valeur  que  sur  la  scène,  joué  par  un 
grand  acteur.  —  Kn  voici  pourtant  un  très  beau  spé- 
cimen, —  les  lamenlations  d'Orphée,  — dont  la  noble 
douleur  pourrait  encore  émouvoir  aujourd'hui-. 
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1.  "  Nel  Péri  pin  nobili  pen: 
(Don..) 

2.  Voir  sur  Pei-i  et  s.a  famillf 
Corazzini.  1805,  Florence.  -  Pei 
.uni  intime  du  gr.ind  Galilée,  et  ir 
musicien  comme  lui,  tua  sa  femni 


ieri  e  uno  stile  direi  più  tragico.  « 

in  intéressant  article  (le  G.  Otioardo 
i  mourut  en  1630  :  un  de  ses  fils  fut 
alhématicion  remarquable,  l'n  autre, 
e,  et  fut  condamne  à  la  potence,  vers 


1G42.  Tous  les  biens  des  Péri,  qui  étaient  assoi  considérables,  furent 
alors  vendus. 

3.  Le  Mtisiehe  di  Jacopo  Péri,  nobilc  fioreitlino.  snprti  l'Etintlice 
ilet  sii/.  Ottnvio  liinucrini  ruppreseiitnte  neflo  sponsaliziû  ilelfa  Cris-  . 
tianissima  Maria  Aîediçi  reijina  tli  Frauda  e  di  Nufarra,  —  Flo- 
rence. 0.  Mtirescolli,  IGOO. 
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r.accini,  tout  en  se  préoccupant  du  texte,  restait 
plutôt,  par  opposition  avec  Péri,  un  chanteur  drama- 
tique de  concert,  qui  ne  se  résij;nait  pas  à  sacrifier 
le  liel  canto  et  ses  artitices.  Il  ne  cliercliait  pas  tant 
les  accents  trafiques  qu'un  certain  style  négligé  et 
coulant  [una  cevla  sprczMiiira),  avec  une  nouvelle 
soi'te  de  passages  d'agréments,  dont  il  était  l'inven- 
teur {la  nuova  maniera  de  passagi/i  e  raddoppiate 
invenlali  da  me),  de  longues  vocalises  fleuries  {i/iwi 
(jruppi  c  quel  Innyhi  ijiri  di  voce  seinplici  e  doppi), 
pour  lesquelles  il  avait  trouvé  en  la  célèbre  chan- 
teuse Vittoria  Archilei  une  interprète  admirable. 
Son  Euridicc,  qui  a  été  rééditée  par  Hobert  Eilner', 
est  bien  moins  une  tragédie  qu'un  ballet  pastoral, 
avec  dos  airs  chantés  et  dansés,  et  des  récitatifs  un 
peu  plats  aux  cadences  monotones,  brodés  de  voca- 
lises purement  ornementales.  Le  drame  ne  tient 
qu'une  place  secondaire  dans  ce  divertissement  aris- 
tocratique, dont  le  slyle  rappelle  parfois  d'assez  près 
celui  des  Ballets  français  du  même  temps-.  L'œuvre 
ne  manque  d'ailleurs  ni  de  goût  ni  de  grâce,  et 
certaines  pages  ont  inie  mélancolie  élégiaque  :  tels, 
la  Déploration  funèbre  de  la  fin,  qui  fait  penser  à  une 
scène  analogue  de  Carissimi,  ou  le  récit  de  la  Messa- 


gère, qui  annonce  celui  de  la  Messagère  d'Orfeo  par 
Monteverdi.  Mais  l'émotion  chez  Caccini  resie  pâle 
et  exsangue;  elle  ne  se  défait  jamais  d'un  maniérisme 
un  [leu  froid. 

Quant  à  Kmilio  de  Cavalittri,  moins  musicien  de 
profession  que  ses  deux  rivaux,  son  style  est  souvent 
pauvre  et  fautif.  Sa  liapprescntazime  di  Anima  e  di 
Corpo'^,  dont  le  sujet  pieux  est  pou  ou  point  drama- 
tique, et  assez  ennuyeux,  malgré  les  entrechats  qui 
égayent  çà  et  là  ses  sermons  édifianis'*,  est,  au  point 
de  vue  musical,  faite  d'une  suite  de  petites  phrases 
mélodiques,  faciles,  claires,  très  courtes,  un  peu  ba- 
nales, des  Canzonetic,  comme  les  appelle  Boni,  qui 
en  condamne  l'emploi  dans  une  œuvre  de  théâtre". 
Cavalieri  ne  songeait  pas  à  une  imitation  aussi  stricte 
de  la  nature  que  Péri  et  Caccini;  mais  par  la  seule 
sincérité  de  son  émotion,  et  parce  que  son  œuvre 
était  moins  raisonnée  et  plus  sentie,  il  lui  arriva 
d'avoir  par  moments  l'intuition  de  la  grande  décla- 
mation mélodique,  que  Monleverdi  créera  plus  tard 
dans  son  Arianna,  que  Cavalli  reprendra,  et  qui  sera 
le  fondement  de  notre  opéra  classique.  L'exemple  qui 
suit  donne  une  idée  de  ses  récitatifs  ,  souvent  bien 
gauches,  mais  d'une  expression  intense. 
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1.  L'EuHdice,  composta  in  musica,  instite  rappresenlativo  da  G. 
■C.  detto  Romano,  1600,  Florence.  Mai-escotti.  —  KéWité  par  Robert 
Eilner  dans  le  10»  volume  de  sa  Publikation  aelterer  praktischer 
und  theoretischer  Musikwerkc ,  herausgegeben  von  der  Gesellschaft 
fùrMusikforschung,  1881,  Berlin. 

Cette  collection  se  trouvant  dans  toutes  les  grandes  bibliothèques 
musicales,  je  me  dispense  de  donner  ici  des  extraits  de  la  partition 
<Ie  Caccini. 

2.  Il  est  à  noter  que  tout  le  petit  groupe  florentin  de  la  Camerata  fut 
attiré  vers  la  France.  Rinuccini  y  passa  plusieurs  années,  et  Caccini 
y  alla  en  1603,  avec  sa  DUe  Francesca,  sur  l'invitation  de  Concini. 
—  Il  mourut  en  1018. 

3.  La  liappresentazinne  di  Anima  e  di  Corpo,  nnovamente  posta 
in  musica  dal  signor  E.  de  C.  par  recitar  cantando,  1600,  Rome, 
Nicolo  Jlulii.   —  L'unique  exemplaire  connu  est  à  la  liibliotliéquc 


ir  :  Romain  Rolland,  m/uh-a  religieux 
^  de  Saint-Gervais,  juin  1809).  — M.  Ala- 


Sainte-Cécile  de  Rome.  - 
au  dix-septième  siècle  {Tri 
leona  vient  de  rééditer  l'œuvre. 

4.  Cavalieri  veut  que  l'on  danse  des  pas  graves  pendant  un  cbœnr , 
et  que,  dans  les  ritournelles,  quatre  danseurs  ballino  ùsquisitamcnte 
un  ballo  saltato  con  capriole. 

5.  GiambaUista  Doni  (1593-1047),  auteur  du  Trattato  délia  mu- 
sica scenica,  fut  le  grand  lliéoricien  et  resthéticien  du  drame  lyrique 
florentin.  —  Il  eût  été  d'ailleurs  partisan  d'un  système  mixte,  ou  les 
représentations  eussent  été  mi-cllantées,  mi-parlées  (chapitre  IV  du 
Trattato  :  che  c  meglio  cantare  parle  deltc  azioni  chc  tutte  intere\. 

C.  Itappresentazioiie  di  Anima  c  di  Corpo,  nuorameitlc  posta  in 
musica  dut  signnr  Emilio  de'  Cm'alicri  per  recitar  cantando,  data 
in  lucc  du.  Alessandro  Ouidotti  Dolognese,  con  licenza  di  superiori 
Rome,  Nicolo  Mutii,  1600. 


6S4  E.Xr.yCLOPÉDIE  DE  LA  MUSIQl-E  ET  DICTIOX.VArnE  DV  COXSERVArOfnE 


En  résumé,  il  est  curieux  de  noter  que  l'opéra  flo- 
rentin a  été  créé  par  un  noble  amateur  ,  le  comte 
Hardi,  —  par  un  liomme  du  monde  érudit,  Jacopo 
Corsi,  —  par  un  haut  fonctionnaire  intelligent  et  ar- 
tiste, le  directeur  des  théâtres  de  Florence,  Emilio 
de  Cavalieri,  —  par  un  dilettante  instruit,  Vinceiizo 
Galilei,  —  par  un  poète,  Ottavio  Rinuccini,  —  par 
une  dame-poète,  Laura  Guidiccioni,  —  par  deux 
chanteurs,  Péri  et  Caccini. 

Il  n'y  a  pas,  dans  toute  cette  liste,  un  seul  vrai 
musicien,  —  j'entends  :  un  compositeur.  Et  celte 
simple  constatation  le  prouve  :  l'opéra  fut  l'œuvre,  non 
de  musiciens,  mais  de  poètes  et  de  littérateurs'. 

11  faut  ajouter  qu'il  eut  un  caractère  essentielle- 
ment aristocratique.  Les  pastorales  de  Cavalieri,  les 
Dafne  et  les  Eurklice  de  Péri  et  de  Caccini,  étaient 
jouées  dans  le  salon  d'un  grand  seigneur.  A  Home, 
les  représentations,  d'un  esprit  plus  religieux,  avaient 
lieu  dans  un  cloître  ou  dans  un  séminaire.  Mais  l'as- 
sistance était  toujouis  restreinte;  et  Cavalieri  insiste 
sur  ce  point,  dans  sa  préface  de  la  Rappresentaziime 
di  Anima  e  di  Corpu,  qui  nous  est  une  description 
précieuse  du  premier  théâtre  d'opéra,  tel  que  les  fon- 
dateurs de  l'opéra  le  voulaient. 

La  salle  de  spectacle,  dit  Cavalieri,  ne  doit  jamais 
contenir  plus  de  mille  personnes,  commodément 
assises,  dans  le  plus  grand  silence;  car  dans  des 
salles  plus  vastes,  le  chanteur  doit  forcer  sa  voix 
pour  se  faire  comprendre,  et  fausse  le  sentiment. 
D'ailleurs  (et  l'on  voit  bien  ici  que  ce  n'est  pas  un 
musicien  qui  parle)  «  la  musique  ennuie,  quand 
on  n'entend  plus  les  paroles  ».  —  L'orchestre  est 
invisible,  caché  derrière  un  rideau.  Le  nombre  des 


\.  Il  n'y  eul  aucun  doute,  à  ce  sujet,  parmi  les  conlenipor.iins  : 
■  Les  vrais  architectes  de  celte  musique  scenique,  écrit  Doni,  ont 
été  proprement  Jacopo  Corsi  et  Octavio  liinuccini.  »  (/  veri  archiletti 
tU  questa  musica  scenica  sono  propriamenlc  slali  li  si'jnori  Jacopo 
Corsi  e  Ottavio  Itinuccini.) 


instruments  est  excessivement  restreint,  surtout  chez 
Cavalieri.  .Nul  n'appliqua  avec  plus  de  rigueur  les 
théories  de  Galilei  pour  réduire  au  minimum  les 
moyens  d'expression,  sous  prétexte  que  plus  ils  sont 
simples  ,  plus  l'ellet  produit  est  profond  (ne'  sensi 
si  imprimono  le  cose  pià  semplici  piii  facilmente  che  le 
mistij}.  Cavalieri  ne  semble  avoir  fait  usage,  pour 
sa  Rappresenlazione ,  que  d'une  lyre  double,  d'un 
lliéorbe,  d'un  clarincmhalo  et  d'un  organo  soave-.  — 
Tout  est  conceniré,  dans  la  tragédie  musicale  nou- 
velle, sur  l'acteur.  11  faut,  avant  toutes  choses,  qu'il 
fasse  clairement  entendre  les  paroles,  qu'il  prononce 
distinctemenl,  qu'il  joue  son  rôle  avec  une  lidélité 
absolue,  et  que  ses  gestes  et  ses  pas  répondent  exac- 
tement aux  passions  qu'il  exprime.  Les  chœurs  sont 
astreints  aux  mêmes  régies.  Ils  doivent,  du  commen- 
cement à  la  lin,  prendre  part  à  l'action.  Les  leprésen- 
sations  ne  passeront  pas  deux  heures.  Trois  actes 
suffisent,  variés,  animés,  écrits  dans  une  langue  claire, 
avec  de  vifs  dialogues,  et  aussi  peu  de  monologues  et 
de  récits  que  possible.  —  Rien  de  plus  intelligent  et 
de  plus  humain  que  ces  règles.  On  y  sent  l'homme  de 
théâtre  et  l'artiste  latin.  C'est  là  un  idéal  sobre  et  raf- 
liné,  le  spectacle  d'une  élite  intelligente  et  lettrée,  qui 
s'intéresse  moins  à  la  musique,  pour  elle-même,  qu'à 
unefoime  de  tragédie  harmonieuse  et  aristocratique. 


2.  Cependant  Caval 
s  sinfouie  entre  les  ; 
cotation  doit  change 


admet  un  orchestre  plus  nombreux  pour 
s;  et  il  pose  aussi  le  principe  que  l'instru- 
uivant  la  passion  eiprimée. 


IIISTOIUE  /)!■:   f.A    Mt'SIOrK 


XVII'  SIÈCLE.   —  ITALIE 


CIlAl'ITUl':    III 

I.a  réai-linii  des  ■■iiisirirns  cittilre  I<>  l't'-iiarlo 
florentin.  —  !.<•  inadi-i^al  ili'aiiialii|iie  d'Orazio 
Vccclli.  —  Marco  «la  (;a;;liaiio  <-t  Claudio  .llon- 
tcvcrdi  '• 

Il  était  impossible  que  les  musiciens  tolérassent, 
sans  prolesler,  celte  prétention  des  littérateurs  à  les 
tenir  dédaigneusement  en  tutelle.  Sans  doute,  ils 
étaient  pénétrés  comme  eux  par  ce  besoin  nouveau 
du  drame,  qui  se  faisait  alors  sentir  dans  tous  les  arts 
italiens,  et  qui  menait  la  peinture  aux  actions  mélo- 
dramatiques des  liolonais,  et  la  sculpture  aux  ges- 
ticulations tumultueuses  de  l'école  de  Michel-Ange. 
Mais  au  lieu  de  sacrifier  la  musique  au  drame,  comme 
les  Florentins  tendaient  trop  à  le  faire,  ils  voulaient 
enrichir  la  musique  en  y  absorbant  le  drame;  ils 
voulaient  écrire  des  pièces  de  théâtre  dans  le  style 
habituel  de  la  polyphonie  vocale,  qui  régnait  de  leur 
temps. 

Depuis  le  commencement  du  xvi'^  siècle,  les  madri- 
gaux franco-llamands  avaient  eu  souvent  un  caractère 
dramatique  ou  comique.  Les  Chasses,  les  Batailles, 
les  Clianls  des  oiscau.e  de  l'école  de  Jannequin,  les 
plaisants  dialogues  de  lîoland  de  Lassus,  qui  avaient 
trouvé  partout  des  imitateurs,  étaient  de  véritables 
scènes  de  théâtre  en  liberté,  d'une  vie  puissante  et 
d'une  verve  rabelaisienne.  Orazio  Vecchi  de  Modène 
voulut  davantage  :  il  prétendit  écrire  des  comédies 
entières  en  style  madrigalesque. 

Il  était  né  vers  15.iO  et  mourut  en  160o.  II  était 
chanoine  et  archidiacre  de  Correggio,  ce  qui  ne 
rempècha  pas  d'organiser  les  mascarades  de  Modéne, 
d'écrire  de  la  musique  boulfe,  d'avoir  une  vie  agitée, 
et  de  jouer  au  besoin  de  la  dague  et  du  couteau.  Il 
fut  trois  fois  cassé  de  ses  fonctions;  mais  il  étaitcélè- 
hre,  protégé  par  les  princes;  et  sa  réputation  s'éten- 
dit jusqu'en  Autriche,  en  Danemark  et  en  Pologne. 
Son  épitaphe  proclame,  sans  modestie,  qu'  <<  il  fut  un 
créateur  si  éclatant  en  musique  et  en  poésie  qu'il  sur- 
passa facilement  tous  les  génies  de  tous  les  temps.  » 
Elle  ajoute  qu'  "  il  fut  le  premier  à  joindre  la  musique 
à  la  comédie  »  (Annoniam  primus  comicx  facuUati  con- 
jun.rit). 

L'originalité  de  l'œuvre  et  de  la  personnalité  de 
Vecchi  est  double  :  elle  consiste  d'abord  dans  la  reven- 
dication des  droits  de  la  comédie  contre  les  partisans 
des  anciens,  qui  alTectaient  de  la  dédaigner  et  s'ap- 
pliquaient uniquement  à  la  tragédie  pastorale-.  Elle 
est,  en  second  lieu,  dans  la  revendication  des  droits 
de  la  musique  contre  le  despotisme  des  poètes.  «  La 
musique,  dit-il,  est  poésie  au  même  litre  que  la  poésie 

1.  h\Bl\00K\Vti\E.~-UTf.i.Km,DenavilaedelleoperediO.  Vecchi, 
ISdO,  RicorJi. 

ËMiL  V..GEI,,  Marco  da  Gagliano  (  Vierteljahrsschrift  fiir  Miisikii'is- 
senschaft,  1889).  —  Claudio  Moiiteverdi  (vierteljahrsschrift  fiir  Mu- 
aikmisa.,  18S7). 

Hugo  Guldschmidt,  Studien  zur  Oeschichte  der  italienischen  Oper 
m  n  Jahrhundtrt,  t.  !•'  et  II,  1901  et  1904,  Breilkopf,  Leipzig. 

A.  Heuss,  Die  Instnimental-Stiicke  des  Orfeo  und  die  venetiaiii- 
srhen  Opern-Sinfonien,  1903,  Leipzig. 

A.  SuLF.iiTi,  Gii  Atbori  del  melodramma,  1904,  Milan,  Sandron. 
Heiiminn  KnETzscHiiAn,  fincoronazione  di  Poppea  (  VierMjahrackr.  f. 
Musikw.,  18941 . 

2.  En  ceci.  Vecchi  est  vraiment  un  précurseur  de  Molière.  Comme 
lui,  il  proclame  la  noblesse  de  la  comédie,  u  miroir  de  la  vie  humaine  i>, 
contre  les  délenseurs  étroits  du  a  grand  art  »  (Voir  la  préface  de 
l'Amfiparnaso). 

3.  Préface  des  Veglie  di  Stima. 


môme.  »  [Tanin  e  poesia  la  miisica  quanta  l'islessa 
poesia^.)  Vecchi  ajoutait  (|u'on  avait  tort  d'appli- 
quer la  musique,  comme  le  faisaient  les  intellectuels 
llorenlins,  à  des  allégories,  à  des  symboles,  à  des 
idées  abstraites,  et  que  son  domaine  n'était  pas  la 
pensée,  mais  le  sentiment.  Si  l'on  voulait  écrire  une 
comédie  musicale,  il  fallait  en  élaguer  toutes  les 
péripéties  extérieures  et  les  détails  accessoires,  et  ne 
prendre  que  les  situations  capitales,  les  moments 
caractéristiques.  Le  drame  musical  se  trouvait  donc 
délini  pour  lui  une  action  concentrée,  dont  la  musi- 
que exprime  l'essence  sentimentale  et  passionnée. 

—  C'est  là  une  idée  de  génie,  d'une  hardiesse  toute 
wagnérienne. 

Malheureusement,  il  y  a  loin  des  idées  de  Vecchi 
à  leur  réalisation.  Ses  deux  œuvres  principales  : 
VAmpparnaso,  commedia  harmonica,  de  1597,  dont  les 
personnages  sont  les  masques  habituels  de  la  Comme- 
dia  dell'arle  :  Pantalon,  Gratian,  Erancatrippa,  Mata- 
more, etc.,  et  dont  l'intrigue  est  parfois  d'une  trucu- 
lente boulfonnerie', — "et  les  Veglie  di  Siena,  de  1604, 
qui  forment  un  petit  tableau  de  la  vie  contemporaine, 

—  n'atteignent  pas  (tant  s'en  faut)  à  l'aisance  et  il  l'in- 
vention des  madrigalistes  franco-llamands.  Les  essais 
de  petites  comédies  musicales  de  Holand  de  Lassus, 
ou  les  larges  épopées  héroïques  et  gaillardes  de  Jan- 
nequin, ont  une  bien  autre  vis  coinica.  La  polyphonie 
de  Vecchi  est  un  peu  lourde  et  guindée,  sans  imprévu, 
sans  esprit,  sans  éclat,  surtout  sans  cette  richesse  de 
rythmes  qui  fait  la  gloire  de  l'école  française  de  la  fin 
du  XVI''  siècle,  et  en  particulier  de  l'incomparable 
Claude  le  Jeune.  Chose  curieuse  :  dans  ces  bouffonne- 
ries musicales,  ce  sont  peut-être  les  scènes  touchantes 
et  sérieuses  qui  sont  les  mieux  réussies.  Mais  l'ensem- 
ble garde  l'aspect  d'un  bloc  à  demi  dégrossi  ;  ces  œu- 
vres valent  surtout  par  leur  intention  et  par  la  façon 
originale  dont  elles  étaient  exécutées.  C'étaient  de 
véritables  symphonies  dramatiques,  à  programme 
déclamé.  Nulle  action  visible.  Un  acteur  annonçait, 
avant  chaque  morceau,  le  lieu  de  la  scène,  les  noms 
des  personnages  et  le  sujet.  Les  chanteurs,  cachés  der- 
rière un  rideau,  exécutaient  ensuite  la  scène;  leur  con- 
cert (en  général  six  voix  :  deux  soprani,  deux  ténors, 
alto  et  basse),  jouant  le  rôle  de  notre  orchestre  mo- 
derne, s'eUorçait  d'exprimer  par  les  combinaisons 
variées  des  voix  les  nuances  multiples  des  senti- 
ments'.  Chaque  personnage  était  donc  représenté 
par  quatre,  cinq  ou  six  voix.  C'était  là  une  conven- 
tion qui  peut  nous  surprendre;  mais  elle  n'est  pas, 
au  fond,  plus  difficile  à  admettre  que  la  convention 
actuelle,  qui  nous  fait  représenter  les  passions  et  les 
pensées  d'un  être  par  une  armée  de  cuivres,  de  cordes 
et  de  bois. 

L'essai  de  Vecchi  fit  grand  bruit.  Il  fut  certaine- 
ment fort  attaqué";  mais  le  succès  de  l'opéra  floren- 
tin n'ébranla  pas  la  commedia  armonica  inventée  par 


4.  M.  Luigi  Torchi  a  réédité  intégralement  l'Amfiparnaso,  dans  le 
4»  volume  de  sa  collection  ;  t'Arte  Musicale  in  Itatia,  Kicordi. 

M.  Oscar  ChilesotU  a  aussi  publié  chez  Ricordi  un  volume  de  Dalli. 
Arie  e  Caiizoni,  a  3,  u  4  e  à  voci  cuu  liulo  de  Vecchi,  datant  de  1590. 

5.  Les  renseignements  les  plus  complets  sur  le  mode  d'exécution 
de  ces  comédies  madrigalesques  se  trouvent  dans  la  préface  de  la 
Saviesza  i/iovanite  d'AdrJano  Banchieri. 

0.  Vecchi,  esprit  curieux  et  ouvert  à  toutes  les  nouveautés,  vint  à 
Florence,  en  1000,  voir  VEnridice,  et,  sans  jalousie,  il  complimenta 
Péri.  Mais  il  semble  que  les  Florentins  aient  traité  dédaigneusement 
sa  tentative;  et.  dans  la  préface  des  Veglie  di  Siena,  en  1604,  il  fait 
allusion  aux  critiques  qui  lui  sont  adressées.  Il  n'en  est  pas  ébranlé. 
tt  L'expérience  nous  enseigne,  dit-il,  que  toutes  les  inventions  de  valeur 
sont  toujours  accueillies  par  mille  injures...  C'est  une  fatalité  inévi- 
table :  les  plus  hautes  cimes  sont  les  plus  exposées  aux  coups  de  la 
foudre.  » 


EACVCLOPÉniE  DE  LA  MVSIQVE  ET  DICTIOXXAIRE  DU  CONSERVATOinE 


Vecclii.  PendanI  vingt  ans  elle  continua  d'être  prati- 
quée par  des  musiciens  de  valeur,  comme  Adriano  Ban- 
ehieri  de  Bologne,  dont  les  comédies  madrigalesques 
eurent  denonibreusesédilions  jusque  vers  1630'.  Puis, 
l'opéra  sembla  décidément  l'emporter-.  Mais  l'œuvre 
de  Vecchi  avait  porté  ses  fruits,  et  sa  double  reven- 
dication des  droits  de  la  comédie  populaire  contre  la 
tragédie  aristocratique,  et  de  la  musique  pure  contre 
l'envaliissante  poésie,  trouva  en  Italie  de  retentis- 
sants échos.  Sur  le  premier  point,  il  gagna  la  partie. 
Dès  1610,  à  Florence  même,  une  réaction  violente  se 
déclara  contre  les  tragédies  pédantes  et  le  «  style  gon- 
Hé'  »  de  Uinuccini  et  de  Cliiabrera.  In  petit-neveu  de 
Micliel-Ange,  Buonarroti  le  Jeune,  était  à  la  léte  des 
réalistes,  et  une  pit'^ce  de  lui,  une  comédie  campa- 
gnarde, écrite  en  patois,  la  Tuncin,  de  1611,  fut  VHei- 
iiani  de  cette  pelite  révolution  littéraire,  qui  devait 
intluer  sur  la  musique  même''.  Bientôt  on  allait  voir 
des  parodies  musicales  d'opéras  mythologiques^,  des 
comédies  musicales,  des  tableaux  en  musique  de  la 
vie  contemporaine  et  populaire''.  Jusque  dans  l'opéra 
sérieux,  dans  l'opéra  héroïque,  la  comédie  allait  se 
tailler  une  large  place'  ;  et  quand  Doni  veut  définir  le 
talent  de  Monteverdi,  par  opposition  à  celui  de  Péri, 
il  exprime  ce  jugement,  qui  n'est  pas  sans  étonner  à 
première  vue,  mais  qui  est  pourtant  si  exact  et  sur 
kquel  nous  reviendrons,  que  «  Péri  était  plus  tra- 
gique, et  Monteverdi  plus  comique^  ». 

Quant  à  la  tentative  de  Vecchi  pour  réaliser  le 
drame  au  moyen  de  la  seule  symphonie  vocale,  si 
elle  n'a  pas  eu  gain  de  cause  dans  l'Italie  du  xvu«  siè- 
cle, elle  contribua  du  moins  à  amender  l'opéra  flo- 
rentin. Kntre  l'idéal  trop  littéraire  de  Péri  et  l'idéal 
peut-être  trop  uniquement  musical  de  Vecchi  devait 
s'établir  un  compromis  :  un  opéra  où,  tout  en  conser- 
vant et  en  perfectionnant  le  chant  monodique  et  le 
récitatif  des  Florentins,  on  introduisit  largement  les 
chœurs,  les  concerts  de  voix  et  d'instruments,  la  mu- 
sique pure.  Ce  devait  être  en  partie  l'œuvre  de  Marco 
da  Gagliano  et  de  Claudio  Monteverdi. 


Entre  le  madrigal  dramatique  et  l'opéra,  l'Italie 
hésitait.  Le  retentissement  de  V Amfipariiaso  égalait 
celui  de  VEiiridice.  En  1607,  la  balance  pencha  déci- 
dément du  côté  de  l'opéra,  par  suite  du  i-enfort  que 
lui  apportèrent  deux  des  meilleurs  musiciens  de  l'Ita- 
lie. En  1607  furent  joués  à  Mantouelaito/'îie  de  Marco 
da  Gagliano  et  l'Orfeo  de  Monteverdi.  Ce  sont  encore 
les  mêmes  sujets  qu'avait  traités  Perl,  en  1597  et  en 
1600.   Mais   Gagliano  et  Monteverdi  étaient  de  bien 


1.  .\diiano  Bancliicri  (1507-ltj3i)  fui  un  grand  orgaoiste,  un  écri- 
Tain  de  renom,  un  des  premiers  admirateurs  de  Monteverdi;  et  il 
fonda  en  1C15  la  première  Académie  de  musique  à  Bologne,  celle  des 
Floridi.  Ses  deuï  principales  comédies  madrigalesques  furent  la 
Saviezza  giomnile  (Dn  du  xvi'  s.,  4"  éd.  1*58,  Venise),  et  la  Pazzia 
seiiile  (iS'.lS,  5-  éd.  1621,  Venise). 

2.  Domenico  Mazzocclil  écrit  en  1638  :  a  Le  plus  beau'genre  musi- 
0»!  est  le  Madrigal  ;  mais  on  en  compose  peu  aujourd'hui,  et  on  en 
ohante  encore  moins  :  car  ils  sont  quasi  bannis  des  Académies.  » 
1  Préface  des  Madrigali  a  5  vocî.) 

3.  In  sonnet  en  langage  populaire  eiprime  la  satisfaction  d'un 
spectateur  de  la  Tancia  de  Buonarroti,  en  se  voyant  débarrassé  de 
t  tout  ce  grec  et  ce  latin  ». 

O  queslo  si  ch'  i  un  mo'  di  far  giirbnto, 
Non  ]iiû  lûcco  dal  greco  o  dnl  latino. 
Or  vadiasi  a  rijtorre  il  Rinuccino 
v'I  Sitvoncse  co/  stœ  slil  gonfiato. 
(Le  Savonese  est  Chiabrera  de  Savone.) 

4.  Comme  on  le  verra  plus  loin,  la  Tancia  resta  si  populaire  à 
Florence  que,  quarante  ans  après,  Moniglia  et.Melani  la  reprirent,  pour 


autres  artistes,  musiciens  avant  tout,  et,  qui  plus  est 
représentants  de  celle  musique  polyphonique,  jus- 
que-là en  opposition  avec  l'opéra.  Avant  la  Dafne, 
Gagliano  n'avait  guère  composé  que  des  Messes,  des 
.Motets  et  des  Madrigaux.  Avant  l'Orfeo,  Monteverdi, 
déjà  arrivé  à  l'âge  de  quarante  ans,  n'avait  publié  que 
cinq  livres  de  Madrigaux  à  cinq  voix.  Ils  devaient  donc 
apporter  dans  l'opéra  un  espril  plus  large,  moins  sec- 
taire; et  leur  adhésion  aux  théories  nouvelles  devait 
rallier  à  celles-ci  une  fraction  imporlante  du  parti 
qu'ils  représentaient.  C'était  un  acte  de  reconnais- 
sance formelle  de  l'opéra  nouveau  par  l'ancienne 
musique.  Et  ce  fut  en  même  temps  une  transforma- 
lion  féconde  de  la  conception  primitive  du  drame 
récitatif,  tel  que  l'avaient  imaginé  les  Florentins. 

Gagliano  et  Monteverdi  étaient  d'ailleurs  très 
différents  l'un  de  l'autre  :  Gagliano,  esprit  classique; 
Monteverdi,  novateur.  Mais  tous  deux  étaient  nourris 
de  la  culture  musicale  du  xvi"  siècle. 

Marco  da  Gagliano  iIo7b-1642l  étaitToscan,  et  vécut 
à  Florence,  où  il  fut  chanoine  et  maitre  de  chapelle 
de  la  cour.  11  fut  naturellement  en  relations  avec  la 
petite  société  du  comte  Bardi,  et  il  vit  jouer  la  Dafne 
de  Péri,  dont  il  nous  laissa  une  relation.  En  1607, 
le  cardinal  Ferdinando  Gonzaga  lui  demanda  de  re- 
mettre en  musique  la  Dafne  de  Rinuccini.  Gagliano, 
ami  de  Péri',  ne  changea  rien  aux  théories  de  celui-ci. 
Il  ne  lit  que  leur  donner  plus  de  développement  et 
de  précision  dans  la  préface  de  sa  pièce,  qui  est  une 
sorte  de  petit  traité  de  la  tragédie  musicale.  Personne 
n'a  plus  insisté  que  lui  sur  l'importance  des  paroles  : 
«  Le  vrai  plaisir,  dit-il,  nait  de  l'intelligence  des  pa- 
roles. »  {Il  ceio  diletlo  nasce  dalla  intelligenza  délie 
parole^".) 

Mais  l'originalité  de  Gagliano  est  qu'en  dépit  de  ces 
théories  littéraires,  il  fait  rentrer,  inconsciemment 
peut-être,  dans  le  drame  récitatif  de  Péri,  l'esprit  de 
la  musique  pure.  Par  le  fait  qu'il  n'avait  composé 
,|us(iue-là  que  de  la  musique  polyphonique,  il  devait 
lui  faire  plus  de  place  dans  la  tragédie  que  Péri.  Ce 
mélange  des  deux  esprils,  ancien  et  moderne,  cette 
nature  heureusement  pondérée,  et  un  métier  très 
si1r,  font  l'intérêt  de  Gagliano. 

Ce  qui  frappe,  en  examinant  sa  Dafne^^,  c'est  l'im- 
portance des  chœurs.  Uès  le  début,  ils  dialoguent,  se 
lamentent  sur  les  campagnes  désolées  parle  serpent 
Python.  Puis,  quand  parait  le  monstre,  ils  appellent 
avec  impatience,  en  répliques  qui  se  croisent,  l'aide 
d'Apollon;  et  lorsque  jaillit  du  ciel  la  lléche  d'Apol- 
lon, leurs  cris  de  joie  célèbrent  le  sang  qui  coule,  et 
excitent  le  dieu  à  tuer.  De  petites  ritournelles  d'ins- 
truments se  mêlent  aux  voix  et  animent  leurs  chants 


MM  fair.!  un  opéra  boulle.  La  Fiera  de  1618  ne  dut  pas  avoir  moins 
d'influence  sur  les  comédies  musicales  du  théâtre  des  Barberini. 

5.  Comme  la  Diana  scliernita  de  Cornachioli,  jouée  à  Rome  en  1029 
(exemplaire  à  la  Bibl.  Sainte-Cécile  de  Rome). 

G.  Voir  plus  loin  le  théâtre  des  Barberini  à  Rome. 

7.  Surtout  dans  l'opéra  vénitien,  i  partir  de  l'Jncornnazione  di 
Poppea  de  Monteverdi,  en   1642. 

8.  .(  Ac/  Péri...  uno  slile  direi  piit  traijico.  siccome  qnclV  altru 
(Monteverdi)  ha  piit  di  comico,  essendo  quetlo  piii  o)-nato  e  queslo  più 
seinplice  e  maestoso.  » 

9.  Il  devait  collaborer  .avec  lui,  dans  la  Flora  de  1628.  —  f'eri 
témoigna  d'ailleurs,  avec  une  parfaite  bonne  grâce,  d'une  joie  aussi 
vive  pour  le  succès  de  Gagliano,  que  si  c'avait  été  le  sien. 

lu.  Gagliano  insiste  minutieusement  sur  le  jeu  des  acteurs,  auque 
il  attache  plus  d'importance  encore  que  Pcri.  11  veut  la  plus  exacte 
concordance  des  gestes  avec  la  musique. 

11.  La  Dafne  di  Marco  da  Gagliano.  neli  Accademiadegl'  Elevati 
l'Affannato,  rappresenlala  in  .Vanlova.  —  Florence,  1608,  Marescotti. 

Robert  Eilner  a  réédité  l'œuvre  dans  le  même  volume  de  sa  col- 
lection de  rA?iciejme  Musique  que  l'Euridice  de  Caccini.  (Voir  plus 
haut.) 
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iin  |i('ii  iiiassils.  Eliliii,  après  la  inctamorpliose  de 
lla|iliiié  f'I  les  pleurs  d'Apollon',  s'élève  un  Inmvnto 
général  des  pasteurs,  comme  à  la  lin  de  VEuridice  à& 
Caccini;  mais  au  lieu  que  dans  celle-ci  la  première 
place  apparlient  aux  soli  qui  chantent  sept  ou  huit 
couplets,  auxquels  le  chœur  répond  seulement  par  un 
refrain,  ici  le  chœur  est  le  personna{,'e  princiiial,  et  il 
trouve  des  accents  tra;^iques,  de  larf^es  et  pathéti- 
ques harmonies,  qui  donnent  à  la  scène  un  caractère 
grandiose.  —  De  plus,  certains  airs  liieii  dessinés 
(entre  autres  l'air  de  l'amour:  CM  du.'  kcci  d'Amot;  k 
deux  couplets,  avec  ritournelle)  montrent  les  progrès 
accomplis  déjà  par  la  nionodie.  En  dehors  de  ses 
opéras,    Gagliaiio   fut    un   des   mailres  italiens  qui, 


dans  les  vingt  piemièies  années  du  xvii''  siècle,  tra- 
vaillèrent avec  le  plus  de  talent  à  dégager  la  mélo- 
die du  style  niadrigalosque,  et  à  lui  imprimer  un 
caractère  individuel  et  expressif.  11  écrivit  nombre 
de  Musiclie  à  1 ,  2  e  3  voci;  et  telle  d'entre  elles  jouit 
encore  aujourd'hui  d'une  certaine  notoriété  parmi 
les  amateurs  du  chant  ancien.  Ainsi,  l'air  :  Vallipro- 
fonde,  plus  connu  sous  le  nom  :  Le  Ikimnc^,  qui  est 
en  trois  parties,  non  dépendantes  l'une  de  l'autre, 
bien  qu'elles  aient  entre  elles  des  rapports  de  propor- 
tions, d'équilibre,  de  sentiment,  et  même  que  certains 
dessins  se  reproduisent  de  la  seconde  à  la  troisième 
partie.  La  première  phrase  est  d'une  beauté  toute  clas- 
sique : 


Mais  l'ensemble  de  l'air  hésite,  comme  Irop  souvent 
chez  Gagliano,  entre  l'expressiou  vraie  du  sentiment 
et  la  virtuosité  entre  le  chant  naturel  et  les  vocalises 
un  peu  conventionnelles,  de  même  qu'il  Hotte  incer- 
tain entre  le  récit  et  l'air,  entre  les  tonalités  anciennes 
et  les  tonalités  modernes.  —  Gagliano,  qui  était  un 
musicien  excellent,  n'avait  pas  une  personnalité  assez 
forte  pour  prendie  parti  et  pour  ouvrir  avec  décision 
un  chemin  nouveau  i'i  l'art.  II  avait  seulement  une 
claire  intelligence,  qui  comprenait  la  beauté  des  for- 
mes diverses,  et  qui  la  lit  comprendi'e  à  la  masse  des 
musiciens  encore  hésitants.  Mais  jamais  l'art  nouveau 
n'eiit  triomphé  avec  la  violence  et  l'universalité  qui 
caractérisa  au  xvn"  siècle  la  victoire  de  l'opéra,  sans 
l'atlrail  irrésistible  du  génie  de  Monteverdi. 


Claudio  Monteverdi  naquit  à  Crémone  en  lo67.  En 
lo90,  il  entra  au  service  du  duc  de  Mantoue,  comme 
joueur  de  viole  et  chanteur.  En  1607,  à  l'occasion 
des  fêles  pour  le  mariage  du  prince  liérilier,  il  donna 
à  Mantoue  son  premier  opéra,  Oj/co,  bientôt  suivi  de 
l'AriniiJM  (I6O81,  qui  souleva  l'enthousiasme  de  l'Ita- 
lie, et  dont  il  ne  reste  plus  que  quelques  pages  admi- 
rables^. En  1612,  il  allaà  Venise,  où  il  devint  maitre 
«le  chapelle  de  Saint-Marc;  il  y  jouit  d'une  lenommée 
triomphale.  Les  souverains  d'Italie  se  disputaient  sa 
personne  et  ses  œuvres.  Les  poètes  et  les  musiciens 
italiens  lui  prodiguaient  les  éloges  mythologiques. 
Les  Académies  étrangères  s'honoraient  de  le  compter 
parmi  leurs  membres.  Les  grands  compositeurs  alle- 
mands étudiaient  sa  musique,  comme  I'r;etorius,  ou 


1.  Le  sujet  de  la  Dafne  de  Rinuccini,  comme  de  presque  toutes  Jes 
Dafne  italiennes,  est  double  :  d'abord  la  victoire  d'Apollon  sur  le  ser- 
pent, puis  l'épisoiie  de  Daphnë. 

2.  Cette  monodie,  extraite  d'un  recueil  de  Mtisiche  a  t^  2,3  voci  de 
(iagliano,  publié  à  Venise  en  IGlo,  a  été  rééditée  par  M.  Gevaert, 
•dans  le  second  volume  de  sa  collection  Les  Gloires  de  l'Italie. 

Gagliano  écrivit  d'autres  opéras  que  la  Dafne  :  le  Mcdoro  (1010-20), 
la  Rappresentazione  <li  Santa  Orsola,  vergine  e  martire  (1024),  la 
Flora  (1028).  Ces  œuvres  semblent  s'être  perdues,  sauf  la  dernière, 
qui  fut  écrite  en  collaboration  avec  Péri. 

3.  Le  Lamento  d'Arianna,  dont  la  première  page  a  été  souvent 
rééditée,  de  notre  temps,  dans  les  collections  d'anciens  airs  italiens, 
■et  que  M.  Vogel,  dans  son  étude  sur  Monteverdi,  et  M,  Soierti,  dans 
le  premier  volume  des  Atljuri  del  melodramma,  ont  publie  m  extenso. 


venaient  à  son  école,  comme  Schfitz.  Huyghens  en 
Hollande,  Gobert  et  Maugars  en  France,  le  célébrè- 
rent. Il  entra  dans  l'Église,  après  la  peste  de  1630. 
Cela  ne  l'empêcha  point  de  continuer  à  cultiver  la 
musique  profane''.  II  vécut  assez  pour  assister  au 
triomphe  de  l'opéra,  qu'il  avait  réellement  fondé. 
Il  vit  s'ouvrir  à  Venise,  en  1637,  le  premier  théâtre 
public  d'opéra,  et  il  eut  encore  le  temps,  bien  qu'âgé 
de  70  ans,  de  lui  fournir  quatre  pièces  musicales-'.  11 
mourut  le  20  novembre  164:i,  à  l'càge  de  76  ans. 

Il  importe  —  si  l'on  veut  se  faire  une  idée  juste  du 
génie  de  Monteverdi  —  de  ne  pas  le  juger  uniquement 
d'après  VOrfeo elY Arianna,  comme  on  fait  d'ordinaire. 
L'Orfco  et  VAi-ianna,  si  beaux  qu'ils  soient,  ne  sulfi- 
sent  pas  à  le  caractériser.  Ce  sont  des  œuvres  d'ex- 
ception, issues  de  circonstances  douloureuses'',  aux- 
quelles elles  doivent  un  caractère  tragique,  que  n'ont 
pas  les  autres  œuvres.  El  surtout,  elles  appartiennent 
aux  débuts  de  la  carrière  dramatique  de  Monteverdi, 
et  elles  ne  [leimellent  pas  d'apprécier  l'ensemble  de 
sou  évolution,  qui  dura  encore  trente-six  ans.  Entre 
VOrffu.  de  1607,  et  Vlncoroiiaziotie  diPoppea.  de  1642, 
œuvres  géniales  toutes  deux,  il  y  a  un  monde.  D'un 
côté,  l'idéal  de  Florence,  tel  que  Florence  n'aurait  eu 
jamais  sans  doute  la  force  de  le  réaliser  seule,  —  tel 
que  'lasse  pouvait  le  rêver.  —  De  l'autre,  l'idéal  véni- 
tien et  napolitain,  qui  devait  être  poursuivi  par  Cavalli 
et  Scarlatti.  Orfeo  est  la  fin  d'une  époque,  le  faite  et 
le  terme  de  la  Renaissance  italienne.  V Incoronazionc 
di  l'oppea  est  le  commencement  de  deux  siècles  d'o- 
péra. 

D'un  bout  à  l'autre  de  cette  vie  et  de  celte  œuvre 
se  maintiennent  pourtant  certains  caractères  essen- 


La  même  année  que  VAriailna,  Monteverdi  donnait  les  intermèdes 
musicaui  d'une  comédie  de  Guarini  :  Vldropica,  et  un  charmant 
ballet  chanté  :  H  liallo  délie  Ingrate,  que  nous  avons  conservé. 

4.  Parmi  les  œuvres  dramatiques  de  cette  période,  la  plus  célèbre 
qui  nous  soit  parvenue  est  un  curieux  essai  de  traduction  musicale 
d'une  scène  de  Tasse  «  en  style  représentatif  »  ;  le  Combat  de  Tan- 
crède  et  de  Clorinde,  exécuté  en  1024  chez  le  sénateur  Mocenigo,  à 
Venise,  et  publie  en  1038,  dans  les  Madritjali  guerrieried  amorosi. 

5.  Le  dernier,  l' Incoronazione  di  Poppea  (le  Couronnement  de 
Poppec),  joué  en  1042,  a  été  publié  intégralement  par  M.  HugoGold- 
schmidt  dans  le  second  volume  de  ses  Studien  zur  Gcschichte  der 
italienisclien  Oper,  l'.l04,  Breitkopf,  —  et,  partiellement,  par  M.  Vin- 
cent d'indy  (éditions  île  la  Srhola  Caiitunim). 

0.  La  mort,  eu  1007,  de  sa  jeune  femme  iju'il  aimait 
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liels.  D'abord —  à  la  tlillérence  de  Péri  et  de  Caccini 
—  Monteverdi,  comme  on  l'a  vu,  resta  jusqu'à  l'âge  de 
quarante  ans  un  compositeur  de  madrigaux  à  plusieurs 
voix;  el  il  continua  d'en  écrire,  parallèlement  à  ses 
opéras';  il  lui  arriva  même  de  reprendre  certains  de 
ses  plus  célèbres  morceaux  dramatiques,  comme  le 
Lamento  d'Arinnna,  pour  les  arianger  à  cinq  voix-, 
montrant  ainsi  qu'il  n'entendait  en  rien  détruire 
l'ancien  art,  mais  le  faire  subsister  côte  à  côte  avec 
le  nouveau,  ou  opérer  leur  fusion.  —  Il  garde  aussi 
toujours  ses  caractères  de  race,  qui  le  distinguent 
profondément  des  Florentins.  11  fut  un  artiste  véni- 
tien, épris  du  coloris  et  du  mouvement.  Les  Vénitiens 
n'eurent  jamais  pour  l'antiquité  la  passion  archéolo- 
gique des  Florentins  el  des  Honiains.  Monteverdi  la 
connaissait  et  la  respectait,  comme  tous  les  artistes 
de  son  temps;  mais  la  règle  fondamentale  de  son  es- 
thétique est  l'observation  de  la  nature  et  le  respect  de 
la  vérité;  sa  première  loi,  c'est  la  vie.  L'appréciation 
de  Doni,  que  nous  citions  plus  haut,  est  assez  péné- 
trante. Le  style  de  Monteverdi  est  plus  a  comique  » 
que  celui  des  Florentins  isi  l'on  prend  le  mol  «  comi- 
que "  non  dans  le  sens  de  <<  bouffon  »,  mais  de  «  fami- 
lier ",  de  «  rapproché  de  la  vie  »,  et  aussi,  comme 
l'explique  Doni,  de  ci  plus  orné  »,  de  plus  libre  et  de 
plus  fantaisiste:.  —  Fncore  une  fois,  il  n'en  faut  pas 
juger  par  une  œuvre,  exceptionnelle  chez  Monteverdi, 
comme  le  sobre  et  tragique  Lamento  d'Arianna.  Mais 
dans  l'ensemble  de  ses  productions,  ce  qui  frappe  le 
plus,  c'est  l'extrême  mobilité  de  sa  musique,  sa  curio- 
sité inlassable  d'effets  pittoresques  ou  expressifs,  de 
rythmes,  de  sonorités  nouvelles,  sa  recherche  du  mou- 
vement et  de  la  variété  avant  tout.  Telle  était  l'impres- 
sion qu'il  faisait  de  son  temps,  et  que  ses  adversaires 
exprimaient  ainsi  :  n  On  entend  un  mélange  de  sons, 
une  diversité  de  voix,  une  rumeur  d'harmonie  insup- 
portable aux  sens.  Celui-ci  chante  un  mouvement  ra- 
pide, celui-là  un  mouvement  lent;  l'un  prononce  une 
syllabe  d'une  façon,  l'autre  d'une  autre;  l'un  s'en  va 
à  l'aigu,  et  l'autre  tombe  au  grave,  el  pour  comble,  un 
troisième  n'est  ni  grave  ni  aigu...  Malgré  toute  la  bonne 
volonté  du  monde,  comment  voulez-vous  que  l'esprit 
se  reconnaisse  dans  ce  tourbillon  d'impressions-'?  » 
Cette  critique  d'un  ennemi,  évidemment  exagérée, 
note  cependant  avecjustesse  certains  traits  distinclifs 
de  MoEileverdi  (défauts  et  qualités  tout  ensemble). 
Dans  son  amour  de  la  vie,  dans  son  désir  hàtif  d'en 
rendre  le  frémissement,  avant  de  posséder  le  riche  et 
souple  instrument  musical,  dont  disposeront  les  maî- 
tres du  siècle  suivant,  Monteverdi  n'est  pas  sans  méri- 
ler  parfois  ce  reproche  de  désordre;  les  belles  lignes 
de  ses  œuvres  se  perdent,  à  certains  moments,  sous 
l'abondance  des  détails. 

La  grande  affaire  pour  lui  était  d'  «  imiter  »  en  mu- 
sique les  sentiments  humains.  11  y  travaillait,  bien 
avant  d'écrire  son  premier  opéra.  Cette  étude  l'amena 
à  constater,  à  sa  grande  surprise,  que  le  nombre  des 
sentiments  exprimés  Jusqu'alors  par  les  musiciens 
était  des  plus  restreints.  11  y  avait,  dit-il,  des  ordres 
entiers  d'émotions,  que  la  musique  avait  laissés  de 
côté.  Ainsi,  les  mouvements  passionnés,  qui  sont  l'é- 


po- 


i.  Voir  Hugo  l.eicliteiilrill  :  CI.  .Voiitevmli  nls  MaiMi/nl-h-o 
Jiist  (Sammelbùtide  der  Jntcfnatioiialen  Musikiieselhchaft,  ym 
mars  1910). 

5.  Dans  le  siiiëme  livre  des  Madrigaux  à  5  voix,  en  1614. 

3.  VArtusi,  overo  délie  imperfettioni  délia  moderna  musica,  1601 
Venise.  I,  13. 

4.  Préface  îles  Madrigali  ijuerrieri  ed  amorosi,  1638,  Venise. 
.0.  Artusi,  11.  43. 

«.  LeUre  du  7  mai  1S27.  (A  propos  d'un  rôle  d>!  La  finla  pazza 


lénient  proprement  dramatique*.-  Monteverdi  voulut 
les  traduire  exactement.  Pour  cela,  au  dire  de  ses 
critiques,  «  il  s'évertuait  jour  et  nuit  à  écouter  et  cher- 
cher des  elfets  dramatiques  »,  et  non  pas  dans  la  mu- 
sique vocale,  comme  les  Florentins,  qui  étaient  des 
chanteurs,  mais  sur  les  instruments^.  L'orchestre, 
avec  Monteverdi,  prend  une  part  active  au  drame.  Ce 
simple  fait  transforme  l'opéra  de  Péri,  qui  reposait 
uniquement  sur  la  déclamation  chantée.  Le  modèle 
à  reproduire  n'est  plus  la  parole,  mais  l'âme;  et, 
pour  l'exprimer,  tous  les  moyens  sont  bons  :  le  son 
des  instruments  aussi  bien  que  le  chant.  Volontiers 
Monteverdi  eût  repris  la  déclaration  de  Vecchi  :  «  La 
musique  est  poésie,  au  même  titre  que  la  poésie.  » 
La  musique  ne  s'attache  pas  seulement  au  texte;  elle 
lit  au  fond  de  la  pensée;  elle  cherche  même  à  expri- 
mer bien  plus  que  le  sentiment  présent  du  person- 
nage, mais,  comme  dit  Monteverdi,  «  son  passé  et 
son  avenir'',  »  son  caractère  durable.  11  y  a  des  teii- 
molice  chez  Monteverdi''.  Constamment,  il  s'efforce  de 
résumer  des  caractères  ou  des  passions  en  des  phra- 
ses mélodiques.  Car  la  base  de  son  opéra  n'est  plus, 
comme  chez  Péri,  le  récilatif  ;  c'est  la  mélodie  drama- 
tique. Tout  doit  être  mélodie  :  l'orchestre,  comme  les 
voix.  —  Enfin,  le  but  de  tout  cet  art  est  expressément 
le  drame.  De  même  que  Nietzsche  fait  un  crime  à 
Wagner  d'avoir  tout  subordonné  à  l'elfet  scénique, 
Arlusi  reprochait  à  Monteverdi  «  d'enseigner  aux  ac- 
teurs à  chanter  ses  cantilènes  avec  des  contorsions  de 
tout  le  corps  qui  suivent  le  mouvement  des  paroles; 
à  la  fin,  ijs  se  piment,  comme  s'ils  allaient  mourir  : 
et  c'est  là  l'idéal  de  leur  musique*!  » 

A  côté  de  ces  traits  généraux  et  permanents  de 
l'art  de  Monteverdi,  il  en  est  d'autres  qui  se  modilient, 
au  cours  de  sa  vie.  Quand  on  examine  la  suite  de  ses 
œuvres,  on  y  remarque  uneévolutiou  trèsnette.  Cette 
évolution  est  triple.  Au  point  de  vue  musical,  elle 
mène  d'une  orchestration  abondante  et  presque  touf- 
fue à  une  orchestration  restreinte,  et  de  l'équilibre  en- 
tre l'orchestre  el  les  voix  à  la  prédominance  des  voix. 
Au  point  de  vue  dramatique,  Monteverdi,  qui,  dans 
ses  premiers  opéras,  se  soumet  respectueusement  au 
poète,  dont  il  est  l'interprète  génial,  dans  ses  derniers 
opéras  commande  au  poète,  modilie  les  libretti,  de  sa 
propre  autorité,  et  impose  la  suprématie  de  la  musi- 
que dans  l'opéra.  Enlin,  à  un  point  de  vue  artistique 
plus  général,  à  mesure  que  Monteverdi  avance  en 
âge,  il  s'éloigne  de  l'allégorie,  du  symbole,  de  l'idéa- 
lisme; il  va  de  plus  en  plus  au  réalisme  dans  les  su- 
jets et  dans  l'expression  ;  et,  tournant  le  dos  à  la  tragé- 
die pastorale  et  mythologique  de  Florence,  il  cherche 
un  art  plus  humain,  qui  soit  une  peinture  exacte  de 
la  réalité,  et  il  inaugine  la  forme  la  plus  réaliste  de 
cet  art  :  l'opéra  historique.  —  Dans  cette  triple  évo- 
lution :  1°  vers  l'effacement  de  l'orchestre  au  profit 
de  la  voix;  2"  vers  la  suprématie  du  musicien  sur  le 
poète;  .3"  vers  la  substitution  de  l'opéra  historique  à 
l'opéra  mythologique,  Monteverdi  a  été  suivi,  comme 
on  le  verra,  par  tout  l'opéra  vénitien. 

Jamais  l'orchestre  de  Monteverdi  n'a  été  plus  riche 
que  dans  ses  premières  œuvres,  de  1607  à  1610'.  On 

7.  Ainsi,  dans  L'incoronaziutic  di  Poppea,  le  leil-motiv  d'Olhon,  qui 
reparait  du  commencement  à  la  fin  (scènes  1  et  xii  de  l'acte  1,  .scC'ne  xt 
de  l'acte  11). 

8.  Arlusi,  11.  43. 

'J.  Dans  VOrfeo  de  1607,  Monteverdi  emploie  40  instruments,  à 
savoir  ;  comme  instruments  à  clavier,  2  clauicembali,  2  petits  orgues 
à  sons  de  llûte  {organi  di  legno),  un  petit  orgue  à  jeux  d'anche 
[régale):  —  conime  instruments  de  basse,  soutenant  la  basse  conti- 
nue, 2  contrebasses  de  violes,  3  \ioles  de  gambe,  2  luths  profonds 
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a  ilil  qiiu  son  Urfto  av;iil  iHé  le  point  de  départ  d'un 
dévelo[ipenient  nouveau  de  l'iris  Irnmunlation.  M.  Hupo 
Coldscliniidt  a  montré,  tout  an  contraire,  qu'il  fut  le 
sommet  et  le  terme  de  l'instrunientalion  ancienne. 
Les  moyens  employés  n'étaient  pas  essentiellement 
(liiïérenls  de  ceux  qui  étaient  en  usage  chez  les  maî- 
tres du  xYi"  siècle,  avant  la  «  réforme  niélodramati- 
i|ue  »  de  Florence.  Ces  mailres  avaient  à  leur  dispo- 
sition une  quantité  d'instruments,  qu'à  la  vérité  ils 
ne  se  préoccupaient  pas  beaucoup  de  grouper  en  un 
orchestre  unique,  mais  (|ui  formaient  de  petits  or- 
chestres ju,\taposés,  des  familles  d'insti'uments  {fa- 
milles d'orgues,  de  violes,  de  luths,  de  tlûles.  de  trom- 
bones, de  cornetli],  doublant  les  voix,  ou  s'agitant 
d'une  façon  anarchique,  sans  unité,  sans  base,  sans 
un  noyau  orchestral  autour  duquel  graviti'it  l'ensem- 
ble. L'orchestre  de  ÏOrfeo  présente  un  peu  ce  même 
défaut  d'homogénéité;  il  n'a  pas  de  centre  de  gravité; 
il  tombe  à  droite  ou  à  gauche,  dans  le  grave  ou  dans 
l'aigu;  on  y  sent  avec  exagération  la  recherche  des 
détails  pittoresques,  des  elfets  de  couleur.  C'est  juste- 
ment en  cela  qu'il  est  si  intéressant.  Il  faut  aller  jus- 
qu'à Rameau  pour  trouver  un  tel  esprit  de  curiosité 
passionnée  dans  l'étude  des  timbres  de  l'orchestre'. 
Monteverdi  ne  continua  pourtant  pas  dans  cette 
voie.  Après  rOrfeo,  il  renonça  à  son  orchestration  cha- 
toyante, mais  insuflisamment  pondérée.  11  simplilia 
l'ensemble,  écartant  les  vieux  instruments,  dont  la 
sonorité  ne  se  fondait  pas  bien  dans  le  chœur  instru- 
mental; il  introduisit  la  famille  des  violons  à  la  place 
des  violes,  et  travailla  à  perfectionner  la  construction 
technique  du  morceau.  H  Combattiinento  di  Tancredi  c 
Clorinda,  de  1627,  emploie  deux  violons,  deux  violes 
ténor  et  basse,  le  clavicembalo  et  le  conlrabasso  da 
gamba^.  A  dater  de  ce  moment,  le  violon  s'établit 
ilans  l'orchestre,  dont  il  devient  en  dix  ans  le  pre- 
mier instrument'.  L'union  des  violons  et  des  instru- 
ments à  clavier  forma  le  corps  de  l'instrumentation 
nouvelle.  On  y  ajouta  seulement,  à  des  moments  de 
l'action,  pour  des  expressions  déterminées,  quelques 
timbres  spéciaux  :  trompettes  et  timbales  pour  les 
scènes  triomphales,  cornetli  et  trombones  pour  les 
scènes  fantastiques,  et,  rarement,  les  flûtes  pour  les 


{chitai'i'oni)  ;  —  comme  ensemble  îles  coriles.  2  petits  violons  à  1;» 
fr.inç.iise,  ou  pochettes.  10  violes  da  braccio  (soprano,  alto,  ténor 
t't  basse)  ;  les  violons  ordinaires,  non  marqués  dans  la  liste  en  tète  de 
la  partition,  étaient  pourtant  employés;  —  enfin,  romme  Instruments 
à  vent,  d'une  part  un  clm-ino  {trompette  aigué),  trois  trompettes  avec 
sourdines,  quatre  trombones  et  deux  cornets  à  bouquin  ;  —  d'autre 
part,  les  finies  algues  et  profondes,  el  deux  hautbois. 

Voir  aussi  la  Sonata  sopra  S.  Maria  .  de  ItilO  {rééditée  par 
l,uigi  Torchi  dans  le  qualriènic  volume  do  l'Arte  musicale  inllalia). 
et  dont  le  caractère  religieux  et  intime  n'aurait  dû  comporter  qu'une 
orchestration  très  simple.  Montevenli  noie  le  chant  sous  un  véritable 
débordement  de  dessins  inslrunieulaui ,  pour  lesquels  il  emploie 
1  cornetîi,  1  trombones,  1  Iroinboite  duiipio,  1  violons,  des  violes  di 
hracci,  et  l'orgue. 

1.  Examiner  en  particulier  l'acte  de  l'Enfer  (acte  III),  Des  trom- 
bones, des  cornetti  et  l'orgue,  par  de  larges  et  sombres  accords, 
évoquent  le  Tartare.  Orphée  déploie,  pour  vaincre  l'Enfer,  toutes  les 
ressources  de  l'art  des  sons.  Le  premier  couplet  de  son  chant  est 
accompagné  par  un  organo  di  leijno  el  un  chitaiTone,  Sur  cet  accom- 
pagnement et  sur  la  voix  d'nr|>hée,  concertent  deux  violons  (em- 
ployés, pour  la  première  fois,  d'une  façon  indépendante  des  violes). 
—  Au  second  couplet,  après  la  ritournelle  des  violons,  deux  cornetti 
remplacent  les  violons  et  concertent  à  leur  place.  —  Au  troisième, 
quand  Orphée  dit  queolfi  où  est  Eurydice  est  le  paradis  pourliii  ",  deux 
doubles  harpes  -  (une  raicté  dans  l'orchestre  du  xvn-  siècle)  —  font 
lie  gracieux  arpèges.  —  Suivent  d'étonnantes  vocalises  d'Or[>hée,  sorte 
de  sanglots  harmonieux,  sans  paroles.  Elles  sont  accompagnées  et 
commentées'par  deux  violons  et  un  basso  da  braccio  (un  violon  pro- 
fond). -  Orphée  demande  à  Caron  de  le  faire  passer  :  son  récitatif 
nrioso  repose  sur  des  suites  d'accords  tenus  du  quatuoi'  à  cordes.  — 
l.a  siîifonia  du  commencement  de  l'acte  est  reprise  par  les  violes  el 
l'orgue,  mais  jiiano  :  elle  endort  Caron.   —    Orphée    monte  dans  la 


scènes  pastorales.  —  Telle  sera  la  composition  ordi- 
naire de  l'orchestre  vénitien,  ainsi  que  Monteverdi 
semble  l'inaugurer  par  son  Innoronazione  di.  Poppea. 

Monteverdi  n'est  pas  moins  remarquable  comme 
harmoniste.  Il  fait  un  emploi  génial  des  dissonances, 
qu'il  considère  comme  une  mine  de  ressources  pour 
l'art  dramatique.  Il  emploie  librement  la  septième  et 
la  neuvième;  il  sent  le  charme  langoureux  de  la  sep- 
tième diminuée,  et  il  tire  de  la  quinte  augmentée  des 
effets  de  tristesse  poignante'».  Il  se  plait  aux  tendres 
et  tristes  tierces  el  sixtes  mineures.  Il  module  har- 
diment d'un  Ion  à  l'autre,  et  s'engage  avec  décision 
dans  les  tonalités  modernes. 

Son  mérite  est  plus  grand  encore  comme  créateur 
déformes  musicales.  Dans  toutes  ses  œuvres  se  mon- 
tre un  génie  d'invention  d'une  variété  et  d'une  curio- 
sité sans  égales.  Son  Incoronazionc  di  Poppea  est  parti- 
culièrement surprenante,  à  cet  égard.  Si  elle  n'a  pas 
la  pureté  de  lignes  et  d'ime  de  VOrfeo,  elle  est  vingt 
fois  plus  riche.  Toutes  les  formes  d'air  s'y  trouvent 
déjà  esquissées  :  l'air  récitatif,  l'air  à  variation,  l'air 
régulier  à  deux  parties,  l'air  da  cAipo" ,  la  chanson 
populaire''.  Elle  olfre  des  modèles  du  comique  le  plus 
lin,  aussi  bien  que  du  pathétique  le  plus  émouvant; 
Vénitiens  et  Napolitains,  Cavalli  et  Provenzale,  y  pui- 
sèrent largement.  Il  y  a  même,  au  milieu  de  l'action 
tragique,  un  véritable  intermezzo'',  qui  est  le  point 
de  départ  des  intennezzi  du  xviii"  siècle,  d'où  sortit 
l'opcj'tt  bu/fa.  C'est  une  œuvre  où  l'on  sent  poindre 
toutes  les  formes  à  venir  de  la  tragédie  et  de  la  co- 
médie lyrique,  jusqu'à  Cluck  et  Mozart. 

Mais  où  Monteverdi  est  incomparable,  parmi  les 
musiciens  du  xvii»  siècle,  c'est  comme  peintre  de  la 
vie.  Son  art  sobre  et  précis,  comme  celui  des  grands 
portraitistes  italiens  de  la  Uenaissance,  sait  noter 
d'une  touche  rapide  les  mouvements  les  plus  mysté- 
rieux, les  nuances  les  plus  impalpables  du  sentiment. 
Ainsi,  la  scène  immortelle  de  la  Messagère  d'Orfeo, 
annonçant  à  Orphée  la  mort  d'Eurydice,  —  et  l'an- 
goisse d'Orphée,  qui  devine  la  nouvelle  avant  qu'elle 
lui  soit  dite,  —  et  le  récit  qui  suit,  d'une  douleur 
intense  et  harmonieuse,  qui  se  concentre,  sans  cris, 
sans  agitation,  avec  une  pudeur  tout  hellénique*. 


barque  et  passe  en  chantant,  au  son  de  l'orgue  seul.  —  Enfin,  les 
esprits  célèbrent  la  victoire  du  héros,  avec  ces  fières  paroles  :  NuUn 
impresa  per  nom  si  tenta  in  vano  {«  Nulle  entreprise  de  l'homme  n'est 
tentée  en  vain  »|,  oii  resplendit  tout  l'orgueil  de  la  Renaissanc».  Et 
alors  éclate  la  sonorité  de  tout  l'orchestre  ;  trompettes  el  trombones, 
orgues,  contrebasses  et  violes  de  ganibe.  —  La  partition  de  VOrfeo  a 
été  rééditée  par  Itobert  Eitner,  dans  le  deuxième  volume  de  la  l'ubli- 
kation  aeltererprahtischer  und  theoretischer  Musikteerl.-e.—  il.  Vin- 
cent d'indy  en  a  publié  une  sélection,  conforme  aux  exécutions  don- 
nées à  la  Scliola  Canlorum,  sous  sa  direction  {éditions  de  la  Sclwla). 

2.  Monteverdi,  qui  voulait  peindre  ici  le  frémissement  du  combat, 
a  confié  aux  violons  un  trémolo  continu  de  lli  quadruples  croches  par 
mesure.  Le  violon  devait  élre  par  excellence  l'inslrunienl  de  ce  génère 
concitato  (de  ce  genre  evalte,  d'une  passion  trépidante),  que  Monte- 
verdi voulait  introiluire  en  musique. 

3.  Maugars  écrit  en  1039  qu'on  ne  trouve  presque  plus  de  .joueurs 
lie  viole  un  Italie.  (Cf.  J.-J.  Bouchard,  à  Napics,  en  1632.)  Slefano 
Landi  semble  avoir  employé  le  violoncelle,  des  1034. 

4.  Ainsi,  pendant  le  récit  de  la  Messagère  d'Orfeo. 

3.  Par  exemple,  l'air  de  Drusilla  de  ïlncoroilazione  de  Poppea 
(acte  H,  scène  x). 

G.  Monteverdi,  à  toutes  les  époques  de  sa  vie,  a  fait  des  emprunts 
au  chant  populaire.  Voir  Gaetano  Cesari  :  Elementi  muaicnli  popola- 
reschi  nelia  lirica  ila  ramera  di  Claudio  Monteverdi  {Ilinascila  miisi- 
raie,  1"  février  I!I09). 

7.  Acle  II,  scène  iv  de  \Incorona:tone  di  Poppea  (scène  du  page 
et  de  la  demoiselle). 

8.  Nous  donnons  ce  récit,  intégralement,  bien  que  ses  dimensions 
s'éi.'arlent  des  limites  que  nous  avons,  autant  que  possible,  imposées  à 
nos  exemples  :  c'est  un  modèle  uaUjuc  de  l'art  récitatif  italien,  quand 
Montevertli  était  encore  sous  la  saine  influence  des  poêles  llorentins 
de  l'école  de  Tasse. 
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CLinDio  MoNTEVEKDi.  —  Orfco^  (1607).  RiJcit  de  la  mort  d'Eurydice. 
LA   MESSAGÈRE. 


A  (e  ne  vengo  Orfeo, messag-gleja  infe  _  li  _ce     -       di 


ca-so  più  infeJi  _     ce  e  più  fu_iie  _  slo .  La  (ua  bella  Eurijdi  _   ce 


ORPHEE 


LA   MESSAGERS 


^, ^  r  f   r  ii'i  '^    ^     11^  'pp  p^t'Fi  r  r^ 


Oi_mè,      che  o   _    do?  La  tua  dLlet_fa    spo_sa 


{.  L'Ovfeo,  fm-ola  in  miisicu  da  Claudio  Monteeerdi,  rappresen-   I      Pour  la  rëalisation  de  la  basse,  nous  avons  suivi  l'cdilion  de  M   Vi 
«util  in  Muntova  l'anno  1607.  Venise,  R.  Amadino,  i609.  |  cent  dindy.  Scholu  CmUorum,  19U3. 
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TaLtre    sue  coiii-pa      _      gne,  Gi  _  va  co_gliendo  fio    _    ri  per 


far_De  u_  na  ghirlanjJa  a  le  sue    chio_iiie,       quand'arL.gue  ia_si  _  dio  _  so,cli'e . 


ra  fia  l'erbe  asco_so,  le  puii^e  uu  piè   con  veJeoio  _  so    den_te. 


ed  ec    _    co         immaûJi-nente,scoJo_rir_si    il   bel      '-i  _    so 
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e  ne  suoi  lu_ini  spa_nr  que''lam_pi,ond' el  _     la     al    sol fea  scor. 


fe 


bJ'  j)  i>  Ji  J 


j    ^  ■■  -l'ir  ^ 


jiibJ     J 


al  _  l'or  Doi     tut_te  sbigot_(i  _  te  e      me    _     sle 


le  fummo  intor_no  richia— mar  tentando  gli  spicti  in    lei  sraarri.  fi  con  Fonda 


fres_ca      eco'posseQ_ti      car.nii    ma nul _ la  val      _       se  ai    las  _ 
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sa!       cliVl    -     lai  laiLguidi     lu  _  mi       al_quanto  appren.do  e  le  chia. 


Il  n'excelle  pas  moins  à  dessiner  les  caractères  indi-  1  qiience  philosophique  de  Sénèque,  l'élégance  ell'i'nii- 
viduels  :  la  morne  désolation  d'Ariane,  la  grandilo-  |  née  d'Othon,  la  pure  et  fière  résignation  de  Cloriiide 
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mouranle,  la  sfiisiialité  innocente  du  page  de  Vlticoro- 
nazionc,  prototype  du  Chérubin  de  Mozart,  la  coquet- 
terie agaçante  et  enjôleuse  de  Poppée,  et  cet  extraor- 
dinaire Néron,  en  qui  Monteverdi  a  su  peindre  à  la 
fois  le  voluptueux  amant  de  Poppée  et  le  tyran  atteint 
du  délire  de  la  toute-puissance,  qui  tantôt  sait  retrou- 
ver une  dignité  vraiment  impériale,  tantôt  se  laisse 
emporter  par  des  accès  de  rage  bouffons  et  terribles. 
Dans  tous  ces  caractères,  le  comique  et  le  tragique 
se  mêlent,  avec  une  sincérité  admirable'.  Monteverdi 
voit  ses  personnages;  il  voit  leurs  gestes,  leurs  mou- 
vements, leurs  grimaces;  il  note  leur  façon  de  parler 
et  de  respirer,  les  sanglots  d'Orphée  ou  d'Oclavie,  les 


hoquets  de  Néron,  ses  bégayemenls  de  fureur.  Tout 
ce  réalisme  shakespearien  disparaîtra  de  l'opéra  de 
la  fin  du  xvn»  et  du  xviii''  siècle,  qui  traduira  l'esprit 
de  la  tragédie  française,  l'émotion  morale  épurée  de 
tout  élément  physique.  —  Comme  exemples  de  la 
souplesse  de  cet  art,  je  donnerai  deux  fragments  de 
\'Iitcofonazione  di  Poppea  :  le  premier  est  extrait  de 
la  scène  de  la  mort  de  Sénèque;  il  a  une  gravité 
presque  religieuse,  qui  apparente  cette  musique  à 
celle  des  maîtres  allemands  du  xvii"  siècle  ;  il  est 
suivi  d'un  des  rares  chœurs  de  V Incoronazione- ,  quel- 
ques phrases  seulement,  mais  d'un  effet  puissant. 


1110  MONTKVERDI. 

SENECA. 


■  L'lncoroini:i'iiic  i!i  Pii/ipea- 


(1642).  Mort  de  Sénèque  (acte  III,  scène  m). 


1.  11  ne  faul  pas  ouhlier  que.  bica  que  MontLMer.li  eut,  pour  Vliico- 
ruiui:ione  di  pn/ipea,  l.a  coll.iboivilion  d'un  poêle,  lel  que  Buseuello, 
de  Venise,  qui  avait  presque  du  génie,  il  fut  en  partie  son  pioprc 
poète,  introduisant  dans  le  librello  des  changements  non  seulement  de 
mots,  mais  de  scènes  entières,  écartant  les  longs  monologues,  suppri- 
mant des  scènes  allégoriques,  serrant  le  dialogue,  leniplaçant  des  soli 
par  des  ductti,  etc. 

2.  Les  théâtres  d'opéra  vénitiens,  pour  lesquels  Monte. erdi  écriv.ait, 


à  la  lin  de  sa  vie,  cherchaient  Téconomie;  et  les  chœurs  et  rotciicslre 
étaient  fort  réduits.  C'est  pourquoi  l'on  ne  trouve  guère  de  chœurs  ni 
de  morceaux  instrumentaus  dans  les  dernières  partitions  de  Monte- 
verdi. 

3.  Vlncm-nnnzinne  di  Poppea.  di  Frimcesrn  liuscnelh,  opéra  mu- 
sicale {di  Claudia  Mmitererdi),  rnppresenlala  ne/  Teairo  Grimanu 
(di  Vcnrzia)  Vaniio  Itili  (Venise,  liibliolh.  Saint-Marco,  manuscrit 
CCCCXXXIX,  fonds  Contarini). 
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Non    rao  _ 


rir,    non     rao  _ 
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Le  second  exemple  esl  un  spécimen  du  slyle  comique  de  Monteverdi  :  modèle  souvent  imité,  dans  la  suite, 
par  Provenzale  et  par  l'opéra  napolitain. 

Clm-dio  .MiiNiEVKEDi.  —  I.' I iiciiniiiii :-iiiiir  di  l'niiin'n.  InliMraédM  comique  (iictc  H,  scoiie  v';. 
VALLETTO  (LePag-e 


V-?-T» 


^^^ 


^m 


mm 


^m 


3E39s 


^^ 


m 


sto     me    _ 


len  _    so. 


al  tuo  sen  di 


^^_vo  lal-te 


sera  pre  aspi-nx^e 


^^ 


r     f    l»r-    r  ly       {  J 


ir~f 


^ 


^ 


mJ'JU   |JVJ|.j^ 


y  ^crr  r 


^ 


sempre  penso. 


Ti  f'arei. 


ti  direi. 


ti  direi. 


fi       fa.rei. 


-i'  q 


iiisTninr.  de  la  awsio/'E 
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L'œuvre  de  Monleverdi  —  de  VOrfco  à  L'incowna- 
zioiiedi  Poppca  —  estextraordinairement  protéiforme. 
Ce  fut  là  son  génie,  et  peut-être  sa  faiblesse.  Moiite- 
verdi  a  tout  compris,  tout  pressenti,  on  pourrait  dire, 
lout  essayé.  Il  n'a  pas  imposé  de  volonlé  durable  et 
(i.xe;  peul-ètre  n'était-il  pas  sur  de  la  sienne.  Il  eût 
vécu  vingt  ans  de  plus,  qu'il  eût  été  capable  d'in- 
venter un  nouveau  style.  Il  fut  trop  vaste  et  trop  libre 
pour  être  un  chef  d'école;  et  cela  eût  été  nécessaire 
dans  la  décadence,  l'anarchie  morale,  la  facilité  relâ- 
chée de  la  vie  et  de  l'art  italiens  d'alors.  Mouteverdi 
n'était  pas  homme  à  lutter  contre  les  vices  ou  les 
erreurs  de  son  temps;  il  s'en  accommodait,  il  en 
tirait  le  meilleur  parti.  «  On  ne  voulait  plus  de  sym- 
phonies, ou  de  chœurs?  »  Il  n'en  écrirait  donc  plus.  Il 
était  bien  de  cette  race  de  grands  artistes  latins  qui 
savent  toujours  adapter  leur  talent  aux  circonstances 
pratiques,  —  très  différents  en  cela  des  grands  musi- 
ciens allemands,  qui  écrivent  sans  se  préoccuper  si 
•ce  qu'ils  écrivent  pourra  être  exécuté  ou  non.  —  Mon- 
leverdi fut  sauvé  par  son  génie,  qui  l'assurait,  quoi 
qu'il  fit,  de  ne  faire  rien  de  médiocre;  surtout,  il  eut 
le  don  d'une  inaltérable  jeunesse,  qui  lui  faisait  trou- 
ver, à  soixante-quinze  ans,  les  fraîches  et  vives  mélo- 
dies de  l'Iiicoronazione,  sans  que  son  inspiration  eût 
été  un  seul  jour  tarie  ou  ralentie.  Mais  ses  succes- 
seurs, qui  n'avaient  pas  son  ressort  et  qui  n'apprirent 
pas  de  lui  à  résister  aux  exigences  du  public  véni- 
tien, devaient  tomber  bientôt  au  niveau  de  ce  public. 


CHAPITUE   IV 


L'opéra  «les  ICiirlx-i'iiii,  à  Kunie,  et  les  orijjiiies 
«le  l;i  (1  Oiiu-ilie  musicale.  —  L°u|i«'-ra  vénitien  : 
(a\nlli.  .laeopu   Melaiii   et  ropét'u-eoiiil<|iic 

floreiiliii  '. 

La  transformation   considérable    que    nous   avons 
constatée  dans  l'opéra,  en  passant  de  VOrfco  à  Vlncu- 


I.  BIliUOaUAPlllI'.  —  Huco  UoLDbcHMiDi.  .S7»-/,,'ii  zur  Grsc/nchte 
<h;r  italienisclinn  Oper  im  11  Jnlirlinnrlert,  t.  I'",  l:ill|.  Leipzig. 

Anuei.o  Sui.EiiTr,  /.(?  nrii/iiii  del  melodramma,  l'JO:!,  Turin.  —  Mn- 
sica,  Uallo  e  JJrammatica  alla  corte  Mcdicea  dal  lliui)  al  IdiJ,  1903, 

Ai.i  BED  WoTQUEKNE,  Cataloi/ne  de  la  BiUiotlipgun  du  Conservatoire 
rni/,d  de  /Iruxelles  :  Libretti  d'opéras  et  d'oratorios  italiens  du  di:r- 
srpli,-mc  su'xle,  1901,  Bruxelles. 

k\.i[M  ^•.t.avn,  Le  rappresentazioni  musicali  di  Vriieziudal  l.'ùl 
al  1h".'>  iliirista  musicale  italiana^  IWi). 

lUriMiNN  K'uKTZscKMAu,  dt'i  Veiietiauiscke  Oper  und  die  Werke  Ca- 
valliS  luid  Cesti's  (Yiiirteljnlirsclirift  f.  Musikm'is..  IXOi). 

KoMiiN  Roi.rAso,  l'tipira  populaire  à  'Venise  {Mercure  musical. 
j.inv.-fcvr.  1906). 

Ar.iRED  IlEusii,  die  Venezianischea  Opernsinfonien  (S^imriiell.iinilo 
dcr  I.  M.  U.,  IV,  3). 

Lisio  Niso  0*i.vA.\i,  /  tealri  musicali  di  Veuezia,  nel  svculo  WII 


mnazione  di  Poppea,  ne  fut  pas  le  fait  du  seul  génie 
de  Monteverdi;  elle  répondait  à  l'évolution  générale 
de  la  musique  italienne. 

Ce  fut  Rome  qui  joua  le  principal  rôle  dans  l'his- 
toirede  l'opéra,  entre  1620  et  1040.  Tandis  que  l'intel- 
ligente et  volage  Florence  semblait  délaisser  le  genre 
qu'elle  avait  fondé,  et  se  complaisait  à  de  brillants 
ballets,  à  des  carrousels  et  des  tournois  en  musique, 
représentés  à  la  cour  des  Médicis,  peut-être  sous 
l'inlluence  de  la  cour  de  France-,  les  musiciens  ro- 
mains donnaient  une  forme  organique  à  tous  les  élé- 
ments musicaux  du  drame  lyrique,  qui  leur  était  venu 
de  Florence  :  au  récitatif,  à  l'air,  à  la  mélodie,  aux 
ensembles  vocaux  et  instrumentaux,  aux  scènes,  aux 
actes,  au  drame  tout  entier.  Ils  furent,  comme  l'a 
montré  M.  Hugo  Goldschmidt,  les  grands  construc- 
teurs de  l'opéra. 

Parmi  les  fondateurs  de  cette  école  romaine,  les 
frères  Mazzocclii  méritent  la  première  place'.  Vergilio 
Mazzocchi  (159:j-1646),  maître  de  chapelle  à  Saint- 
Jean  de  Latran  et  à  Saint-Pierre,  fut  célèbre  comme 
éducateur  musical.  Dans  son  enseignement,  les  let- 
tres tenaient  îi  peine  moins  de  place  que  la  musique 
même.  Puisque  l'art  récitatif  nouveau  professait  que 
la  première  loi  de  la  musique  était  de  peindre  exacte- 
ment les  sentiments,  il  fallait  donc  les  bien  connaître. 
Aussi  l'éducation  du  chanteur  était-elle  doublée  de 
celle  d'un  poète  dramatique''.  Les  élèves  qui  sor- 
taient de  celle  école  étaient  aptes  presque  tous  non 
seulement  à  chanter,  mais  à  composer,  à  écrire  des 
drames  musicaux,  ou  de  la  critique  musicale,  parfois 
même  des  comédies  et  des  pièces  sans  musique-. 

Donienico  Mazzocchi,  frère  de  Vergilio,  laissa  des 
œuvres  remarquables  dans  le  style  de  la  musique 
nouvelle.  Elève  de  Nanini,  et  excellent  musicien, 
nourri  de  l'art  ancien,  il  accepta  la  réforme  mélodra- 
matique de  Florence,  non  sans  en  sentir  les  défauts. 


iMrnio 
Milan. 


stùrichc  e    btùliogra/ich'' 


colle 


'dinatc  Ai),  l.STS, 


AuE.Moi.i.0, //'i-imiFas//  del  teatro  di  Via  délia  Pergola  In  Firenze 
(1037-1601). 

2.  tJn  dos  plus  charmant-s  de  ces  spectacles  florentins  fut  f,a  liàc- 
razioite  di  liuiiiiiero  dalV  isola  d'Atcina,  ballet  chanté  (10i3),  dont 
l'auteur  était  une  femme.  Franccsca  Caccini,  fille  de  Giulio.  —  M.  0.  Clii- 
lesolti  a  publié  une  excellente  analyse  de  celte  œuvre,  dans  la  Gazetia 
musicale  di  Mihnio  (6,  la  et  20  août  1890). 

3.  Avant  evix,  Filippo  Vitali  a  droit  ii  une  mention,  pour  son  Ai'e- 
tusa  (lOio),  qui  fut  un  des  premiers  opéras  (d'ailleurs  médiocre)  joués 
à  Rome. 

4.  Voici  quel  était  l'emploi  du  temps  dans  l'école  de  clianl  de  Maz- 
zocchi : 

Im  matin,  on  consacrait  une  heure  à  chanter  des  difficultés;  une 
heure  à  étudier  les  lettres  ;  une  heure  à  s'exercer  au  chant,  de\'ant  un 
miroir,  pour  ne  faire  aucun  mouvement  disgracieux.  —  l.e  soir,  on 
donnait  une  demi-heure  ii  la  théorie,  une  demi-heure  au  contrepoint, 
une  heure  à  la  composition,  une  heure  .i  l'étude  des  lettres.  —  Le 
reste  de  la  journée  était  occupé  à  travailler  le  clavecin,  à  composer 
pour  son  plaisir,  à  se  promener  et  à  chanter  en  plein  air.  i^ndn,  on 
envoyait  les  élèves  au  théâtre  et  au  concert,  idiu  qu'ils  étuiliassent  la 
manière  des  célèbres  chanteurs;  et  ils  devaient  rendre  compte  du  Icui's 
impressions  au  maître. 

5.  Ainsi,  le  chanteur  et  compositeur  Loroto  Vittori,  don  nous  allons 
parler,  écrivit  des  .'omédics. 
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qu"il  s'appliqua  à  atténuer.  Il  travailla  particulière- 
ment à  «  rompre  l'ennui  du  récitatif  "  [il  ledio  del  rcci- 
tativo),  en  parsemant  l'opéra  d'airs  et  de  «  demi-airs  » 
(mezz'  arié).  qui  tenaient  le  milieu  entre  la  mélodie  et 
la  déclamation  et  qui  servaient  de  transition  de  l'une 
à  l'autre.  Sa  Catena  d'Adoiic,  opéra  mytliologique 
et  moralisant  tout  ensemble,  qui  fut  joué  à  Home  eu 
1626,  a  un  autre  mérite  :  l'auteur  s'y  applique  habi- 
lement à  une  progression  des  moyens  musicaux,  de 
la  première  à  la  dernière  scène  de  chaque  acte.  D'un 
bout  à  l'autre,  s'affirme  le  souci  de  l'unité  et  de  la 
cohésion  de  l'œuvre.  Cette  préoccupation  de  bien 
composer,  de  bien  construire  un  opéra,  en  enchaînant 
logiquement  toutes  les  scènes  d'un  acte,  sera  un  trait 
commun  aux  maîtres  de  l'opéra  romain,  dans  la  pre- 
mière moitié  du  xvii''  siècle.  Elle  se  perdra  complè- 
tement, à  l'époque  napolitaine'.  —  Les  qualités  de 
Mazzocchi  me  semblent  se  montrer,  à  un  degré  plus 
éminent  encore,  dans  ses  Dlaloghi  e  Sonetti  de  1638, 
où  il  a  mis  en  musique  des  scènes  de  Virgile  et  de 
Tasse-.  Ce  sont  de  petits  oratorios  païens,  où  les  réci- 
tatifs, les  airs  elles  chœurs  se  mêlent  avec  beaucoup 
d'art.  On  y  sent  une  àme  délicate  et  érudile,  qui  ex- 
prime avec  une  sensibilité  exquise  les  beaux  épisodes 
de  VEnéide  ou  de  la  Jcnisalem  délivrce.  L'art  récitatif 
n'a  pas  trouvé  de  forme  plus  parfaite. 


L'opéra  romain  se  personnifie  dans  un  grand  nom, 
qui  ne  fut  pas  celui  d'un  artiste,  mais  d'une  famille 
de  Mécènes  :  les  princes  Barberini.  Ils  étaient  trois 
neveux  du  pape  Urbain  VIII  (Maffeo  Rarberini)  :  deux 
étaient  cardinaux,  l'un  (Francesco  Barberini)  cardi- 
nal-secrétaire d'Elat;  l'autre  (Antonio  Barberini)  de- 
vint plus  lard  grand  aumônier  de  France,  archevêque 
de  Reims,   protecteur  de   la  couronne  de  France  à 


Rome,  c'est-à-dire  chargé  des  intérêts  français  près 
du  Saint-Siège  ;  le  troisième,  don  Taddeo,  prince  de 
Palestrina,  était  préfet  de  Rome  et  général  de  l'É- 
glise. Ces  trois  frères  dominèrent  Rome,  de  162:i  à 
16it4,  et  ils  se  signalèrent  par  la  fastueuse  protection 
qu'ils  donnèrent  aux  arts-".  Ils  adoraient  la  musique, 
et  en  furent  les  véritables  maîtres,  quand,  vers  1633, 
ils  eurent  fait  construire  dans  leur  propre  palais  un 
théâtre  d'opéra  capable  de  contenir  plus  de  3,000  spec- 
tateurs. Dès  lors,  les  représentations  se  succédèrent 
chez  eux.  La  première  fut  le  célèbre  S.  Alessio  de  Ste- 
fano  Landi,  en  1632''. 

Le  sujet,  assez  simple  et  touchant,  était  tiré  de  la 
Légende  Dorée  par  Giulio  Rospigliosi.  L'œuvre  est 
importante  pour  l'histoire  des  formes  musicales.  On 
y  trouve,  pour  la  première  fois,  à  ce  qu'il  semble, 
un  duellù  bien  net,  et  une  ouverture  instrumentale  en 
trois  mouvements  :  1.  Fugato  rapide  à  quatre  temps; 
2.  Ad«;/«o  majestueux  et  chantant  à  trois  temps;  3.  Fu- 
gato rapide  à  quatre  temps.  C'est  déjà  le  plan  des 
ouvertures  dites  italiennes,  dont  on  attribue,  à  tort, 
l'invention  à  Scarlatti''.  De  plus,  la  construction  de 
l'oiuvre  montre  le  souci  constant  de  ménager  la  pro- 
gression des  eli'els  musicaux,  du  commencement  à  la 
(in,  où  sont  employés  tous  les  facteurs  réunis  du  spec- 
tacle, tout  l'ensemble  des  moyens  instrumentaux  et 
vocaux,  le  double  chœur  et  les  deux  orchestres.  Enfin,. 
ou  voit  poindre  dans  cet  opéra  la  comédie  musicale. 
Déjà,  dans  une  Morte  d'Orfco,  en  1619,  Landi  repré- 
sentait Garon,  dans  la  scène  du  Tartare,  comme  un 
vieil  ivrogne  réjoui,  qui  chante  un  air  à  boire.  Le  S. 
Alessio  a  de  vraies  scènes  bouffes.  —  Le  sujet  prin- 
cipal est  d'ailleurs  traité  avec  beaucoup  d'émotion 
et  d'intelligence  des  caractères.  L'exemple  ci-joint 
pourra  donner  une  idée  de  l'e.xpression  simple  et 
louchante  de  cette  œuvre. 


ALESSIO. 


1.  l'n  choix  Ue  scènes  île  l.i  Catena  d'Adoneu  été  publié  par  M.  Gold- 
sçhmidt.  dans  ses  Studien  zur  Geschichte  der  italienisdien  Oper  im 
t~  Jah'undort,  tome  I"^. 

2.  Ces  dialogues  comprennent  la  Mort  de  Didon  et  A'isits  et  Eu- 
y/aie  de  Virgile,  Olinde  et  Sofroiiie  de  Tasse,  et  Madeleine  errante  du 
prince  Aldobrandini.  —  L'unique  exemplaire  connu  de  cette  œuvre 
est  au  I.iceo  musicale  de  Bologne. 

H.  I*armi  les  artistes  qu'ils  palronnèrcnl.  était  Claude  Lorrain. 

4.  H  S.  Alessio,  dramma  musicale  daW  Emineittissimn  e  Jleveren- 
dissimo  signore  card.  Barbertno  fatto  rappresentare  al  Serenissimu 
lirincipe  Alessandro  Carlo  di  Polonia,  dedicato  a  Sua  Eminenza.  e 
posta  in  musica  da  Stefano  Landi  Jiomano.  musico  délia  cappella  di 
aY.  s.  e  clierico  beneficiato  uella  Hasilica  di  S.  Pietro.  16:!4,  Rome. 

L'n  e\ei»iilaire  de  cette  luxueuse  partition  setrou\e;i  la  Bibliothèque 


nationale  de  Paris.  M.  Goldschmidt  en  a  public  de  nombreux  extraits^ 
dans  ses  Sfttdien  zur  Geschirhle  der  itnlienisclten  Oper,  etc.  —  Nousî 
avons  une  curieuse  relation  de  la  ])remière  représentation  par  un  voya- 
geur parisien,  Jean-Jacques  Bouchard  (voir  Romain  Rolland,  La  Pre- 
iniiTe  lleprêsentation  de  S.  Alessio  à  Home,  publié  dans  la  Revue  d'hist. 
et  de  critique  musicales,  janvier-février  1902). 

5.  Celte  sinfonia  de  Landi  précède  le  second  acte.  —  L'ouverture 
ilu  pi-emier  acte  est  d'une  tout  autre  coupe,  en  cinq  mouvements  :  uue 
introduction,  et  une  canzone  qui  comprend  :  1.  un  thème  traité  en. 
contrepoint  fugué  ;  2.  un  morceau  en  écho  ;  .■!.  un  mouvement  knl.  très 
court,  en  trois  temps;  4.  un  fuijato  rapide.  —  La  partition  est  écrite 
à  cinq  parties  instrumentales  ;  trois  pour  les  violons,  la  quatrième 
pour  les  harpes,  luths,  Ihéorbcs  et  violons  (c'est-à-dire  violoncelles  et 
basses  do  violons),  ia  cinquième  pour  les  gravirembali. 
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4. 

La  lentalive  qu'avail  faite  l^andi  d'intercaler  dans 
l'opéra  des  scènes  comiques  eut  un  si  grand  succès 
qu'aussitôt  elle  fut  reprise  et  développée.  En  1637,  on 
joua  au  théâtre  Barlierini  une  comédie  en  musique 
inspirée  d'une  nouvelle  de  Boccace  :  Il  Fnlcoac,  ou 
Chisoff'resperi.  Les  musiciens  étaient  Vergilio  Mazzoc- 
clii  et  iMarco  Marazzoli.  Mais  le  mérite  de  l'initialive 
appartenait  au  poète,  qui  n'était  autre  qu'un  cardi- 
'nal,  (iiulio  Hospigliosi,  plus  lard  pape  sous  le  nom 
■de  Clément  IX.  Ce  prince  de  l'Église,  qui  fut  si  pas- 
sionné de  musique  qu'on  l'accusa  dans  la  suite  de 
sacrifier  à  l'opéra  les  inlérèts  du  Saint-Siège,  fut  peut- 
être  un  médiocre  pape;  mais  il  n'était  pas  un  artiste 
médiocre.  Protecteur  et  ami  de  Poussin,  il  clierclia 
à  doter  l'Italie  d'un  théâtre  tragique  chrétien';  et  il 
imontra  des  dons  remarquables,  dans  la  comédie.  Il 
■était  un  observateur  assez  fin,  et  savait  peindre  avec 
verve  les  types  populaires,  en  prêtant  à  chacun  le 
langage,  ou  le  patois  qui  lui  convenait.  Ces  qualités 
■se  montrent  en  pleine  lumière  dans  le  Chisoffrc  xpcri, 
de  16.'(7,  dont  un  acte  représente  la  foire  de  Farta, 
près  de  Rome,  avec  le  tumulte  amusant  et  grouillant 
■des  vendeurs,  des  acheteurs  et  des  promeneurs.  La 
musique  réussit  médiocrement  à  rendre  la  vie  débor- 
dante d'un  tel  tableau  :  il  y  eût  fallu  toutes  les  res- 
sources de  la  polyphonie  d'un  Jannequin  ou  d'un 
Roland  de  Lassus;  pour  peindre  une  foule,  il  faut 
.pouvoir  en  donner  une  impression  d'ensemble;  il  ne 

1.  L'iie  des  pièces  chrétiennes  du  Ciirdina^Rospigliosi  :  La  comiea 
■  del  cielo,  ovvei-o  la  Daldassara  (1007),  fait  penser  au  Saint  Genest  de 

Rotrou.  C'est  l'Iiistoire  d'une  comédienne  qui  se  fait  ermite.  II  v 

avait  alors  en  llalie  des  tentatives  intéressantes  pour  créer  une  tr.i- 
.gédie  chrétienne;  dès  1632,  Girolamo  Barlolomniei  publiait  une  Teo- 
dora  et  un  Poliullu,  dix  ans  avant  la  TlKodore  et  le  Polyeucte  do  Cor- 
neille. (Voir  H.  Hauvette  :  Un  précurseur  italien  de  Corneille,  18U7.) 
—  Le  même  Bartolommei  donna  en  1636  un  recueil  de  Drammi  musi- 
cali,  dont  le  premier  est  dédié  à  Mazarin, 

2.  Dans  cette  œuvre  apparaît,  pour  la  première  fois,  comme  l'a  montré 
.M.  Goldschniidt,  une  forme  musicale,  qui  régnera  sur  la  comédie  mu- 

■sicale  italienne  pendant  deui  siècles  :  le  recitativo  secco,  le  récitatif 
.presque  parlé,  sur  le  ton  do  la  conversation  lamilière. 


faut  pas  s'amuser  ii  en  dessiner  un  à  un  les  détails.  Or 
c'était  à  quoi  se  trouvait  réduit  un  maître  de  l'opéra 
récitatif  :  il  juxtapose  plutôt  qu'il  ne  fond  ensemble 
les  bruits  de  la  foule.  Mais  on  remarque  là  des  nota- 
tions assez  amusantes  des  cris  des  marchands,  et  un 
essai  curieux  pour  mêler  les  rythmes  et  les  styles,  le 
lyrisme  et  le  drame.  —  Cette  scène  eut  un  succès  pro- 
digieu.x  auprès  des  3,500  spectateurs  invités  à  la  repré- 
sentation, qui  dura  cinq  iieures^. 

Une  autre  comédie  de  Giulio  Rospigliosi,  mise  en 
musique  par  Marazzoli  et  Abbatini  :  Dal  maie  il  bcnc 
(Jfia3),  inspirée  de  Calderon'*,  montre  les  étonnants 
progrés  réalisés  en  quelques  années  dans  le  style  de  la 
comédie  boulTe.  Le  récilatif,  qui  est  un  adroit  compro- 
mis entre  la  parole  et  le  chant,  se  termine  parfois  en 
petites  mélodies,  quand  le  sentiment  à  exprimer 
s'élève  un  peu.  Marazzoli  et  Abbatini  font  aussi  un 
emploi  nouveau  et  assez  comique  du  récitatif  a  tutti, 
prestissimo.  Enfin,  le  premier  et  le  troisième  acte  se 
terminent  par  un  véritable  finale,  où  se  réunissent 
toutes  les  voix  :  prototype  des  finales  d'opéra  boulfe, 
dont  on  attribuait  jusqu'à  présent  l'invention  aux 
Italiens  du  milieu  du  xviii'  siècle.  —  De  tout  ce  qui 
précède,  il  ressort  donc  avec  évidence  que  l'opéra 
bu/fa,  qu'on  croyait  né  en  1709,  à  Naples,  fut  définiti- 
vement fondé  à  Rome,  dés  le  milieu  du  xvii'"  siècle, 
et  que  son  créateur  fut  un  pape.  Le  fait  vaut  la  peine 
d'être  inscrit  dans  l'histoire'. 


:t.  Giulio  Rospigliosi  revenait  d'Espagne,  où  il  avait  été  nonce  à 
Madrid,  de  1646  à  16a3.  II  en  rapporta  le  goût  du  théâtre  de  Lope  et 
de  Calderon,  qu'il  imita. 

4.  Contnie  exemple  de  l'art  très  fin  et  très  gracieux  de  Marco  Maraz- 
zoli de  Parme,  le  collaborateur  musical  du  cardinal  Rospigliosi,  qui 
était  alors  chantre  de  la  chapelle  pontificale,  et  qui  rlevint  plus  tard  vir- 
tuose di  caméra  de  Christine  de  SuéiN^.  nous  in^ndrons,  de  préférence 
à  un  fragment  do  Chi  soffre  speri.  ou  do  1),,!  malr  il  l)enc,  dont  M.  fiold- 
schmidt  a  donné  dans  son  livre  d'abondaiils  extraits,  une  scène  d'un 
opéra  religieux  :  la  Vita  hninaiia,  }Qué  à  Rome,  en  lOaO,  pour  l'arri- 
vée de  Christine  de  Suède.  C'est  un  des  plus  jolis  types  de  duetto  ita- 
lien au  \vii«  siècle. 
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I.  /.«    Vi(«  hiimiinu,  oerero  il  Trionfa  delhi  Pietii,  ilrnmmn  musira/e  rappreseidutu  e  dnlir.ao  idtn  Serenissimn  /leijina  ili  Sm'/ja.  I6ô: 
Rome. 
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A  côté  de  la  comédie  musicale  se  développait,  chez 
les  Raiberini  une  autre  forme  de  théâtre,  qui  devait 
avoii'  une  intluence  moins  heureuse  sur  l'évolution 
de  l'art  :  l'opéra  à  machines,  où  le  metteur  en  scène 
tendait  à  faire  passer  au  second  plan  le  musicien  et 
le  poète.  VEiminia  sul  Giordano  de  Michelangelo 
Uossi,  jouée  eu  16:!7,  est  un  des  premiers  types  de 
ce  genre,  qui  s'implanta  surtout  en  France,  où  les 
Harberini  l'apportèrent,  et  qui  a  été  la  partie  la  plus 
fâcheuse  de  leur  héritage. 

L'opéra  des  Barberini  trouva  son  expression  par- 
faite dans  l'œuvre  de  Loreto  Vittori ,  grand  chan- 
teur, poète  et  musicien,  auteur  de  comédies,  de 
pièces  récitées  et  chantées,  à  la  façon  de  nos  opéras- 
comiques',  et  du  plus  beau  drame  lyrique  de  la  pre- 
mière moitié  du  .wii"^  siècle,  après  ceux  de  Monte- 
verdi  :  la  Galalea,  de  16.i9.  La  pastorale  en  musique, 
inaugurée  par  Tasse,  y  atteint  son  apogée.  Il  règne 
dans  toute  l'œuvre  un  sentiment  d'une  pureté  antique  : 
tout  y  est  noble,  simple,  souvent  profond-.  On  pourrait 
dii'e  de  ce  drame,  comme  de  Vlpld'jénic  m  Tauridc 


1.  La  .S".  Irène.  Vittori  ^.crit,  dans  le  prologue,  que  «  !<•  tlranic  fii| 
lumposi'  [lour  la  musique,  mais  qu'on  n'en  cliauta  que  quelques  scènes, 
le  ceste  étant  r-^cité.  nouveauté  qui  sembla  réussir  atlniiratjlement  ». 

Ce  système  d  >  ilrame  musical,  mi-parlê,  mi-cliantc,  scmt>lait  le  plus 
ailislique  de  tous  au  içranil  esthéticien  llorentin.  U.-B.  Doni,  qui  fut 
l'ami  et  le  conseiller  de  la  plupart  des  musiciens  des  barberini  ;  Slaz- 


de  Gluck,  qu'on  n'y  trouve  qu'un  beau  morceau  : 
l'opéra  tout  entier.  Le  premier  acte  est  d'un  charme 
riant  :  les  personnages  y  sont  dessinés  d'une  façon 
pittoresque;  Vittori  grandit,  à  mesure  que  les  senti- 
ments s'élèvent  et  que  le  drame  devient  plus  intense. 
Les  scènes  de  tragique  dépit  amoureux  entre  Acis  et 
Galatée  sont  d'un  art  tout  racinien,  par  leur  émotion 
ardente  et  chaste.  Le  musicien  joint  à  une  science 
contrapontique,  presque  entièrement  disparue  de 
l'opéra  italien  d'alors,  une  hardiesse  harmonique,  du 
caractère  le  plus  expressif.  Le  faîte  du  drame  musical 
est  à  la  fin  du  troisième  acte,  quand  les  chœurs  chan- 
tent un  himenli)  tragique  surlamortd'Acis.  Ces  chants 
lie  deuil,  dont  nous  donnons  ici  le  commencement  et 
la  lin,  sont  d'une  hauteur  d'art  que  seul  Carissimi  a 
retrouvée  dans  la  cantate  religieuse.  Une  œuvre  comme 
la  Galdtea,  où  la  beauté  parfaite  du  poème  s'unit  à 
la  beauté  parfaite  de  la  musique,  reste  unique  dans 
l'opéra.  C'enest  fait  de  ce  noble  style  antique,  jusqu'à 
VOrfco  de  Gluck. 


•Ito 


ziKclu.  Vittori,  etc.  Le  chapil 
nica  veut  prouver  che  é  w; 
lutte  intere. 

i.  Le  poème,  comme  la 
ffoùt  classique  qui  clierch 


IV  de   son  Trattiiln  ilelld  iinisica  sce- 
meglw  cantare  parte  délie  azioni  clie 


e,  était  de  Vittori.  Il  témoigne  d'un 
rir  conire  l'intluence  de  Marini  et  le 
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!.  La.  Gnliiteo,  ilranviw  th-l  Cav.  loreto  Viltori  >!<(  Sp-.leto.  fht)  medi-simo  posta  m  musini,  e  dedtrota  "W  ICmuicntissimo  e  Jteceremliasin 
Su/uor  Ctfrd.  Antonio  Jinrberiuo,  —  Rome,  Vinccnzo  Bianclii,  1039. 
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l,.i  Gdiutcd  lui  le  dernier  f,'raiid  opéra  romain.  L'o- 
l'iTa  des  liarberini  fui  déraciné  par  la  révolution 
[lolilique  qui  suivil  la  mort  du  pape  IJrliain  VIII,  en 
IG'il,  el  l'éleclion  au  trl^ne  pontifical  du  cardinal  Pan- 
lili,  Innocent  X,  ennemi  des  Barberini.  Ceux-ci,  pour 
fuir  les  persécutions,  passèrent  en  France,  où  nous 
les  retrouverons,  avec  leurs  musiciens,  leurs  poètes, 
leur  opéra,  qu'ils  implantèrent  là  Paris.  Leur  théâtre 
de  Morne  fut  fermé,  les  artistes  et  les  acteurs  romains 
l'uiifirèrent  en  masse  vers  le  nord  de  l'Italie.  D'autres 
villes  prolîlèrent  des  grands  efforts  de  Home.  Sic  von 
iinii  vobis...  —  Les  Vénitiens  entrent  en  scène.  S'ils 
devaient  porter  à  la  perfection  l'art  du  cliant  solo  et 
de  \'(iria  dramatique,  ils  n'hérilèrenl  ni  du  goût  mu- 
sical des  Romains  pour  les  grands  ensembles  poly- 
phoniques, ni  de  leur  sens  profond  de  la  poésie  et  de 
l'unilé  du  drame. 


Les  théâtres  vénitiens  furent  les  premiers  théâtres 
d'opéra  réguliers  et  publics'.  Tous  les  théâtres  musi- 
caux jusque-là  étaient  aristocratiques'^.  Désormais, 
à  Venise,  le  peuple  est  maître  chez  lui.  Monteverdi, 
l'Iabli  à  Venise  depuis  1013,  avait  prévu  cette  trans- 
formation artistique  et  sociale,  et  il  semblait  l'appe- 
ler ;  car  il  écrivait,  dès  1607,  ces  lignes  si  nouvelles 
pour  son  siècle  :  «  Les  hommes  de  science  protestent 
que  le  peuple  se  trompe  et  ne  saurait  juger.  Non,  le 
peuple  a  raison;  et  s'il  conlre<lit  l'élite,  c'est  à  l'élite 
à  se  taii'e^.  » 

Venise  était  alors  une  ville  d'environ  laO.OOO  ha- 
bitants, —  la  troisième  d'Italie  pour  la  population. 
Klle  eut,  pendant  un  temps,  jusqu'à  huit  théâtres 
d'opéra  à  la  fois.  Ils  jouaient,  de  la  Saint-litienne  (26 
décembre)  à  la  fin  mars,  du  deuxième  dimanche  de 
Pâques  au  l.'J  juin,  et  du  la  septembreà  la  Tninovem- 
bre.  Le  prix  des  places  élail  d'environ  deux  lires. 
Les  bourgeois  avaient  l'habitude  d'y  venir  en  famille 
avec  leurs  femmes  et  leurs  enfants.  Les  nobles  se 
crurent  de  bonne  beure  obligés  à  posséder  des  loges; 
et  il  est  probable  que,  dès  l'origine,  s'établit  la  cou- 
tume, que  mentionne  Burney,  un  siècle  après,  de 
laisser  entrer  le  peuple  sans  payer*. 

Un  tel  public,  véritablement  populaire,  devait  mar- 
quer de  son  empreinte  tous  ceux  qui  travaillaient 
pour  lui,  poètes  et  musiciens.  L'opéra,  composé  jus- 
que-là pour  des  sociétés  de  grands  seigneurs  et  de 
lettrés,  en  fut  aussitôt  changé  de  fond  en  comble. 
Tournant  le  dos  aux  froides  et  nobles  mythologies, 
aux  allégories  néo-antiques  de  Florence  et  de  Rome, 
les  poètes  vénitiens  s'attaquèrent  à  l'bistoiie.  Le  pre- 
mier et  le  plus  grand,  le  collaborateur  de  Monteveidi, 
le  poète  de  Vlncoronazione  di  Poppca,  Francesco  Bu- 


I .  Le  premier  théâtre  public  d'opéra  à  Venise,  le  S.  Cassiano  Nuovo' 
lut  ouvert  en  1637  par  une  troupe  romaine,  dont  le  musicien  était 
l-'i-ancesco  Manelli  de  Tivoli,  et  le  poète  et  directeur,  Benedelto  Fer- 
r:iri.  M.  Giuseppe  Radiciolti  a  réccniment  remis  en  lumière  Manelli, 
dans  ses  études  sur  l'Arte  musicale  iu  TiO"/;  (!0(i7l. 

i.  Le  grand  théàtre;Barberini  à  Rome,  maigre  ses  3.500  places,  n'ad- 
mettait que  des  invités.  Une  anecdote  nous  montr.\  pendant  une  r<- 
pi-esentat!on,  en  l(j39,  le  maitre  du  logis,  le  cardinal  Anlonio  Harberini, 
l'utur  archevêque  de  Rei[ns.  chassant  à  coups  de  bâton  un  des  specta- 
teurs, un  jeune  homme  de  bonne  mine,  pour  faire  de  la  [dace  aux  gens 
de  marque. 

3.  Préface  aui  Scha-zi  musicali. 

't,  liurney  ajoute  môme  que,  de  son  tem|)s,  «  lorsqu'une  loge  appar- 
tenant à  une  l'amiUe  noble  n'était  point  occupée,  le  directeur  do 
l'Opéra  permettait  ans  gondoliers  de  s'y  installer  ». 

5.  On  trouvera  dans  ia  remarquable  étude  de  M.  Hermann  Kretz- 
schmar  sur  VOpêra  vénitien  une  analyse  sonmiaire  de  ces  principaux 
livrels  d'opéras,  dont  les  poètes  les  plus  connus  se  nomment  Cicognini, 
.Minalo,  Fausiini,  l'ianlanida,  Aureli. 


senello,  a  une  vérité  d'observation  et  une  psychologie 
presque  shakespeariennes.  Nul  ne  l'égala  eu  cela  ;  mais 
lous  eurent,  comme  lui,  le  gofitdu  mouvement  et  de 
la  vie.  L'bistoiie  était  pour  eux  une  mine  d'épisodes 
extraordinaires;  ils  y  faisaient  choix  des  aventures 
les  plus  romanesques  et  des  catastrophes  les  plus 
épouvanlables.  Cela  ne  suffisait  pas  à  l'amusement  de 
ces  grands  enfants;  ils  y  ajoutaient  tout  ce  que  leur 
imagination  pouvait  inventer  de  morls,  de  conjura- 
tions, d'imbroglios,  de  niaiseries  colossales.  Et  le 
inonde  étant  épuisé,  ils  avaient  recours  à  l'autre 
monde,  au  fantastique,  au  surnaturel,  aux  magiciens, 
aux  incantations  de  sorcières.  On  trouve  ici  déjà,  en 
pleine  floraison,  ce  romantisme  qui  s'épanouira  entre 
1770  et  IS20,  dans  les  Singspiele  allemands.  —  D'au- 
Ire  part,  le  besoin  national  de  la  bouil'onneiie,  la  tra- 
dition de  la  commedia  deU'arte,  remplit  les  opéras 
vénitiens  de  scènes  et  de  personnages  burlesques,  de 
bègues,  de  sourds,  d'infirmes  grotesques,  d'idiols 
exbilarants.  C'est  un  mélange  de  grand  opéra  et  de 
parodie  d'opéra.  11  y  a  là  quelque  chose  de  l'opérette 
d'Olfenbach  :  ce  comique  de  la  Belle  Ilélcne,  qui  con- 
siste à  montrer  les  héros  de  l'antiquité  dans  des  pos- 
tures ridicules'.  —  D'ailleurs,  dans  cet  imbroglio, 
beaucoup  de  trouvailles,  de  silualions  dramatiques 
ou  comiques,  d'observation,  et  même  de  pensée. 

Les  musiciens  ne  furent  pas  moins  transformés 
que  les  poêles.  Ils  durent  compter  désormais  avec  le 
public.  Les  théâtres  n'étant  plus  soutenus  par  l'argent 
des  grands  seigneurs,  il  leur  fallait  subsister  avec 
leurs  propres  ressources  et  vivre  de  ce  qu'ils  gagnaient. 
Les  musiciens  de  Venise  durent  s'accommoder  de 
moyens  instrumentaux  et  vocaux  très  reslieints''; 
surtout,  ils  durent  plaire  au  grand  public.  Cette  obli- 
gation, assez  saine  après  tout  quand  il  s'agit  du  théâ- 
tre, dont  la  première  loi  est  d'être  compris  de  tous,  les 
conduisit  à  chercher  passionnément  l'ell'et  théâtral  et 
tous  les  procédés  qui  agissent  sur  la  foule  de  la  façon 
la  plus  immédiate  et  la  plus  saisissante.  Elle  leur  fît 
aussi  parlerla  langue  de  tous  :  ils  puisèrent,  aux  sour- 
ces populaires,  des  rythmes  et  des  mélodies. 

Cavalli  fut  l'bomme  par  excellence  que  réclamait 
cet  art  nouveau.  Il  était  un  génie  populaire  et  fait 
pour  inaugurer  l'opéra  ouvert  au  peuple.  —  Pier- 
Francesco  Caletti  Bruni,  dit  Francesco  Cavalli ',  né  en 
1599  à  Crema,  fut  chanteur  à  Saint-Marc  de  Venise, 
sous  la  direction  de  Monteverdi,  puis  organiste,  et 
enlin  maître  de  chapelle  de  Saint-Marc;  il  mou- 
rut à  Venise,  le  11  janvier  1G76.  Il  écrivit  trente-neuf 
opéras,  dont  aucun  ne  fut  publié  de  sou  vivant,  mais 
dont  vingt-six  existent  encore,  en  manuscrits,  à  la 
bibliothèque  Saint-Marc  de  Venise.  Le  premier,  Le 
?iozzc  di  Teti  e  l'eleo,  qui  semble  avoir  été  aussi  le 
premier  à  porter  le  nom  d'opcnt",  est  de  1039.  Le  der- 
nier est  un  Eliogabalo,  de  1609. 


ti.  L'obligation  la  plus  fâcheuse  fut  de  se  passer  des  chœurs.  Us  coû- 
taient cher.  On  n'en  vit  plus,  à  partir  de  1660,  dans  les  opéras  véni- 
liuns.  —  Ouantà  l'inslrumentiition,  l'examen  des  lli  i)artilions  de  la 
bibliolh.'inr  S.iint-M,ii.(li;3'J-16ll-2)a  montré  à  M.  Goldsc-hmidt  que  la 
liasi-  dr  I  un  11,  , 11,  ,  1,11  le  clavecin,  qui  accompagnait  lu  chant;  les 
violons  il  ,1.  lit  ,11  j,  H.  lui  chargés  îles  ritournelles  et  des  entr'actes  ; 
les  troiniicllch  jouaient  un  grand  riSle  dans  les  marches  et  les  ouver- 
tures, et  elles  concertaient  souvent  avec  la  voix, comme  clie/.  Haendel. 
Les  cornets,  trombones  et  bassons  servaient  pour  les  elfets  fantasti- 
ques. Les  cors  avaient  aussi  leur  emploi.  Les  flûtes  étaient  beaucoup 
moins  en  faveur  que  ilans  l'opéra  français.  Enfin,  il  y  avait  abondance 
de  tambours,  timbales  et  instrumenls  de  percussion, 

7.  Cavalli  était  le  nom  de  son  protecteur,  Federigo  Cavalli,  podestà 
de  Crema. 

8.  Jusque-là  ,  les  opéras  élaient  appelés  ;  favotii  in  nuisicay  ou 
lirammii  musicale,  ou  même,  comme  la  Gaintea  de  Vittori,  dramma. 
Mais  à  Venise,  la  plupart  des  libri'tti,  vendus  aux  spectateurs,  portaient 
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Ces  œuvres,  où  Ion  n'est  pas  sans  retrouver  l'in- 
fluence de  Monteverdi,  s'en  distinguent  par  leur  carac- 
tère plus  populaire.  Populaire,  non  seulement  parce 
que  Cavalli  met  en  musique  des  pièces  qui  sont  à  la 
portée  du  peuple,  des  sortes  de  mélodrames  et  d'o- 
pérettes, non  seulement  parce  qu'il  tire  parti  de  mo- 
tifs musicaux  populaires,  mais  jiarce  que  son  style 
naturel  est  fait  pour  être  immédiatement  compris  de 
tous  et  pour  porter,  si  grand  que  soit  le  théâtre,  jus- 
qu'aux dernières  places  des  amphithéâtres  et  du  par- 
terre. Ce  sont  des  mélodies  aux  lignes  nettes,  d'un 
dessin  presque  élémentaire,  avec  des  rvthmes  accu- 
sés. On  n'y  rencontre  guère  ces  expressions  flottantes 
à  dessein  et  complexes,  que  Monteverdi  emploie,  dans 
son  Coiironnemenl  de  l'oppce,  pour  peindre  des  âmes 
troubles  et  doubles.  Cavalli  voit  clair,  et  fort.  Ses  per- 
sonnages ne  sont  pas  des  êtres  de  roman,  avec  des 
pensées  de  derrière  la  tète,  des  dessous  mystérieux. 
11  les  campe  sur  le  théâtre,  en  pleine  lumière,  et  ils 
agissent  avec  une  fougue  sans  pareille.  Son  génie  a 
deux  traits  caractéristiques  :  l'un  qui  lui  est  commun 


avec  Gluck,  la  persistance  d'un  dessm  harmonique 
et  rythmique  répété,  pour  rendre  la  persistance  d'une, 
idée,  pour  l'enfoncer  dans  le  cœur,  comme  à  coups  de 
marteau;  l'autre  qui  lui  est  commun  avec  Beethoven  : 
une  prédilection  pour  les  thèmes  mélodiques  cons- 
truits sur  l'accord  parfait.  Aucun  musicien  du  xvu'' 
siècle  n'a  eu  à  un  tel  degré  ce  goût  passionné  de  la 
tonalité.  Il  faut  y  voir  la  marque  de  son  tempérament 
sain,  droit,  entier,  ennemi  de  tout  ce  qui  est  mièvre 
et  contourné.  —  La  célèbre  incantation  de  Médée,  à 
la  fin  du  premier  acte  de  Jason  (1649),  en  est  le 
meilleur  exemple'.  La  simplification  voulue  des 
lignes  et  la  vigueur  du  relief  font  penser  aux  procé- 
dés de  la  sculpture  colossale.  Dans  l'harmonie,  deux 
seuls  accords,  en  mi  mineur  et  en  ut  majeur.  Le 
chant  repose  sur  l'accord  parfait.  Lu  rythme  saisis- 
sant :  l'insistance  obstinée  de  groupes  rythmiques, 
formés  par  un  seul  accord,  répété  quatre  fois,  et  suivi 
de  silences,  dont  l'elTet  est  poignant,  dans  la  fureur 
du  morceau.  La  voix  bondit,  avec  des  sauts  d'octave 
sauvages,  presque  fous. 


MEDEE.        Fkancesgo  Cavam.i.  —  Giiismie  (1(340).  Incantation  de  Médée  (acte  I,  scène  xv). 
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le  litre  :  Opf-ra  musicale,  «  œuv: 
étrangers,  très  nombreux  ;iux  r( 
princes  allemumls  avaient  leurs 
piiquait  exclusivement  aux  (irann 


■e  musicale  -.  H  est  probable  qu 
présentations  de  Venise,  où  ccr 
loges,  ont  cru  que  le  mot  opéra 
usiqu 


1.  Robert  Eitner  u  publié  le  1"  acte  de  Jason  dans  le  t.  XII  de  ! 
collection  :  PuUikation  dUerer  praktischer  und  theorttischn'  Aîusii 
icerke,  18«3,  Berlin. 

On  trouvera  des  exemples  analogues  de  la  jiersistance   d'un  dessi 


harmonique  et  rvthmique  répété,  et  de  la  prédilection  pour  des  thénu'*i 
mélodiques,  construits  sur  les  trois  notes  de  Taccord  parfait,  dans 
Le  Nozze  di  7'rti  e  Peleo  de  103*)  (scène  du  Concilio  infenmfe),  dan.s 
la  Didonf  de  1G41  (chœur  du  début),  dans  la  Doriciea  de  1045  (air  de 
Vénus,  acte  II),  dans  VErcole  de  1002  (quatuor  final),  etc. 

Noter  aussi  l'emploi  Tréquent  et  dramatique  que  fait  Cavalli  de  la 
basse  chromatique  obstinée  {bosso  ostinato).  Ainsi,  dans  l'airadmirable 
de  Cassandre,  et  dans  l'apparition  d'Ile.ulje.  de  la  Uidone. 
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Populaire,  Cavalli  l'est  encore  par  sa  robuste  verve 
comique.  H  n'a  pas  inventé  la  comédie  musicale.  Ou 
en  a  vu  de  curieux  essais  cliez  les  musiciens  des  lîar- 
berini.  Mais  ces  artistes  romains  étaient  loin  de  possé- 
der la  franche  gaieté,  l'entrain  irrésistible  de  Cavalli. 
On  est  tout  prés,  avec  lui,  des  maîtres  de  Vopeni 
liii/fa  de  la  lin  du  xvui''  siècle.  En  voici  un  exemple, 
également  tiré  du  J(ii<(m  de  1(349.  C'est  un  fragment 
d'un  air  clianté  par  un   matamnre  bossu  et  bègue. 


Démo,  —  un  air  bègue  naturellement,  accompagné 
de  deux  violons,  qui  répondent  à  la  voix  et  bavardent 
ensemble,  avec  une  bàlilerie  joyeuse  qui  fait  penser 
un  peu  à  la  verve  endiablée  du  Iliirbiev  de  lîossini.  Le 
bègue  échoue  contre  certains  mots,  au  milieu  de  son 
chant;  et  sou  interlocuteur,  Oresie,  doit  lui  en  souffler 
la  fin.  I.e  musicien  tire  parti  de  cet  ellet  comique,  pour 
faire  attendre  la  cadence. 


I''ram;i;si:o  Ovali.i. —  niiisniic  (liJiO).  .\ir  ilo  Demu,  le  liégiie.  Fragments. 
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Il  ne  peut  rtie  ([iieslioii  d'unalyser  ici  la  suite  des 
treiile-iieul'  pièces  de  Cavalli,  donl  les  plus  remar- 
ijuables  sont  la  Didonc  de  1641,  la  Doviclea  de  164o, 
le  Giasonc  de  )(')49',  YErilrca  de  16o2-,  lo  Serxe  de 
1660,  et  VKrcole  de  1662.  Les  premiers  opéras,  de 
16.'!9  ;i  1642,  tiennent  encore  un  peu  de  l'opéra  lo- 
main  par  l'emploi  des  chœurs,  et  de  l'opéra  florentin 
par  une  certaine  monotonie  cadencée  du  récitatif; 
la  Didonc  rappelle  parfois  Monteverdi;  mais  la  per- 
sonnalité de  Cavalli  se  dégaj^e  nettement,  dans  celle 
œuvre  adniii'ahle,  et  dès  lors  ne  fait  que  grandir. 
Klle  atteint  sa  perfection  plastique  dans  YErltrca. 
I,a  renommée  de  Cavalli  se  répandit  en  France,  où 
l'on  représenta,  au  Louvre,  en  1660,  son  Serse,  joué 
à  Venise  dés  16o4;  et  Cavalli  écrivit  spécialement 
pour  Paris  l'Erco/e',  que  peut-être  il  vint  diriger  lui- 
même  en  1662.  Il  cherclia  à  s'y  adapter  au  goût 
français,  sans  rien  sacrifier  de  sa  personnalité,  mais 
en  l'élargissant  :  VErcole  possède  une  ouverture  ins- 
trumentale, des  symphonies  entre  les  actes,  de  beau.x 
chœurs  et  des  récitatifs  déclamés  à  la  française.  Nous 
verrons  plus  loin  comment  cette  belle  œuvre  ne  sem- 
ble pas  avoir  réussi  à  Paris,  où  Lu.lly  et  Cambert, 
acharnés  à  se  nuire  mutuellement,  s'entendirent  sans 
doute  pour  l'étouffer.  Mais  Lully,  en  sijence,  ne  man- 
qua pas  d'en  faire  son  profit.  L'Ej'co/e  fraye  la  voie  où 
il  entrera,  dix  ans  plus  tard.  Ce  sont  déjà  les  grandes 
lignes  du  plan  ([u'il  adoptera  pour  ses  opéras  :  la 
forme  de  l'ouverture,  la  structure  du  prologue  au.x 
oliœurf  massifs  et  triomphants,  la  déclamation  lyri- 
que, les  chœurs  et  les  danses  à  la  fin  des  actes. 

Le  génie  de  Cavalli  élait  d'une  prodigieuse  sou- 
plesse; et  l'on  peut  imaginer,  par  l'exemple  de  VEr- 
cole, ou  par  telles  indications  éparses  dans  ses 
œuvres,  tout  ce  qu'il  aurait  pu  faire,  s'il  avait  eu  à  sa 
disposition  des  chœurs  et  un  orchestre,  comme  en 
eurent  Monteverdi  à  Mantoue,  Cesti  à  Vienne,  ou 
Lully  à  Paris'.  Dans  les  étroites  limites  où  les  cir- 
constances le  tinrent,  il  fut  surtout  un  maître  du 
chant  so(o;  et  là  est  surtout  son  importance  histo- 
rique. Son  récitatif  était  encore  regardé  par  Sclieibe, 
en  I74o,  comme  le  plus  expressif  de  l'opéra  italien. 
La  forme  de  Vniia  fut  perfectionnée  par  lui,  d'une 
façon  remarquable.  11  employa  rarement  l'air  da  capo  : 
mais  on  en  trouve  une  esquisse  dans  ses  airs  strophi- 
ques,  à  deux  parties,  dont  la  ritournelle  instrumen- 
tale répète  la  première.  Il  use  surtout  d'une  suite  de 
récitatifs  et  d'airs,  d'adayio  et  d'allegro,  de  rythmes 
à  3  et  4  temps,  dont  le  contiasle  devait  frapper  les 
maîtres  de  son  époque,  en  particulier  Luigi  liossi,  et 
influapeul-être  sur  lestylede  leurs  canlates.  11  utilise 
aussi  des  canzunette  populaires,  de  petites  mélodies 
des  rues,  qui  viennent  rompre  la  solennité  de  la  tra- 


1.  Le  Giasoiie  (poème  de  Cicognini)  eut  un  sucres  européen.  Dès 
1650,  on  le  jouait  à  Munich  et  ;i  Vienne. 

2.  On  trouviT.i  des  fragments  di-  VEritrm  dans  larticle  de  Romain 
Rolland  sur  VO/imi  poiiulaire  à  Venise  (15  février  1900).  -  Le  Con- 
servatoire de  Paris  possède  de  cette  œuvre  une  partition  niiinuscrite, 
dont  quelques  pages  au  moins  semblent  de  la  main  de  Cavalli. 

'■i.  L'Ercotr  per  la  AJaestn  di  Luigi  XIV,  re  (H  Francia,  nèfle  sue 
,io:ze  in  Parigi.rauno  l6Si. 

4.  En  quelques  traits,  Cavalli  excelle  à  peindre,  avec  son  petit  or- 
<-liestre  et  les  voix,  le  milieu  où  se  meuvent  les  personnages.  Telles,  la 
.Sinfonia  infei-nale  Hes^Vo:;e  ii  Teti,  —  \nSinfoiUa  naeale  de  Didonf. 
—  la  peinture  de  la  nuit  et  de  l'aurore  dans  Eijisto  (lOti),  —  le  chant 
du  ruisseau  A'Krcole. 

ù.  l,es  dix-liuittlléàlres  d'opéra  de  Venise,  de  1037  à  1700,  donnè- 
rent 301  pièces. 


gédie;  et  son  récitatif  s'anime,  de  place  en  place,  ré- 
chauffé par  des  rythmes  populaires  et  coupé  par  des 
bribes  de  petits  airs,  qui  lui  donnent  une  élasticité 
singulière.  L'opéra  de  Cavalli  garde  encore  une  indé- 
pendance d'allures  qui  va  bientôt  s'ell'acer  du  théâtre 
ilalien,  sous  l'influence  tyrannique  du  grand  air  et  du 
bel  canlû. 


Tandis  que  Venise,  profitant  de  l'éclipsé  des  Bar- 
berini,  prenait  l'avance  sur  Rome  et  devenait  la  ca- 
pitale de  l'opéra  italien  au  wii"  siècle",  la  comédie 
musicale  des  Barberini  se  créait  un  théâtre  spécial,  h. 
Florence,  en  I6;j7  :  le  Teairo  délia  Via  délia  Pergola. 
Ce  théâtre  s'ouvrit  par  un  liramma  civile  rusticale 
(drame  bourgeois  et  campagnard),  poème  de  G.  An- 
dréa Moniglia,  musique  de  Jacopo  Melani.  Moniglia 
est  le  seul  poète  d'opéras  que  Florence  puisse  oppo- 
ser à  la  nuée  des  auteurs  de  lihrcUi  vénitiens.  Jacopo 
Melani,  de  Pistoie,  était  le  frère  d'un  aventurier  que 
nous  retrouverons  en  France,  an  service  de  Ma/.arin, 
.Alto  Melani.  Il  écrivit  un  grand  nombre  de  comédies 
musicales'^  et  d'opéras,  dont  la  réputation  s'étendit 
au  loin'.  Aucune  de  ses  œuvres  et  de  celles  de  Moni- 
glia n'atteignit  à  la  renommée  de  La  Tancia.ovvero  il 
Podestii  di  Colognole.  qui  inaugura  en  1057  le  théâtre 
de  la  Pergola*. 

On  se  souvient  que,  cinquante  ans  auparavant , 
Miciielangelo  Buonarroti  le  Jeune  avait  tait  jouer 
une  comédie  paysanne  du  même  nom.  Le  sujet  était 
une  sorte  de  Bourgeois  gentilhomme,  qui  se  passait 
au  village.  iMoniglia  reprit  le  sujet  librement,  en  y 
mêlant  un  élément  romantique  et  sentimental.  L'ieu- 
vre  est  écrite  en  patois  toscan,  et  Moniglia  poussa  le 
scrupule  d'exactitude  si  loin  qu'il  dut  plus  tard  join- 
dre un  glossaire  à  sa  pièce". 

La  musique  est  d'une  haute  valeur.  On  y  sent, 
comme  l'a  montré  M.  Goldschmidt,  l'influence  de  Ca- 
valli, dans  le  dessin,  la  forme,  la  mélodie,  la  structure 
des  morceaux.  Les  airs  sont  d'une  grande  beauté 
plastique.  En  général,  ils  ne  s'astreignent  plus,  comme 
chez  Monteverdi  ou  chez  les  compositeurs  romains,  à 
rendre  avec  exactitude  le  sens  des  paroles,  mais  tout 
au  plus  l'émotion  générale  de  la  situation'".  La  vérité 
des  accents  dramatiques  reste  confiée  aux  récitatifs; 
dans  les  airs  s'épanouit  la  pure  beauté  musicale. 
C'est  déjà  le  principe  de  Mozart  :  «  Dans  un  opéra,  il 
faut  absolument  que  la  poésie  soit  la  fille  obéissante 
de  la  musique".  ..  Et  c'est  surtout,  déjà,  la  noble 
grâce,  la  clarté,  l'équilibre  harmonieux  de  Haendel. 
On  sait  combien  Haendel  s'est  inspiré,  jusqu'à  les 
copier,  des  Italiens  de  la  seconde  moitié  du  xvu"  siècle. 
Melani  (et  Cavalli  peut-être)  ouvre  la  série  de  ses  mo- 
dèles. 


li.  la  Tancia  (1057)  ;  //  Pazzo  per  forza  (1658)  ;  H  V,-i-diio  hurlaln 
llii.,'.l|  ;  la  Sema  noàile  (1060)  ;  Tacere  ed  amure,  etc. 

7.  Ses  airs  étaient  chantés  à  la  cour  de  Prusse. 

S.  A  la  vérité,  ce  fut  la  comédie,  plus  encore  que  la  musique,  qui 
demeura  célèbre.  On  rejouait  encore  Z.t  7'aHcm  à  Bologne,  en  I73U, 

0.  M.  Goldschmidt  a  donné  dans  ses  Slurlien  zur  Ceschichle  der 
itni.  Ope,;  etc.  (t.  1")  une  analyse  du  livret  de  la  Tancia  et  les  prin- 
cipaux airs.  L'air  que  nous  reproduisons  plus  loin  était  justiu'ici 
inédit. 

10.  Parmi  les  airs  les  plus  émouvants,  voir,  dans  le  volume  de 
M.  lioldschmidl,  la  scène  X.X  de  l'acte  I".  bâtie  sur  une  basse  chroma- 
ticpie  obstinée. 

11.  Lettres  .le  Mozart,  13  octobre  I7SI. 
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Jacopo  Mi:r  am.  —  l.ii  Tnitriu.  nrtrro  il  l>mlcsl,i  du  Ciihifiiiêlr  '  (1657).  Acte  I,  scéae  x. 
ISABELLA. 
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1.  /.rt  Tinirin.  nvrero  if  Poil  esta  il  a  Coloijuole,  poesi»  (U'I  sû/uorAnilren  Mottii/lia,  nnisioi  dvl  si'/'tor  Jacomo  MeUui'i,  Kioicnce,  ItijT  (ii 
crit  a  la  bil,l.  Cbijii  dt-  Rome.  (J.  V.  ;!0). 


iirsToinE  ni':  i.a  ninsiorh: 


XVII"  SIECLE.   —  ITALIE 


A  côLù  il«s  beaux  airs,  l'élément  comique  et  popu- 
laire tient  une  large  place.  Certains  rûles  burlesques 
sont  traités  à  la  façon  vénitienne.  Il  y  a  des  scènes 
irimitation  boulTe  :  une,  entre  anires,  où  le  paysan 
Ciapinn,  se  plaignant  d'être  seul  à  soulFrir  quand 
toute  la  nature  est  heureuse,  imite  plaisamment,  et 
sans  sortir  des  moyens  arlistiques,  les  cris  des  ditré- 
rents   animaux  :  de  la  grenouille,   de  la   brebis,  de 


l'âne,  du  coq,  etc.  Il  y  a  même  une  scène  très  amu- 
sante de  parodie  d'opéra  :  c'est  une  évocation  bur- 
lesque du  Diable,  qui  rappelle  la  scène  de  l'Incanta- 
tion de  Médée  par  Cavalli,  que  nous  avons  citée  plus 
haut.  Enlin,  Melani  emploie  dans  son  œuvre  de  véri- 
tables petits  liedcr  populaires,  comme  ce  chant  de 
la  paysanne  Tancia,  qui  s'est  conservé  jusqu'à  nos 
jours  : 


.licoro  Mki.am.  —  La  Tiiiicia,  omra  il  l'oileslii  du  ùilniinnlc  (acte  I,  sci''ne  ix). 
TANCIA. 
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Les  ensembles  ne  sont  pas  moins  remarquables. 
Suivant  la  tradition  des  comédies  représentées  au 
théâtre  Barberini,  chaque  acte  finit  par  un  ensemble. 
Le  finale  du  second  acte  est  particulièrement  frappant. 
La  situation  est  analogue  à  celle  du  second  acte  du 
Lon  Gioictnni  de  Mozart.  Le  rideau  tombe  en  pleine 
action,  sur  le  tumulte  qui  suit  un  enlèvement,  au  mi- 
lieu d'une  fête,  el  les  cris  de  la  jeune  fille  :  Ah  !  tradi- 
torel  Et  l'opéra  a  pour  conclusion  un  quatuor  vocal, 
qui  se  termine  par  un  morceau  fugué. 

Melani  écrivit  d'autres  comédies  musicales  pour  le 
théâtre  délia  Pergola.  Un  autre  musicien,  Domenico 
Anglesi,  travaillait  aussi  pour  cette  scène,  que  pro- 
tégeait le  cardinal  prince  Gio-Carlo  de  Médicis.  Elle 
avait  une  excellente  troupe  de  chanteurs,  un.  poète  et 
des  musiciens  remarquables.  Tout  faisait  prévoir  une 
floraison  de  l'opéra-comique,  à  Florence.  Malheureu- 
sement, le  cardinal  mourut  en  1662.  Cosme  III  était 
ennemi  des  théâtres,  et  ce  développement  artistique 
fut  brusquement  arrêté.  Le  théâtre  délia  Pergola  fut 
fermé.  Naples  devait  prendre  la  succession  de  Florence, 
comme  Florence  avait  pris  celle  de  Rome;  et  elle 
réussit  à  faire  oublier  ses  deux  devancières. 


CHAPirRE    Y 

Iiiflnencc  do  la  ranlate  sur  l'opéra  :  Carissiini, 
Lnii;i  Rossi,  (esti,  Slradella>  —  L'opéra  napoli- 
laiii  :  Franccseo  Pi'ovenzale,  Alessaudro  Scar- 
lalli'. 

Rien,  jusqu'à  Cavalli,  n'était  venu  interrompre  le 
développement  régulier  de  la  musique  dramatique 
italienne.  Mais  alors  se  produisit,  vers  le  milieu  du 
XVII»  siècle,  une  déviation  dans  l'esprit  du  théâtre 
musical,  sous  l'intluenee  du  genre  de  la  Cantate. 

La  Cantate,  la  scena  di  caméra,  était  née  du  besoin 
qu'avaient  les  musiciens  italiens  d'alors  de  dramatiser 
jusqu'aux  formes  de  la  musique  de  concert.  Monte- 
verdi  avait  été  ici  encore  un  précurseur,  dans  tel  ou 
tel  de  ses  madrigaux,  surtout  dans  son  Combat  de 
Tancrède  et  de  Clorinde,  chanté  en  1624  chez  Girolamo 
Mocenigo,  et  publié  dans  les  MadriyaU  cjuerricri  ed 


1.  BIBLIOGRAPHIE.  —  Hebmann  Kbetzschmab,  Die  M'erke  CavaUVs 
tind  Cestis  {  Yierteljahrschrift  f.  Musikiriss,  1892). 

Ai-KUED  WoiQDESNE.  Etudc  bibtiofjrapkique  sur  te  compositeur  napo- 
litain Luigi  Hossi  (Catalogue  thématique  des  cantates  de  L.  Rossi), 
1009,  Bruielles. 

Romain  Rolland,  Musiciens  tVautrefois  {article  sur  Luigi  Rossi), 
1907. 

Angelo  Catelani,  Délie  opère  di  Alessandro  Stradella,  esistenti 
nelV  archivio  musicale  delta  r.  bibtioteca  palatina  di  Modena  {1866, 
Modène). 

PJEBUE  RicHAKO,  Stradella  et  les  Contarini  {Ménestrel,  1865-1806). 

Heinz  Hess,  Die  Opern  Alessandro  Stradelta's  (Piibtikat.  der  Inter- 
nat. Musilc.  Gesellschaft  Beihefte,  1906). 

Hdgo  Goldschmidt,  Francesco  Provenzale  ats  Dramatiker  (Sanimcl- 
biinde  dcr  I.  M.  G.,  juillet-septembre  1906). 

Edward  J.  Dent,  Alessandro  Scarlalti,  his  life  and  icorks,  1903, 
Londres. 

Mauchese  di  Villarosa,  Memorie  dei  compositûri  di  musica  del  regno 
di  Xapoti,  1840,  Naples. 

2.  II  est  A  remarquer  que  Monteverdi  ne  publia  pas  VArianna,  mais 
qu'il  publia  séparément  le  lamento  A'Arianna,  avec  "  deux  lettres 
amoureuses  en  genre  représentatif  »  (1623,  Venise). 

3.  V Andromcda  de  Ferrari  et  Manelli  fut  le  premier  opéra  joué  à 
Venise.  Vinrent  ensuite  La  Maga  futminata  de  Manelli  (1638),  l'Ar- 
mide  de  Ferrari  (1630),  etc. 

4.  Au  lieu  d'un  air  à  voix  seule,  il  peut  y  avoir  un  air  à  2  ou  3  vois, 
entre  deux  récitatifs.  On  peut  aussi  avoir,  au  lieu  d'un  air  et  de  deux 
récitatifs,  deux  airs  et  trois  récitatifs,  trois  airs  et  quatre  récitatifs,  etc.. 
les  airs  gardant,  autant  que  possible,  un  caractère  de  p;irenté  entre 


amorosi  de  1638,  avec  d'autres  «  opuscules  en  genre 
représentatif  [in  génère  rappresentativo),  qui  étaient 
de  brefs  épisodes  chantés  sans  action  »  [brcci  episodii 
frà  i  canti  senza  yesto).  Le  génie  subtil  de  Monte- 
verdi devait  se  plaire  dans  ce  genre  très  raffiné,  et 
l'on  peut  même  se  demander  s'il  n'avait  pas  plus  de 
plaisir  à  entendre  certaines  de  ses  scènes  dramati- 
ques au  concert  qu'au  théâtre-. 

Benedetto  Ferrari  de  Reggio  passe  pour  avoir  em- 
ployé, le  premier,  le  nom  de  Cantata,  dans  ses  Musi- 
che  varie  a  voce  sola,  lib.  II,  de  1637,  où  se  trouve  en 
effet  une  cantata  spiritiiale.  Mais  un  livre  d'airs  de 
Francesco  Manelli  de  Tivoli  présente  déjà,  en  1636,  des 
Musiche  varie  a  I,  2  e  3  voci,  cioé  cantate,  arie,  etc. 
Or  Manelli  et  Ferrari  sont  les  deux  fondateurs  ro- 
mains de  l'opéra  à  Venise,  en  IBS?'.  Leurs  noms  et 
celui  de  Monteverdi  sont  caractéristiques.  Les  créa- 
teurs de  l'opéra  à  Venise  ont  donc  été  aussi,  à  ce 
qu'il  semble,  les  créateurs  de  la  cantate,  c'est-à-dire 
de  l'opéra  de  chambre. 

A  partir  de  16i0,  164o,  les  cantates  abondent.  Tous 
les  maîtres  de  l'opéra  romain  et  vénitien  s'y  livrè- 
rent, sauf  peut-être  Cavalli,  trop  homme  de  théâtre 
pour  être  attiré  par  ce  genre  de  concert,  où  se  distin- 
guèrent entre  tous  Luigi  Rossi  et  Carissimi. 

La  cantate  est  essentiellement  constituée  par  une 
suite  de  récitatifs  et  d'airs  (en  général  un  air  entre 
deux  récitatifs)  alternant  d'une  façon  symétrique*. 
Comme  la  situation  dramatique  était  naturellement 
moins  impérieuse  dans  la  scena  di  caméra  que  dans 
l'opéra,  le  musicien  pouvait  plus  librement  y  songer 
à  l'équilibre  de  sa  composition;  el  la  cantate  arriva 
prompteraent  à  s'organiser  d'une  façon  classique.  D'a- 
bord, cet  ordre  et  cette  beauté  ne  furent  pas  incom- 
patibles avec  la  liberté  de  l'expression  dramatique. 
Ainsi,  dans  la  cantate  Gelosia  de  Luigi  Rossi,  qui 
parut  en  1646'',  ou  dans  la  cantate  Marie  Stuart  de 
Carissimi*.  Mais  déjà  on  peut  prévoir  que  la  régula- 
rité de  construction  à  laquelle  visent  les  maîtres  de 
la  cantate  fera  tort  à  la  vérité  et  à  la  vie.  Dès  Caris- 
simi, ce  souci  de  l'unité  de  l'œuvre  et  de  l'équilibre 
des  parties  dégénère  parfois  en  un  art  un  peu  mono- 
tone et  guindé. 

Il  n'est  pas  question  ici  des  belles  Histoires  sacrées 
de  Carissimi',  mais  seulement  de  ses  cantates  pro- 


eux,  comme  des  variations  duaième  motif,  sauf  peut-être  l'air  Goal  qui 
cherche  à  conclure  brillamment. 

3.  Dans  des  Ariette  di  musica  à  l  e  ^  voci  di  ecceltentissimi  autori 
Elle  comprend  trois  parties,  dont  chacune  se  subdivise  elle-même  en 
trois  :  1"  un  récitatif  déclamé,  d'une  vingtaine  de  mesures,  à  4  temps  ; 
2»  une  mélodie  bien  dessinée,  d'une  dizaine  de  mesures,  à  3/4;  3»  un 
récitatif  déclamé,  d'une  vingtaine  de  mesures,  à  4  temps.  M.  Gevacrt 
a  publié  cette  belle  œuvre  dans  le  premier  volume  de  sa  collection  : 
Les  Gloires  de  l'Italie.  —  M.  Wotquenne  a  mis  en  lumière  l'adrairablt' 
beauté  expressive,  harmonique  et  rythmique  de  certaines  cantates  de 
L.  Rossi. 

6.  La  cantate  Maria  Stuart  de  Carissimi,  pour  soprano  et  basse 
continue,  qui  se  trouve  au  British  Muséum,  comprend  trois  parties  ; 
1*  une  déclamation  ariosa  avec  des  phrases  mélodiques;  2*  un  air 
adagio,  en  forme  de  lamento,  dont  une  phrase  :  Altl  morire !  est 
plusieurs  fois  reprise  au  cours  de  l'œuvre;  3°  un  récitatif,  où  Marie 
invective  violemment  Elisabeth,  et  qui  finit  par  une  phrase  rappelant 
celle  du  lamento.  Ce  récitatif  est  continué  par  le  poète  qui  raconte 
la  catastrophe;  et  ses  derniers  mots  ramènent  encore  le  souvenir  de 
la  phrase  :  Ah!  morire.'  —  On  trouvera  des  fragments  de  cette  can- 
tate dans  l'Esletica  délia  musica  de  M.  Amintore  Galli  (1900,  Turim  .  i 
dans  le  troisième  volume  de  la  Oxford  Histonj  of  music  de  M.  Hubert 
H.  Parry  (1902). 

7.  Giacomo  liarissimi,  né  à  Marino,  près  de  Rome,  en  1603.  mort  en 
1674,  fut  organiste  à  Tivoli  de  1624  ù  1627,  puis  maître  de  chapelle  au 
Collège  Germanique  de  Rome.  Ses  premiers  airs  connus  à  voix  seule 
ou  cantates  profanes  parurent  en  1646.  En  1647,  il  (it  jouer  un  opéra 
à  Bologne  :  Le  amorose  Passioni  di  Fileno.  —  Sur  ses  Histoires  sa- 
crées, dont  je  n'ai  pas  à  m'occuper  ici,  et  qui  forment  son  véritable 
titre  de  gloire,  voir  les  excellentes  études  de  M.  Michel  Brcnct  sur  Ls 
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laries,  qui  ont  eu,  de  son  temps,  une  importance  au 
moins  éf,'ale  à  ses  cantates  sacrées.  Ue  cette  partie  de 
son  œuvre  j'ose  dire  qu'elle  n'a  pas  peu  contribué  au 
lornialisme  harmonieux  et  vide,  à  la  symétrie  méca- 
nique, où  tomba  l'opéra  italien  dans  la  seconde  moi- 
tié du  xvii"  siècle. 

Carissimi  était  loin  d'avoir  la  sensibilité  nerveuse 
«t  frémissante  de  Monteverdi,  ou  la  fougue  puissante 
■de  Cavalli.  C'était  un  esprit  éminemment  intelligent, 
•clair,  logique,  sensible  d'ailleurs,  mais  sans  excès,  et 
toujours  réfléchi  dans  son  émotion,  surtout  épris  des 
belles  architectures  très  simples  et  parfaitement  or- 
<loimées.  Il  n'est  pas  surprenant  qu'il  ait  eu,  en  France, 
un  succès  unique  entre  tous  les  Italiens'.  Il  devait  s'im- 
poser aux  artistes  français  par  ses  qualités  intellec- 
(uelles,  par  son  génie  rélléchi,  correct  et  raisonnable. 
C'était  le  fiuido  Heni  de  la  musique'-.  Son  coloris  est 
d'une  clarté  égale  et  monotone.  Carissimi  avait,  comme 
la  plupart  des  musiciens  italiens  de  sa  génération,  un 
amour  de  la  tonalité  qui  n'est  pas  chez  lui,  comme 
«■liez  Cavalli,  une  jubilation  passionnée,  mais  trop 
souvent  une  habitude  un  peu  apathique.  On  pense,  à 
son  sujet,  au  mot  charmant  de  Goiuiod,  qui  eût  voulu, 
disait-il,  «  se  bâtir  une  cellule  dans  l'accord  parfait 
majeur  ».  L'architecture  de  ses  cantates  a,  de  plus,  la 
belle  mais  froide  symétrie  de  l'architecture  jésuite 
ini  xvir  siècle.  Les  récitatifs  et  les  ai-ie  se  suivent  et  se 
balancent;  l'air  da  capo  s'établit^;  à  l'intérieur  de 
«haque  partie  de  l'air,  les  membres  de  phrase  se 
répondent  avec  un  équilibre  et  une  correction  par- 
faite. Les  rythmes,  très  marqués,  sont  fort  peu  va- 
riés. On  voit  régner  déjà  le  terrible  6  '4  ou  3/2,  un  peu 
dansant,  qui  eut  une  telle  fortune  dans  l'opéra  fran- 
çais du  xvn'  siècle*.  Quanta  la  déclamation,  elle  est 
toujours  juste  et  naturelle;  mais  comme  elle  s'appli- 
que d'ordinaire  à  des  textes  insigniliants  ou  d'une 
fadeur  écoiurante',  —  comme  elle  évite,  d'autre  part, 
avec  soin,  tout  excès  d'expression,  qui  d'un  texte  ba- 
nal pourrait  faire  jaillir  un  cri  de  passion,  — comme, 
enlin,  la  toute-puissanle  tonalité  s'y  fait  partout  sen- 
tir, à  la  façon  d'un  aimant,  et  empêche  le  musicien 
de  s'égarer  dans  les  recherches  expressives  d'un  Mon- 
teverdi, il  en  résulte  peu  de  variété  et  beaucoup  de 
froideur  dans  les  lignes  du  récitatif.  Il  s'en  faut  même 
que  Carissimi  soit  toujours  d'un  goût  irréprochable. 
M.  Hubert  Parry,  qui  montre,  non  sans  raison,  qu'il 
fut  »  un  des  grands  sécularisateurs  de  la  musique 
religieuse  )>,  l'accuse  d'avoir  été  aussi  «  un  des  plus 
grands  pécheurs  de  son  temps,  pour  les  ornements 
exiravagants  dont  il  recouvrit  parfois  les  paroles  sa- 

oratorios  (te  Cariisimi^  dans  la  Itivista  musicale  ùatiana  de  1897,  et 
de  M.  II.  Quittard,  dans  sa  préface  à  la  sélection  des  œuvres  de  Caris- 
simi, éditée  par  la  Schola  Cantonim, 

t.  Carissimi  n'est  guère  resté  connu  que  par  des  copies  d'origine 
française;  il  en  existe  encore  un  <rrand  nombre,  qui  ont  été  faites  au 
XVII»  siècle.  Ses  œuvres  étaient  jouées  couramment  dans  les  églises  de 
Paris  et  à  la  chapelle  royale.  Des  musiciens,  comme  Marc-Antoine 
Charpentier  et  Michel  FarineUle  Grenoble,  gendre  de  Cambert,  allaient 
étudier  à  Rome,  sous  sa  direction;  et  un  ennemi  des  Italiens,  comme 
I.ecerf  de  la  Viéville,  le  regardait  comme  «  le  plus  grand  musicien  que 
l'Italie  eût  produit,  un  musicien  illustre  à  juste  titre,  plein  de  génie  sans 
contredit,  mais  de  plus  ayant  du  naturel  et  du  goût;  enfin,  le  moins 
indigne  adversaire  que  les  Italiens  eussent  à  opposer  à  Lully  ». 

2.  La  comparaison  peut  surprendre  aujourd'hui,  ou  Guide,  jadis 
considéré  comme  le  plus  grand  des  peintres  après  Raphaël,  est  beau- 
coup trop  méprisé,  et  oii  Carissimi,  récemment  redécouvert,  est  un  peu 
trop  admiré  sans  réserves.  Mais  qui  voudra  se  donner  la  peine  de  re- 
viser impartialement  le  procès  de  l'un  et  de  l'autre  saisira,  je  crois,  les 
rapports  qui  existent  entre  ces  deux  artistes. 

3.  Voir  Hubert  Parry,  vol.  cité,  p.  150-7. 

4.  Les  musicologues  étrangers  sont  bien  injustes  de  reprocher  ce 
■défaut  à  l'opéra  français  :  car  il  sévissait  alors  che-/.  I.uigi  Rossi,  chez 

Carissimi,  che-/.  Cesti,  et  l'on  peut  dire  en  général  dans  toute  la  mu- 
■sique  vocale  italienne  de  coucou  de  salon. 


crées  ».  A  plus  forte  raison,  pour  les  paroles  profanes. 
Et  l'on  ne  peut  dire  que  ce  soient  là  des  vocalises  ex- 
pressives. Ce  sont  des  passages  do  virtuosité,  pour  les 
chanteurs  en  renom.  —  Le  genre  de  la  cantate  était 
si  bien  asservi  au  chanteur  que  parfois  elle  était  ré- 
duite à  une  seule  voix,  qui  faisait  tour  à  tour  tous  les 
rôles.  Ainsi,  dans  la  cantate  Luclfevo  de  Carissimi,  le 
chanteur  personnilie  successivement  le  récitant,  Lu- 
cifer, et  la  voix  de  Uieu,  tantôt  racontant  et  tantôt 
jouant.  Dans  la  cantate  religieuse,  il  est  compréhen- 
sible que  les  figures  soient  à  demi  estompées,  que  le 
réalisme  soit  atténué,  pour  que  rien  ne  vienne  trou- 
bler l'impression  d'intimité  pieuse.  Mais  dans  l'art 
profane,  tout  ce  qui  allaiblit  ou  entrave  la  vérité  vi- 
vante de  l'expression  est  un  danger  :  car  l'artiste  n'a 
que  trop  de  penchant  à  fuir  l'elTort  qu'exige  l'obser- 
vation directe  et  la  reproduction  loyale  de  la  nature. 
La  cantate  habitue  à  se  contenter  d'une  vérité  d'à 
peu  près,  d'une  convention  aussi  fausse  que  celle  des 
déclamations  de  salon. 

Il  n'y  a  aucun  doute  qu'un  Carissimi  ou,  surtout, 
un  Luigi  lîossi,  n'aient  été  de  grands  constructeurs  de 
formes  musicales;  ils  ont  bâti  de  beaux  types  d'airs, 
de  suites  d'airs  et  de  récitatifs,  de  scènes  chantées; 
ils  ont  créé  un  style  clair,  simple,  logique,  d'une  élé- 
gance admirable.  Mais  est-ce  un  bien  que  ce  beau 
style  ait  pu  s'imposer,  comme  il  l'a  fait,  à  tous  les 
maîtres  de  l'opéra?  On  s'est  trop  extasié,  dans  toutes 
les  histoires  de  la  musique,  sur  la  construction 
de  l'air  musical  à  cette  époque,  et  particulièrement 
de  Wiria  da  capo.  Si  parfaite  que  soit  une  forme  artis- 
tique, l'imposer  à  toute  une  époque,  c'est  enfermer 
l'art  dans  une  belle  prison,  c'est  réduire  en  formules 
les  libres  émotions.  Cette  école  de  bien  dire  a  été  Irop 
souvent  une  école  de  ne  rien  dire,  de  dire  des  riens;  et 
les  maîtres  de  la  forme  musicale,  au  milieu  du  xvn'' 
siècle,  les  Carissimi  et  les  Luigi  Rossi,  ont  été  les  pre- 
miers artisans  de  la  décadence  italienne,  comme  tous 
ceux  qui  substituent  à  un  idéal  de  vérité  un  idéal  de 
beauté  pure,  indifférente  à  la  vie.  La  victoire  de  la 
cantate,  genre  faux,  où  la  forme  compte  plus  que  le 
fond,  a  compromis  l'avenir  de  l'opéra  italien. 

Comment  le  style  de  la  cantate  inauguré  par  Luigi 
Mossi  et  par  Carissimi  fut  porté  dans  l'opéra  et  par- 
tout répandu  par  Cesti  et  par  Stradella,  —  uu  peu  plus 
tard  par  Scarlatti  et  par  Bonoucini,  —  c'est  ce  que 
nous  allons  tâcher  de  montrer  maintenant f'. 


Marc-Antonio  Cesti  naquit  vers  1620  à  Florence,  ou 
aux  environs.  Il  fut  moine  franciscain  à  Arezzo,  élève 


Les  cantates  religieuses  de  Carissimi  sont  bien  plus  libres,  bien 
moins  assujetties  à  cette  carrure  monotone  de  la  mesure;  mais  je  ne 
crois  pas  qu'elles  aient  eu  autant  d'influence  que  ses  cantates  profanes 
sur  la  musique  de  son  temps. 

b.  Il  ne  faut  pas  oublier  que  le  gr.ivn  Carissimi,  que  l'on  s'h.abilue 
trop  à  considérer  uniquement  comme  le  | l'  rni  I  i  lu  nlirjue  et  con- 
centré de  La  fille  de  Jephté  ou  de  la  Plunih  ^!  .  Ihiunn  \.  mit  en  mu- 
sique les  plus  niaises  allégories,  les  plus  Inl.^^  muli  jl'.miï  amoureux. 
Voir  dans  le  5»  volume  de  YArte  musicale  m  It'ilia,  publié  par  Luigi 
Torchi,  la  cantate  II  Ciarlatano.  pour  3  soprani  et  basse  continue 
(le  Dédain  se  fait  charlatan  pour  guérir  les  blessures  de  l'amour),  ou, 
dans  les  Gloires , de  l'Italie  de  M.  Gevaerl,  le  duetto  da  caméra  :  O 
mirate  cheporteiiti.  —  Il  y  a  là  un  idéalisme  de  salon,  une  galanterie 
fade  et  fausse,  qui  est  très  loin  de  l'expression  sincère  de  Monteverdi 
et  de  Domenico  Ma/.zocchi,  dans  leurs  scène  di  caméra,  inspirées  de 
Virgile  ou  de  Tasse. 

Ij.  De  Luigi  Rossi,  Carissimi  et  Cesti,  on  peut  dater  le  mouvement 
nouveau.  Giac.-Ant.  Perti  les  appelle,  en  1G88  [Cantate  mondi  e  spi- 
ritaali),  "  ces  trois  pins  éclatantes  gloires  de  la  musique  ",  jetant  ainsi 
dans  l'ombre  les  Monteverdi,  les  Cavalli,  les  génies  vraiment  libres, 
et  montrant  bien  par  ce  jugement  que  la  conquête  de  l'opéra  parla 
cantate  était  un  fait  accompli,  ilix  ans  après  la  mort  de  Cavalli. 


ESCYCLOPÈDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIONNAIRE  DU  r.OXSERVATOIIiE 


de  Carissinii  (s'il  faut  eu  croire  Mattliesoni,  maître  de 
oliapelle  à  Florence  vers  1646,  ténor  ù  la  chapelle 
papale  depuis  1660,  vice-capellmeister  à  la  chapelle 
impériale  de  Vienne,  en  1666,  et  maître  de  musique 
de  l'empereur  Léopold  I".  Sa  vie  est  mal  connue'. 

Cesti  n'avait  rien  du  génie  populaire  el  passionné 
de  Cavalli.  Celait  un  artiste  élégiaque  et  subtil.  Har- 
moniste raffiné,  pour  son  temps,  il  aimait  les  nuances 
délicates,  tendres,  un  peu  mièvres.  Il  ouvrit  l'opéra 
aux  formes  musicales  de  concert,  en  particulier;!  l'air 
du  capo.  11  eût  été  un  des  plus  grands  lyriques  italiens 
au  xvii°  siècle,  s'il  n'avait  été  si  paresseux;  de  pures 
inspirations  brillent  chez  lui  au  milieu  de  pages  d'une 
facilité  banale  et  lâchée,  qui  se  déroulent  sur  le  rythmie 
insipide  à  3/2,  —  cette  maladie  de  l'époque.  Il  ne 
manquait  même  pas  de  force,  et  mania  les  chœurs, 
non  sans  grandeur;  il  avait  le  sens  du  coloris  instru- 
mental, et,  avec  moins  de  sève  populaire  que  Cavalli, 
il  garda  pourtant  ce  don  comique  dont  presque  aucun 
musicien  italien  n'a  manqué. 

La  liste  de  ses  œuvres  n'a  pas  encore  été  très  exac- 
tement dressée.  Le  premier  de  ses  opéras,  VÛrontea, 
fut  joué  à  Venise  en  164^;  le  dernier,  r.4)';/t(i,  en 
1660^.  Dix  ont  élé  conservés'.  —  Il  semble  qu'il  ait 
voyagé  hors  d'Italie,  de  I6o;i  à  1660;  et  l'on  a  pu 
supposer  qu'il  avait  été  en  France;  car  sa  Serenata 
de  1662,  exécutée  à  Florence,  s'inspire  des  habitudes 
françaises  pour  l'orchestration,  comme  il  l'indique 
lui-même,  dans  sa  préface*.  —  La  Dori,  jouée  à  Flo- 
rence en  1G61,  eut  un  succès  considérable  dans  toute 
l'Italie  et  à  l'étranger,  jusque  dans  les  premières 
années  du  xviii"  siècle,  où  Adam  de  Bolséne  l'appelle 
encore,  en  17M,  il  luine  maygiore  dello  stite  teatralc 
del  seiceiito  («  le  plus  grand  lustre  de  la  musique 
dramatique  du  xvu"  siècle  »).  C'est  un  anneau  de 
la  chaîne  qui  relie  la  cantate  romaine  à  l'opéra  na- 
politain. —  Un  certain  nombre  des  œuvres  de  Cesli 
furent  écrites  pour  Innsbruck,  en  l'honneur  de  Chris- 
tine de  Suéde  :  ainsi,  l'Argia,  de  16oo,  La  magmini- 
mità  d'Alessaiidro.  de  1662,  et  1/  principe  r/cneroso,  de 
1665.  On  y  trouve  des  figures  comiques  excellemment 
dessinées,  de  beaux  airs  de  cantates,  d'un  sentiment 
souvent  très  poétique.  L'allégorie  courtisanesque  qui 
sévit  dans  l'opéra  allemand  tient  une  place  assez 
fâcheuse  dans  ces  œuvres  écrites  pour  les  pays  alle- 
mands. Les  personnages  du  prologue  de  Lu  i(iag7mni- 
miti'i  d'Alessandro  sont  l'Eternité,  le  Passé  el  le  Présent, 


1.  I),ins  VOrontea.  île  1048,  Cesti  est  appelé  minor  conveiituale  et 
siipior  Patire  Cesli  d'Arez^o.  —  Dans  lédition  de  lofiC,  il  est  nommé 
Cavalier. 

•1.  ï)a  moins,  la  réédition  de  VAi-gia.  Elle  avait  été  jouée  d'abord  en 
)(<33,  à  Innsbrurk.  romme  l'a  montré  ,^I.  Wotquenne,  dans  son  Cata- 
logue des  libretli  ilatie}is  de  la  Bibl.  de  rirti-eelles. 

3.  A  la  blbliotlieque  S.  Marco  de  Venise,  à  la  tlorbibliothék  de 
Vienne,  à  la  bibliothèque  de  Munich  et  au  Bristish  Muséum.  —  Ro- 
bert Hitner  a  publié  une  sélection  importante  de  la  Dori  et  quelques 
fragments  d'autres  opéras  dans  le  t.  Xll  de  sa  collection  Publikation 
aeiterer,  etc.,  i883,  Berlin.  —  M.  Guido  Adler  a  publé  /;  Porno  d'oro 
dans  les  volumes  III  et  IV  des  Denkmdhr  der  Tonlamst  in  Œster- 
reich,  1800,  Vienne.  _  M.  Gevaert  a  donné,  dans  ses  Gloires  de  l'Italie, 
une  belle  scène  de  YCJronteat  qui  est  une  vraie  petite  cantate  à  voix 

4.  11  s'a,^it  surtout  des  trios  instrumentaux,  opposés  à  l'ensemble  de 
l'orchestre,  qui  étaient  un  trait  caractéristique  de  la  musique  française. 
—  L'orchestration  de  Cesti  dans  la  Serenata  de  I6hi  est  d'ailleurs  très 
rurieuse  par  sa  richesse  un  peu  archaïque  :  6  violons.  4  violes  alto, 
V  violes  ténor.  4  violes  basse,  1  contrebasse,  une  petite  épinette,  une 
grande  épinette,  un  théorbo  et   un   archiluth.  C'est  la  dernière  fois. 


qui  chantent  un  terzetto  en  l'honneur  de  l'Empereur. 
Cesti  était  au  service  de  la  cour  de  Vienne,  pour 
laquelle  il  composa  une  série  de  pièces  de  circons- 
tance, montées  avec  un  luxe  éclatant  :  ycltuno  e  Flora 
f'estegijianti  (1666),  où  M.  Kretzschmar  a  noté,  au  se- 
cond acte,  des  chœurs  d'un  caractère  descriptif,  dont 
les  dessins  expressifs  se  prolongent  dans  les  mor- 
ceaux instrumentaux  qui  imitent  le  mugissement  de 
la  mer;  —  Le  Disgrazie  d'amore  (1667),  opéra  de  car- 
naval (dramma  giocoso-morale) ,  auquel  collabora 
l'empereur  Léopold;  —  et  11  Porno  d'oro,  la  plus  fas- 
tueuse de  ces  œuvres,  une  festa  tealrale,  représentée  à 
Vienne  pour  les  noces  de  l'empereur  à  la  fin  de  1666  ■'. 
On  dépensa  100.000  thalers  pour  la  monter.  La 
belle  réédition  de  l'œuvre  par  M.  (iuido  Adler  dans 
les  Denkmàlcr  der  Tonlmnsl  in  Œsterreich  est  illus- 
trée d'une  suite  de  magnifiques  gravures  de  Melchior 
Kiissel  pour  l'édition  de  1667,  qui  représentent  le 
théâtre  et  les  principaux  décors.  Une  d'elles  donne 
l'aspect  de  la  salle  pendant  la  représentation.  L'effet 
décoratif  esl  superbe.  Toute  l'emphase  architecturale 
et  plastique  de  l'école  de  Bernin  est  ici  en  pleine  va- 
leur et  produit  une  impression  grandiose.  Le  théâtre, 
à  trois  rangées  de  galeries,  pouvait  contenir,  dit-on, 
5.000  spectateurs.  L'orchestre  était  séparé  des  pre- 
miers rangs  des  fauteuils  par  un  large  espace  vide  et 
par  un  mur  qui  le  rendait  invisible  au  public.  La  gra- 
vure, très  précise,  montre  le  maestro  di  capelta  assis 
au  cemhalo.  avec  25  musiciens  environ  autour  de  lui. 
C'est  un  document  précieux  pour  qui  voudrait  recons- 
tituer une  représentation  d'opéra  au  xvii''  siècle.  —  La 
mise  en  scène  était  d'une  ricliesse  fabuleuse.  Les  cinq 
actes  de  la  pièce  comptaient  soixante-sept  scènes'"', 
'foute  la  mythologie  y  était  mise  à  contribution  et 
servait  de  prétexte  aune  quantité  de  machines.  L'or- 
cheslre  à  cordes  comprenait  6  violons,  12  violes  alto, 
ténor  et  basse,  et  une  contrebasse.  L'accompagne- 
ment ordinaire  des  voix  consistait  en  2  violons,  2  vio- 
les et  basse.  Deux  flûtes  se  faisaient  entendre  pen- 
dant les  scènes  pastorales,  et  Cesti  employait  les 
trompettes  dans  les  grandes  scènes  chorales;  enfin, 
pour  les  scènes  infernales,  son  instrumentation  con- 
sistait en  2  cornets,  3  trombones,  un  basson  et  un  pe- 
tit orgue.  Une  ouverture  précédait  chaque  acte.  L'ou- 
verture principale  comprend  trois  morceaux,  dont  le 
second  est  repris  textuellement  dans  le  premier  chœur 
du  Prologue  : 


emble-t-il.  que  ces  instruments  sont  employés  dans  l'accompagnement 
d'une  œuvre  importante  de  théâtre. 

5.  En  lG66-lGti7,  on  donna  à  Vienne  dix-neuf  opéras  nouveaux. 
Sauf  le  Viennois  Schmellzer,  qui  écrivit  une  Trompetenmusik  pour 
une  festa  a  cavalto  (un  carrousel  en  musique,  qu'on  répéta  pendant 
c-inq  mois,  et  auquel  l'empereur  et  la  cour  prirent  part),  tous  les  artistes 
étaient  italiens  :  les  musiciens  Bertali,  Draghi,  Cesti;  —  les  poètes 
Sbarra.  Aurelio  Amalteo; —  l'ingénieur  chargé  des  machines  et  de 
la  construction  du  théâtre,  Burnacini  -,  —  le  maître  des  ballets,  Vea- 
turi,  etc. 

ti.  Dans  les  opéras  de  Venise,  il  y  avait  souvent  vingt  scènes  par  acte. 

Les  gravures  de  Kiissel,  d'après  les  décors  de  Porno  d'oro,  qui  re- 
présentent tour  à  tour  le  ciel  et  les  enfers,  des  tempêtes  sur  la  mer. 
des  batailles,  des  sièges  de  villes  avec  des  éléphants  armés,  etc.,  soni 
un  recueil  non  seulement  de  beaux  costumes,  mais  de  jardins  du 
xvu"  siècle,  et  d'admirables  paysages,  qui  comptent  parmi  les 
plus  charmantes  inventions  de  l'art  italien.  .\  ce  propos,  on  iloit  faire 
remarquer  que  l'histoire  de  la  peinture  a  trop  négligé  l'étude  des 
décors  d'opéra.  L'opéra  a  été  la  grande  œuvre  d'art  du  xvii«  siècle 
italien  ;  c'est  en  lui  que  tous  les  arts  se  sont  unis;  et  parfois  iU  y  ont 
atteint  au  faite  de  leur  puissance. 
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MAlir.-ANl'.iNio  Cksti.  —  //  /'""/"  il'dr,,^  (li;r,7).  OuviTliin?. 
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Les  autres  ouvertures  ont  de  deux  à  quatre  morceaux.  Il  y  a  aussi  de  petites  sonatines  instrumenlales 
dans  le  style  de  Lully  : 

Marc-Antonio  Gesti.  —  /.'  Pinnn  d  liri).  Jeux  guerriers  de  jeunes  amazones  athéniennes  {acte  II,  scène  xiii). 

SONATINES  — «*tf        -«    .      /r  ir 


1.  /(  l'omo  if/lni,  festa  teatmlr.  rniipri'si'iiliitii  m  Vu-iina  prr  l'an-  1   Mariihfritn,  compoiiitmnto  di Franccsco  Sbarrii .coimijlero  iH  S .M.C . 
guetissinie  nozze  delIc  sacri;  Cesarfi;  e  radi  Vaesttt  di  /.copuldo  e  \    fMnaicu  di  Marc  An/onio  CestiJ.  —  Vienno,  1067, 
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Cette  analogie  est  encore  plus  frappante  dans  le  Pro- 
logue allégorique,  où  l'Espagne,  l'Italie,  le  Hoyaume 
de  Hongrie,  l'Empire,  la  Sardaigne,  le  Hoyaume  de 
Bohême,  l'Amérique,  et  l'Etat  Patrimonial  (la  Haute 
Autriche)  chantent  les  louanges  de  l'Empereur.  C'est 
une  suite  de  sonates,  soli,  duetli,  terzelti,  chœurs, 
combinés  entre  eux  à  la  façon  décorative  de  Lully'. 


—  Dans  la  suite  de  l'œuvre,  les  scènes  élégiaques  et 
pastorales  alternent  avec  les  scènes  comiques  :  telle 
d'entre  celles-ci  fait  penser  aux  situations  et  aux 
héros  d'Olfenbach-.  Cesti  est  un  des  musiciens  du 
XVII"  siècle  qui  ont  le  plus  contribué  à  former  le  style 
boufTe  en  musique,  et  nous  en  donnons  quelques 
exemples,  extraits  de  ses  divers  ouvrages  : 


.M\RC-AsTONio  Ci;sTi.  —  La  Ihiri  (IGGl,  Florence)  [acte  I,  scène  iv]. 


DIRCE. 


i.  Lully  n 
étaient  trr;s  < 
origines  de  l 
de  jeunesse  il 


vait  pas  encore  abordé  l'opéra  ;  mais  ses  divertissements 
innus  en  Europe.  (Voir  Henry  Prunières,  Niiles  sur  Im 
m-erlure  fraiiinise,  1911,  et  Jlecherches  sur  les  années 
Lully,  1910.)  Ùautre  part,  les  fêtes  de  la  cour  de  Vienne 


ient  un  modèle  pour  les  autres  cours.  Il  sest  forme  alors  < 
Brnalional,  dont  Paris  et  Vienne  ont  été  les  deux  principaux 
:.  Ainsi,  lii  scène  du  banquet  des  dieui  sur  l'Olympe,  qui  < 
ntune  scène  A' Orphée  aux  enfers. 
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;,«  l)(iri  (iicto  I,  scùiii!  xi). 
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//  Pumo  ,rOri,  (16G7,  Vienne).  [Acte  I,  scène  iv]. 


Ques.to   Mar_te 


ho_rach'e   à     cena. 


co.me    me_na 


hen  le  ma 
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Le  Disi/raue  d'Aiiwre  (1667)  [iicle  I,  scène  vu]. 


VCLCANO. 


Oh.che  ri-flere!      oh'che  ri_dere!       Eeee      e!  Eeee     e! 


Mais  le  meilleur  (lu  génie  de  Cesti  est  dans  ses  scènes  1  celui  d'Enone  (acte  IV,  scène  i"),  a  la  volupté  indo- 
tendres   et    langoureuses.  Tel  de   ses  airs,  comme  |  lente  de  certaines  pages  de  VArmide  de  Gluck. 


Marc-Antonio  Cesti.  —  //  l'nmn  il'Ora  (acle  IV,  scène  première). 


ENNONE. 
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Chose  curieuse,  les  scènes  épisodiques,  les  airs  de 
concert,  sans  aucun  rapport  avec  l'aclion  dramatique 
semblent  èlre  l'objet  de  prédilection  du  musicien;  i 


air  récilatif,  avec  accompagnement  de  violes  da  gamba 
et  de  grarlorijano.  qui  est  un  des  cliefs-d'œuvre  de 
l'opéra  italien  du  xvu«  siècle.  On  y  remarquera  l'effet 


y  a  mis  tout  son  art;  ainsi,  dans  cet  air  d'Aurindo,  |  poétique  de  la  mesure  de  silence,  deux  fois  répétée 


Mabc-Anton-io  Cksti.  —  //  Vuiiw  ifOni  (1U07)  [acle  I,  sCL-ne  x]. 


Viole  da  Gamba.  ^ 
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Il  faut  noter  eulii!  un  très  original  emploi  des  chœurs 
sans  paroles,  dans  une  scène  île  tremlileinent  de  terre, 
où  l'allasapparait  et  menace  les  Athéniens.  Le  peuple 
terriiié  chante  une  sorte  de  trémolo  inarticulé'. 

Nous  avons  insisté  sur  cet  opéra,  parce  qu'il  nous 
semble  un  des  plus  beaux  types  d'une  forme  de  théâ- 
tre nouveau,  qui  va  régner  désormais  en  Kurope.  Ce 
n'est  plus  l'opéra  ilalieu  pur.  C'est  l'opéra  inlerna- 
lional  de  cour.  Par  le  fait  de  cette  destination,  son 
style  perd  les  caractères  les  plus  savoureux  de  l'indi- 
vidualisme de  race;  il  prend  un  caractère  abstrait, 
d'une  dislinclion  un  peu  impersonnelle^.  Cestiestle 
premier  grand  maître  de  cet  art  cosmopolite.  Nul  n'a 
contribué  plus  que  lui  à  orienter  le  théâtre  musical 
vers  l'opéra-concert,  l'opéra  pour  virtuoses,  qui  n'est 
plus  spécialement  italien.  Nous  sommes  à  un  tour- 
nant de  l'art;  et  il  n'est  pas  étonnant  que  le  nom  de 
Cesti  se  soit  mieux  conservé,  au  xvm"  siècle,  que 
ceux  de  Cavalli  et  de  Monteverdi.  Cesti  a  été  un  des 
premiers  à  écrire,  non  pour  son  peuple,  mais  pour 
l'Europe  musicale.  Par  malheur,  cette  Europe  n'était 
que  le  petit  monde  des  cours  européennes  (et  surtout 
italo-germaniquesl  ;  son  art  fut  une  consiruction  fac- 
tice de  l'esprit  de  société,  presque  sans  aucun  lieu  avec 
l'âme  vraie  des  peuples.  C'est  pourquoi  cet  art,  qui  ne 
fut  qu'un  ramage  de  salons,  s'est  éteint  avec  eux,  et 
ne  revivra  jamais  que  dans  le  souvenir  des  érudits. 


Tandis  que  l'opéra  vénitien,  après  Cavalli  et  Cesti, 
sans  retrouver  la  force  géniale  et  la  poésie  de  ses 
premiers  maîtres,  continuait  à  se  développer  avec 
beaucoup  d'éclat,  pendant  une  longue  série  de  bril- 
lants musiciens,  dont  le  plus  illustre  fut  Legrenzi^, 


1.  L'exemple  n'est  pas  uiii'iue,  a  cette  époque.  M.  Quittard  a  signalé 
récemment  un  récit  ile  ia  Passion  par  Bouzignac  de  Narbonne,  au 
XVII*  siècle,  où,  tandis  que  le  Clirist  déclame,  le  chœur  accompagne  sa 
voix  par  des  gémissements  sans  paroles. 

2.  Autre  trait  bien  frappant  de  cet  art  de  cour  austro-italien  :  la 
société  riche  et  oisive,  pour  laquelle  il  est  fait,  a  besoin  d'un  faux  idéa- 
lisme élègiaque  et  voluptueux,  qui  lui  >oile  le  spectacle  trop  rude  d(* 
la  vie;  mais  elle  a  aussi  besoin,  pour  secouer  son  ennui  et  se  déten- 
dre de  sa  contrainte  éternelle,  de  parodies  poussées  jusqu'à  la  charge, 
de  scènes  d'opérettes,  ridiculisant  les  dieux,  le  pouvoir,  la  justice,  la 
vertu,  la  patrie,  la  guerre,  l'amour  même,  tout  ce  qu'il  y  a  d'énergique 
dans  le  vice  et  dans  la  vertu.  Ce  caractère  est  extrêmement  marqué 
dans  les  opéras  de  Cesti.  Telle  scène  de //  Porno  d'oro  bafoue  la  justice. 
Un  des  types  les  plus  fréquents  de  ce  théâtre  est  le  soldat  grotesque, 
qui  fournit  l'occasion  de  dauber  sur  la  guerre  et  sur  l'armée. 

3.  L'importance  principale  de  Legrenzi  est  dans  la  musique  instru- 
mentale. II  passe  pour  avoir  réorganisé  et  agrandi  l'orchestre  de 
Saint-Marc.  Il  avait  l'instinct  du  style  instrumental.  Comme  mélo- 
diste, sa  forme  est  claire,  ironcise  et  d'une  sûreté  presque  classique, 
mais  un  peu  froide  et  stéréotypée.  Dans  la  musique  chorale,  il  est 
inférieur  à  Cesti,  d'ailleurs  exceptionnel,  à  ce  point  de  vue,  |>armi  les 


nitie 


4,  11  y  a  lieu  de  croire  qu'il  écrivit  lu 


;les 


:  de  plusieurs 


à  Naples  se  fondait  un  nouvel  opéra,  dont  la  gloire 
allait  faire  pâlir  celle  de  tous  les  autres  théâtres  d'I- 
talie. 

Stradella  semble  avoir  été  le  principal  intermédiaire 
entre  les  écoles  du  nord  et  du  midi  de  la  péninsule, 
entre  les  Vénitiens  et  Scarlatti. 

Il  n'est  guère  d'artiste  célèbre  dont  la  vie  soit 
aussi  mal  connue  que  celle  d'Alessandro  Stradella. 
Ce  n'est  que  dans  ces  derniers  temps  que  l'on  a 
réussi  à  éclaircir  certaines  aventures  de  cette  e.xistence 
romanesque,  qui  a  pris  un  caractère  presque  légen- 
daire. Il  naquit,  vers  164;),  dans  le  pays  de  Modène.  Il 
était  de  bonne  famille.  Son  péi'e,  le  cavalier  Marco- 
Antonio  Stradella,  de  Plaisance,  avait  été  vice-mar- 
quis et  gouverneur  de  Vignola.  L'instruction  d'Ales- 
sandro dut  être  soignée,  car  il  fut  non  seulement 
musicien,  mais  poète,  en  latin  comme  en  italien'*.  Il 
ht  un  long  séjour  à  Home,  qu'il  dut  quitter  à  la  suite 
d'affaires  scandaleuses.  Il  passa  par  Florence,  où  il 
fut  sans  doute  en  relations  avec  Cesti;  puis,  après 
un  bref  séjour  à  .Modène,  on  le  retrouve  à  Venise,  où 
il  fut  professeur  de  chant,  et  fit  un  cruel  alfront  aux 
Contarini,  qui  le  tirent  poignarder  à  Turin  par  leurs 
hravi".  11  en  réchappa  pourtant,  et  il  alla  à  Cènes,  où 
il  faisait  encore  exécuter  une  o'uvre  en  1681;  mais, 
en  février  1682,  il  fut  assassiné". 

11  est  assez  curieux  que  ce  grand  artiste  ne  semble 
avoir  été  mentionné  par  aucun  de  ses  contemporains, 
bien  qu'il  ail  certainement  inilué  sur  les  principaux 
maîtres  de  l'époque;  sa  gloire  ne  fut  reconnue  et 
proclamée  que  dans  les  premières  années  du  xviii" 
siècle''.  Heureusement  pour  lui,  ses  œuvres  furent 
conservées  par  le  zèle  passionné  d'un  grand  Mécène, 
François  II,  duc  de  Modène  et  petit-neveu  de  Maza- 
rin,  qui  fonda  la  bibliothèque  d'Esté,  à  Modène,  où 


allu 


.  des  événements  personnels, 


de  ses   cantates,  oii  il  fait 
particulier  à  son  séjour  à  Rome. 

3.  En  1677.  La  diplomatie  française  et  Louis  XIV  lui-même  se  trou- 
vèrent mêlés  à  cette  aventure.  (Voir  les  intéressants  articles  de 
P.  lîichard,  parus  en  18B3-6  au  Ménestrel,  Stradella  et  les  Contarini.) 

tl  M.  Heinz  Hess  vient  de  retrouver  i\  l'Archivio  di  stato  de  Modène 
des  documents  établissant  d'une  façon  précise  la  date  de  la  mort  de 
Stradella  et  les  circonstances  de  son  assassinat  {Die  Opern  Alessandro 
Stradellas,  1906,  Leipzig,  Breilkopf|.  —  Il  est  à  reniarquer  que  les 
recherches  des  historiens  contemporains  ont  confirmé,  dans  les 
grands  traits,  le  récit  romanesque  de  Bourdelot,  au  commencement 


dui 


7.  Crescimbeni,  en  170Î,  fait  allusion  au  triomphal  succès  des  can- 
tates de  Stradella  dans  les  concerts  de  Rome,  et  particulièrement 
dans  l'Académie  du  cardinal  Olloboni. 

11  est  possible  que,  par  suite  des  haines  mortelles  que  Stradella 
s'était  attirées  partout  où  il  avait  passé  (saut  à  Modène  peut-être),  de 
la  part  des  grands  seigneurs  et  des  princes,  il  se  soit  fait  une  sorte 
de  conspiration  du  silence  pour  l'étoulTer.  Peut-être  les  théâtres  de 
Venise  et  de  Rome  lui  ont-ils  été  fermés,  par  ordre.  Autrement,  on  no 
comprend  guère  qu'aucune  de  ses  œuvres  ne  figure  sur  la  liste  très 
complète  des  représentations  de  Venise  au  xvii»  siècle,  bien  qu'il  ait 
passe  quelque  temps  de  sa  vie  à  Venise. 
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se  trouvent  léunies  près  de  cent  cinquante  composi- 
tions de  Stradella'. 

Son  œuvre  comprend  18  sinfonie-,  22  motets,  plus 
de  200  cantates,  8  prologues  et  6  intcrmezzi  faits  pour 
être  intercalés  dans  des  représentations,  6  oratorios, 
des  madrigaux,  des  canzonette,  des serenate,  des  airs^, 
et  il  œuvres  d'un  caractère  dramatique  :  pastorales, 
accademie,  pièces  de  circonstance  '■,  dont  il  faut  dis- 
tinguer quatre  opéras  proprement  dits  ;  VOralio  Code 
sul  poule,  Corispero,  l'iovidoro,  et  Tri'f:polo  tulore,  ou 
Amore  i  veleno  e  mcdicinadegi  inlelletti.  —  Dans  l'en- 
semble, Slradella  fut  plutôt  un  compositeur  de  mu- 
sique instrumentale  et  vocale  de  chambre,  qu'un  com- 
positeur d'opéras;  mais  il  eut  une  action  considérable 
sur  le  développement  de  la  musique  dramatique. 

Ses  opéras  sont  d'hal)ilude  en  trois  actes;  ses  œu- 
vres dramatiques  de  cliambre  (oratorios,  accademie), 
en  deux  parties.  Il  y  a  une  Sinfonia  avant  la  pièce. 


parfois  avant  chaque  acte.  L'accompagnement  ins- 
trumental se  compose  soit  de  la  simple  basse  conti- 
nue et  de  ritournelles  pour  violons  et  basse,  soit  du 
concerlino  (premiers  et  seconds  violons  avec  basse) 
et  du  concerto  grosso  (tous  les  instruments  à  archet, 
diversement  combinés).  Exceptionnellement,  dans  le 
Bavcheggio,  de  i(i81,  Stradella  emploie  les  violons, 
cornets,  trompettes,  trombones  et  basse.  Ses  opéras 
comportent  souvent  un  grand  nombre  de  rôles;  et  la 
seule  liste  des  personnages  "laisse  supposer  qu'il  avait 
à  sa  disposition  des  ressources  musicales  importantes. 
Son  st3le  est,  en  général,  d'une  surabondance 
excessive".  Toutes  les  extravagances  de  la  virtuosité 
italienne  s'épanouissent  chez  lui.  Il  a  la  passion  de 
l'ornement  fleuri,  des  volutes  vocales  qui  viennent 
s'enrouler  le  long  des  mélodies.  Telles  les  65  notes  de 
vocalises  sur  le  mot  :  liriinun,  dans  la  cantate  :  Vola 
in  altripciti. 


Telles  encore  les  9"  notes  de  vocalises  sur  le  mot  : 
furor,  dans  la  cantate  Ari.anna.  La  plupart  de  ces 
traits  ont  un  caractère  instrumental  et  semblent 
dév'i\ev dacembalo.  Cette  frondaison  démesurée  risque 
souvent  d'étouffer  la  mélodie.  Stradella  s'abandonne 
à  sa  facilité  verbeuse  ;  il  perd  de  vue  le  texte  poétique  ; 
il  rabâche  indéfiniment  les  mêmes  paroles;  il  n'est 
guère  de  phrase  qu'il  ne  répète  au  moins  deux  fois. 
Mais  quels  que  soient  ses  défauts  de  composition 
paresseuse,  on  lui  pardonne  tout,  parce  qu'on  sent 
dans  son  œuvre  une  fougue  de  tempérament,  une 
allégresse  de  vie,  qui  emporte  tout,  le  bon  et  le  mau- 
vais; jioint  d'hésitations  :  de  larges  peintures,  sans 
repentirs,  sans  retouches,  d'une  franchise  d'allure  qui 
n'eût  pas  été  possible  sans  une  science  très  sûre.  Il 
était  musicien  de  race.  Ilien  de  plus  intéressant  que 
de  le  comparer  à  son  contemporain  Lully.  Les  airs 
intelligents  de  Lully  sont  faits  de  morceaux  assem- 
blés, juxtaposés,  combinés  avec  art  :  c'est  une  majes- 

1.  Un  en  trouve  d'autres  dans  la  plupart  des  grandes  bibliothèques 
d'Europe.  —  Voir  le  catalogue  complet  de  l'œuvre  de  Stradella,  dans 
l'élude  de  Heinz  Hess,  1906,  Brcitkopf. 

t.  i^our  violon  et  busse,  —  ou  pour  violon,  violoncelle  et  basse,  — 
ou  pour  deux  concertini  (2  violons  et  basse),  —  ou  pour  concerlino  et 
concerto  grosso. 

3.  Rappelons  que  la  fameuse  aria  rfi  chiesa  :  Pietii  si(jnore,  qui  a 
conserve  et  popularisé  le  nom  de  Stradella,  n'est  pas  de  lui.  Elle  fut 
entendue  pour  la  première  fois,  en  1833,  à  Paris,  aui  concerls  iiislo- 
riqucs  diriges  par  (•'étis;  et  les  paroles  en  sont  empruntées  i  un  air  de 
Scïirlatti.  postérieur  à  la  mort  de  Stradella. 

4.  Il  Biante,  pièce  populaire,  écrite  en  dialecte,  avec  des  tnUrmezzi 
allégoriques  ;  —  Accademia  d'amore;  —  Damon  ;  —  Circe.  dont  il  existe 
deux  versions  dillcrentes;  —  Lo  sckiavo  liberato,  dont  le  sujet  est  le 
même  que  celui  du  quatrième  et  du  cinquième  acte  de  YArmidc  de 
Ouinault;  —  Il  Uarchegt/io,  sérénade  écrite  pour  le  mariage  de  Carlo 
Spinola  et  de  Paola  liriguole,  à  Gènes,  et  qui  fut  la  dernière  œuvre 
de  Stradella.  —  F'armi  les  oratorios,  Santa  Edita,  verijine  e  monaca. 
—  lester,  libératrice  det  popolo  ebreo,  —  S.  Giovanni  Grisostomo,  — 
5.  Pelaijia,  —  Susanna,  —et  S.  Giovanni  Battista. 


tueuse  architecture,  bâtie  à  coups  de  mortier,  avec 
une  décoration  en  placage.  Les  airs  de  Stradella,  qui, 
souvent,  n'ont  pas  le  moindre  bon  sens,  au  point  de 
vue  littéraire  et  dramatique,  sont  d'une  seule  coulée 
musicale.et  ils  ont  une  unité  organique  qui  a  toujours 
manqué  à  ceux  de  Lully.  Stradella  est  un  génie  heu- 
l'eux.  H  a  le  don  mélodique  et  un  sens  exquis  de  la 
forme.  Il  aime  les  petits  dessins  vivants  et  variés,  les 
basses  animées;  il  manie  les  chœurs  et  les  moroeau.x 
à  plusieurs  voix  en  style  contraponlique,  avec  une 
puissance  presque  digne  de  Haendel,  qui  fut  en  beau- 
coup de  choses  son  disciple  et  son  imitateur.  La  Sere- 
nala  a  S  cou  slromcnli  est  un  exemple  frappant  de  la 
fascination  que  Stradella  exerça  sur  Haendel.  Sur  les 
quinze  petits  morceaux  de  cette  Sérénade,  Haendel 
en  a  repris,  parfois  copié,  sept',  —  entre  autres, 
l'air  admirable  :  lo  pur  ser/uirù,  qui  est  devenu  le 
chœur  fameux  d'Isracl  en  Kgtjptr  :  Zoij  Er  duhin 
gleich  xvie  ein  Uirt. 


5.  Dans  //  Corispero,  2  soprani,  1  niezzo.  2  contralti,  2  ténors. 
3  b,asso5  et  deux  chœurs.  —  Dans  Oratio  Code,  7  soprani  et  3  basses, 
(lloralius  Codes  est  un  contralto.  Mutins  Scœvola  un  soprano.) 

6.  M.  Heinz  Hess  a  justement  distingué  plusieurs  styles  dans  Stra- 
della, et  surtout  plusieurs  périodes  dans  son  développement  artistique 
Ses  cantates,  ses  oratorios  et  sa  musique  dramatique  de  chambre  [tic- 

tcademie,  opérette,  serenate]  sont  naturellement  d'un  style  plustoullu 
et  qui  prête  plus  à  la  virtuosité  que  ses  opéras  proprement  dits,  d'unt- 
sobriété  relative.  Mais  le  formalisme  et  la  virtuosité  un  peu  vide  ni- 
font  point  défaut  à  ceux-ci;  et  ces  tendances  semblent  avoir  été  en 
s'accentuanl  dans  les  œuvres  de  la  dernière  période  de  la  vie  de  Slra- 
della. 

7.  Six  dans  Israël,  un  dans  le  Messie.  —  Le  fait  est  d'autant  plus 
remarquable  que  Haendel  (né  en  1083)  ne  vint  en  Italie  qu'en  ITOU, 
que  son  Israël  est  de  1738,  et  le  Messie  de  1741,  c'est-à-dire  près  de 
soixante  ans  après  la  mort  de  Slradella. 

Chrysander  a  publié  dans  les  Supplemente,  enthaltend  Quellen  zii 
HaendeVs  Werken,  t.  III,  1888,  la  Serenata  a  .*  con  stromenti  de  Stra- 
della. —  Voir,  sur  ces  emprunts  de  Haendel  à  Slradella  :  Romain  Rol- 
land, Les  Plai/iiils  de  Haendel  (S.  I.  M.,  mai-juillet  1910). 
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A[.KSs\snno  Stkai>i-:i.i.a.  —  Si'rt'inila  it  :1  l'on  slrimu'iiti. 

Aria  allegra. 
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D'autres  airs  montrenl  l'intluence  de  Stradella  sur  1  Irait  de  la  mônie  Screnata,  où  une  voix  de  basse  s'es- 
les  maîtres  de  l'opéra  buffa,  dans  la  première  moitié  I  souffle,  dans  sa  fureur  comique,  bondissant  des  sauts 
du  .wni"  siècle.  On  peut  dire  qu'il  a  créé  le  style  d'oclave,  et  poursuivie  par  un  orchestre  trépidant  et 
bouffe  attribué  à  Pergolèse.  Tel,  cet  air  da  capo,  ex-  |  bégayant. 

BASSO.  Ai.KSSAM.Ro  Stradeli.a.  —  San,,,!,,  «  J  cu„  slromenli. 
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Nous  avons,  d'ailleurs,  une  œuvre  bouffe  de  Slra- 
della  :  le  Tiespolo  littore^.  C'est  peut-être  son  opéra 
le  mieux  réussi,  celui  où  il  s'est  le  plus  soucié  d'ob- 
server la  nature  et  de  peindre  des  caractères  :  le  type 
de  Trespolo,  un  paysan  benêt,  est  excellent,  d'un 
bout  à  l'autre  de  la  pièce.  Même  aux  pires  époques 
de  décadence,  la  musique  dramatique  italienne  s'est 
toujours  réservé,  dans  la  comédie  bouffe,  une  source 
de  naturel  où  elle  se  retrempait.  Ce  fut  son  refuge 
contre  les  abus  de  la  virtuosité  et  du  formalisme 
musical.  Le  Trespolo  lutorc  en  est  un  remarquable 
exemple. 

Au  reste,  même  dans  ses  autres  œuvres  théâtrales, 
où  Stradella  se  montre  assez  indifférent  à  la  vérité  de 


l'expression  dramatique,  il  atteint  parfois  d'instinct 
à  une  intensité  de  psychologie  tragique;  et  cela, 
moins  par  l'exactitude  de  la  déclamation  que  par  la 
musique  pure,  qu'il  pénètre  de  l'émotion  du  drame, 
sans  jamais  la  subordonner  à  la  poésie.  Ainsi,  dans 
la  scène  finale  de  l'oratorio  San  Giovanni  Battista^. 
Après  la  mort  de  saint  Jean,  Hérode  reste  en  pré- 
sence de  sa  fille.  Elle  exulte  de  joie.  Il  est  rongé  de 
remords.  Et  ni  l'un  ni  l'autre  ne  comprend  l'événe- 
ment dont  ils  ont  été  les  instruments  inconscients; 
ils  se  demandent  tous  deux,  l'une,  quelle  est  la  cause 
de  son  allégresse  meurtrière,  l'autre,  quelle  est  la 
cause  de  son  angoisse  secrète  :  «  E  perchr?  Dimmi,  e 
perche?  »  La  scène  finit  sur  ce  point  d'interrogation. 


ALnsrsANiiRO  Stbadelh.  —  Sun  Cinrainii  lliillisia  (1676)  [scène  dernière]. 
FIGLIA  (Herodiade) 
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1.  Le  Trespolo  tutore  a  été  analysé  par  M.  Heinz  Hess,  qui  en  a 
relevé  l'importance  historique  et  publié  quelques  fragments  {Die 
Opern  Alessan'i7'o  Stradella's).  Il  n'est  pas  sans  rapports  avec  le 
Podestà  de  Colognole  de  Melani.  C'est  l'histoire  d'une  pupille  qui, 
au  rebours  des  opéras  bouffes  ordinaires,  s'obstine  à  aimer  son  tuteur 
et  le  poursuit  de  ses  déclarations,  qu'il  ne  veut  pas  comprendre.  Le 
libretto  est  de  Giainbattista  Ricciardi. 


2.  Le  S.  Giovan  Battista  passe  pour  avoir  été  l'oratorio,  exécuté 
au  Latran  en  1076,  qui,  suivant  la  légende  rapportée  par  Bouvdclot, 
sauva  la  vie  de  Stradella,  en  émouvant  ses  assassins.  —  Le  Conser- 
vatoire de  Paris  possède  une  copie  de  cette  belle  œuvre,  que  Stra- 
della, d'après  Pitoni,  regardait  comme  son  chef-d'œuvre. 
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Ici,  chaque  personnage  est  représenté  par  une 
phrase  musicale  qui  résume  l'essence  de  son  émo- 
tion; cette  phrase  est  libre  et  se  développe  suivant 
ses  propres  lois,  sans  se  préoccuper  du  texte,  qui 
gênerait  son  expansion'.  Ce  sera,  par  opposition  à 
Gluck,  le  système  de  Mozart,  pour  qui  la  musique, 
dans  le  drame,  doit  être  souveraine  de  la  poésie.  Na- 


turellement, on  n'en  trouve  encore  chez  Stradellaque 
des  indications.  Ce  brillant  artiste  était  beaucoup 
trop  insouciant  pour  penser  à  réduire  en  système  ses 
intuitions  de  génie.  Mais  ses  exemples  furent  instruc- 


1.  Le  Floridoro  de  Stradella  olTr, 
rhevchant  à    peindre  les  diverses  nuances  d'un  c 
passion.  M.  Heinz  Hess  en  a  reproduil  t|uelques-uu: 


de  beaux  exemples  d'airs 
d'un  caractère  ou  d'une 
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I ils  pour  Scarlatli  et  pour  Haendel,  qui  en  transmi- 
1  iil  l'enseignement  caché  à  l'Italie  el  à  l'Allemagne 
Im  win"  siècle.  S'il  faut  voir  dans  l-uUy  lepréeurseur 
M.'  (;hicl;,  il  est  juste  de  voir  dans  Slradella  le  pré- 
curseur, dans  l'opéra,  <le  Haendel  et  de  Mozart. 


Les  premiers  qui  tirèrent  parli  de  l'exemple  de 
Stradella  furent  les  Napolitains. 

Naples  avait  été,  jusqu'au  milieu  du  xvii'  siècle, 
<'n  retard  pour  la  musique  sur  le  reste  de  l'Italie. 
Si,  en  moins  d'un  siècle,  elle  arriva  à  surpasser  les 
aulres  villes,  elle  le  dut  principalement  à  ses  fameux 
Conservatoires  pour  l'éducation  musicale  des  enfants 
pauvres'.  Parmi  les  premiers  maîtres  de  ces  Conser- 
vatoires, nous  trouvons  vers  1670  un  grand  musicien, 
dont  nous  avons  récemment  remis  en  lumière  le  nom 
et  les  œuvres,  Kraucesco  Provenzale'-.  Il  fut  le  fonda- 
teur de  l'opéra,  à  Naples. 

On  ne  sait  presque  rien  de  lui.  On  a  dit  qu'il  na- 
quit vers  1610.  11  est  probable  que  la  vraie  date  est 
plus  tardive.  On  a  dernièrement  letrouvé  la  date  de 
sa  mort  :  1704-.  Kn  1070,  il  fut  nommé  premier  maître 
de  contrepoint  et  de  composition  au  conservatoire 
délia  Pietà  de'  Turchini.  Il  y  eut  pour  élèves  Nicola 
Fago,  Domenico  Sarro,  Lionanlo  Léo;  on  a  nommé 
aussi,  mais  sans  preuves  suffisantes,  Alessandro  Scar- 
latti.  11  était  organiste.  Quand  il  mourut,  il  avait  le 
titre  de  second  maître  de  la  chapelle  royale  de  Naples  ; 
le  premier  maître  était  Scarlatti,  beaucoup  plus  jeune 
que  lui.  —  C'est  à  peu  près  tout  ce  que  nous  savons 
de  sa  vie,  qui,  à  en  juger  par  ses  œuvres,  dut  avoir  un 
caractère  gra^e,  mélancolique  et  replié  sur  soi. 

Le  petit  nombre  d'œuvres  de  Provenzale  jusqu'à 
présent  connues  comprennent  de  la  musique  d'église, 
-des  cantates  et  des  opéras.  Villarosa  dit  qu'il  avait 
beaucoup  écrit  aussi  pour  l'enseignement  musical. 

Comme  musicien  dramatique,  Provenzale  s'était 
associé  au  premier  librettiste  napolitain,  Andréa  Per- 
rucci.  Ses  librelti  olfrent  un  singulier  mélange  d'em- 
phase décadente  et  de  trivialité  populaire.  Plus  en- 
core qu'à  Venise,  la  comédie  boulTe  est  intimement 
mêlée  au  drame,  dans  l'opéia  napolitain^.  Point  de 
pièce  sans  ces  comparses  :  le  Page,  la  Nourrice,  le 
Calabrais,  le  Napolitain,  poltrons,  goguenards,  sans 
«crupules,  d'une  humeur  magnifique,  et  chantant  des 
airs  bouifes  en  dialecte  populaire. 


1.  Ces  conserv.itoires  étaient:  1"  le  collège  des  pauvres  de  Jésus- 
Clirist;  2°  le  collège  de  S  Onofrio  à  Cipuana;  3°  le  collège  de  Santa 
Maria  di  Loreto;  4"  le  conservatoire  delta  Pietà  de'  Turchini.  —  Il  y 
avait  là  environ  500  à  600  enfants,  admis  de  cinq  à  vingt  ans,  qui  rece- 
vaient l'instruction  musicale  ;  ils  étaient  employés  dans  les  offices  reli- 
gieux, les  processions,  et  même  dans  les  clueurs  de  théâtres  et  les  fêtes 
.particulières.  Pergolése  sortit  du  collège  des  pauvres  de  Jésus-Christ, 
et  Léo  du  Conservatoire  dclla  Pietà  de'  Turchini. 

2.  Voir  Romain  Rolland,  Histoire  de  Vopfra  en  Europe  avant 
lulli/  et  Scarlatli,  18',I5,  Fontemoing.  (tin  choix  de  la  musique  drama- 
tique de  Proveniale  est  publié,  en  appendice  à  cet  ouvrage.) 

Ce  chapitre  était  écrit  depuis  plusieurs  années,  et  remisa  l'éditeur, 
quand  a  paru  dans  les  Sammelbande  lier  Internat .  Musil,gesellscliaft 
juillet-septembre  1900),  un  article  de  M.  Hugo  Goldschmidt  :  Fran- 


De  tels  livrets  prêtaient  médiocrement  à  l'expression 
tragique.  La  musique  de  Provenzale  est  cependant 
profonde  et  souvent  poignante.  Elle  communique  une 
grandeur  et  une  émotion  intenses  à  des  situations 
dont  le  poète  n'avait  pas  pressenti  la  puissance.  A  la 
vérité,  cette  musique  pathétique  est  peu  faite  pour 
la  scène  :  ce  sont  des  poèmes  lyriques  de  la  douleur 
et  de  la  mélancolie;  ils  ont  un  caractère  religieux;  on 
ne  saurait  oublier,  en  les  lisant,  que  Provenzale  avait 
été  organiste,  et  qu'il  dut  sa  renommée  la  plus  du- 
rable à  ses  uiuvres  de  musique  sacrée '•.  Mais  un  tel 
défaut  est  trop  rare  dans  la  musique  dramatique 
italienne,  pour  qu'on  puisse  en  faire  un  reproche  à 
Provenzale.  Les  opéras  du  vieu.x  maître  ont  un 
recueillement  d'émotion,  une  intimité  d'àme,  que 
n'ont  jamais  connus  Stradella  ni  Scarlatti. 

Pas  plus  queles  Vénitiens,  Provenzale  ne  fait  usage 
des  chœurs;  mais  il  arrive  que  les  voix  des  soli  se 
réunissent  à  la  fin  du  drame,  pour  donner  plus  d'am- 
pleur à  la  conclusion  de  l'oîuvre,  comme  dans  le  très 
beau  et  très  original  quintette  final  de  la  Slellidaura 
vendicalti,  de  1070.  L'accompagnement  instrumental 
est  réduit  à  la  basse  seule,  ou  à  deux  parties  de  vio- 
lons et  basse;  mais  il  a  souvent  une  vie  propre, 
indépendante  du  chant,  telle  qu'on  en  trouverait  diffi- 
cilement un  autre  exemple  dans  la  musique  italienne 
du  xvii»  siècle.  Dans  un  air  du  Schiaio  di  sua  moglie 
de  1671,  l'accompagnement,  à  trois  parties  réelles, 
forme  un  ensemble  contrapontique  bâti  sur  deux 
thèmes,  où  la  voix  vient  ensuite  s'enchâssera  Si  l'on 
ne  trouve  pas  chez  Provenzale  de  grands  morceaux 
instrumentaux,  comme  chez  Scarlatti,  toutefois  Lo 
Schiavo  di  sua  moi/Ue  est  précédé  d'un  prélude  en 
deux  parties,  dont  la  seconde  est  fuguée,  d'un  calme 
mélancolique  et  serein''. 

Ainsi  que  Stradella,  Provenzale  ne  craint  pas  d'a- 
voir recours  aux  vocalises;  il  en  emploie  qui  exigent 
une  vigueur  et  une  virtuosité  exceptionnelles;  mais 
presque  toujours,  chez  lui,  elles  ont  un  caractère 
dramatique  et  passionné;  telles  d'entre  elles  sont 
des  sanglots  inarticulés,  des  sortes  d'oraisons  sans 
paroles,  ou  des  frémissements  de  passion.  Dans  ses 
harmonies,  il  est  beaucoup  plus  hardi  qu'aucun  Ita- 
lien de  son  temps;  il  y  apporte  une  âpreté  et  une 
audace  expressive  qui  ne  craint  pas  de  paraître  par- 
fois fautive  ou  blessante  pour  l'oreille,  mais  qui  est 
souvent  géniale. 


cesco  Provenzale  als  Dramaliker.  Je  suis  heureux  de  me  trouver  d'ac- 
cord avec  le  jugement  artistique  de  Péminenl  historien. 

3.  C'est  de  Venise  que  furent  importés  à  Naples  les  premiers  opéras 
et  les  premiers  chanteurs  d'opéras.  L'usage  des  comédies  en  nmsique 
fut  beaucoup  plus  tardif  dans  cette  ville  que  dans  le  reste  de  l'Uaiic. 
Vincoronazione  di  Poppea  de  iMonteverdi  inaugura  ces  représenta- 
tions, en  loai.  Puis  vinrent  des  opéras  de  Cavalli  et  de  Cesli.  Mais, 
dès  1058,  Francesco  Provenzale  débuta  avec  son  Teseo. 

4.  Son  Pauf/e  lingua  à  9  voix  fut  exécuté,  chaque  année,  jusqu'au 
milieu  du  xix"  siècle,  pendant  les  quarante  heures  du  Carnaval,  à 
l'église  S.  Domenico  Maggiore  de  Naples. 

5.  Air  d'Ippolita,  acte  1"',  scène  x.  M.  H.  Goldschmidt  en  a  repro- 
duit quelques  phrases  dans  son  article. 

6.  Reproduit  dans  Romain  Rolland,  Histoire  de  l'opéra  en  Europe 
avant  Lully  et  Scarlatti. 


Copyright  hy  Ch.  Delagrave.  1913. 
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Fran-cesco  Pbovexzale.  —  Lu  Schiat'o  ili  sua  mnglie  '  (1671)  [acte  I,  scène  vin,  fragments]. 
MENAirPPA. 


Il  pratique  l'air  f/-7  capo:  mais  il  emploie  de  préfé- 
rence une  forme  d'air  àdeus  parties,  l'une  à  4  temps 
et  l'autre  à  :i  temps,  chacune  répétée  deux  fois  et 
séparée  de  l'autre  par  une  ritournelle  ;  ou  bien  un  air 
d'une  seule  tenue,  comme  celui  de  Timante,  que  nous 
donnons  plus  loin,  et  qui  est  composé  de  deux  lon- 
gues périodes  oratoires,  répétées  intégralement  cha- 
cune, et  formant  ainsi  quatre  membres  de  phrase, 


que  séparent  quelques  mesures  d'orchestre.  Surtout, 
il  excelle  à  donner  une  très  forte  unité  à  ses  airs,  en 
leur  imposant,  du  commencement  à  la  fin,  un  dessin 
mélodique  et  rythmique,  qui  est  connue  une  vue  en, 
raccourci  de  toute  la  situation.  Il  arrive  ainsi  à  for- 
ger des  airs  d'un  seul  bloc,  comme  ceux  de  Gluck, 
et  qui  produisent  les  mêmes  efl'els  de  fascination 
dominatrice. 


Francesco  Provenzale.  —  L'i  Scliiaro  ili  siin  mnulie  (1671)  [acte  III,  scène  iv]. 
TIMANTE 
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Enliii,  il  a  dans  le  comique  une  verve  el  une  firàce  1  zionc  di  Poppea  de  Monteverdi,  qui  avait  dû  être  un 
qui  régalent  aux  premiers  maîtres  du  genre.  Tels  de     de  ses  modèles, 
ses  airs  semblent  attester  riniluoncc  de  Vlncorona-  \ 

I''u\Nci:sco  ruovuNZALE.  —  1.0  Scluiirii  di  siiii  moiilic  (aclc  I,  scène  xix). 


LtICILLO 
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.moTe,e  morto  A 


F  Tels  autres,  comme  ceux  de  Sciarra  Napoletano 
dans  Lo  schiavo,  ou  du  Calabrese  dans  Stellidawa, 
ouvrent  à  l'opéra  napolitain  une  voie  nouvelle,  où  il 
va  se  jeter  avec  succès  :  celle  des  airs  en  patois  napo- 
litain ou  calabrais,  qui  tendent  à  utiliser  les  rythmes 
et  les  mélodies  populaires.  Les  compositeurs  napo- 
lilains  exploiteront  cette  mine  jusqu'à  Piccinni,  à  la 
tin  du  xvni»  siècle. 


L'homme  en  qui  se  résume  aujourd'hui,  par  une 
simplification  exagérée  de  l'histoire,  toute  la  musique 
napolitaine  du  xvir  siècle,  est  Alessandro  Scarlalti. 
Son  œuvre  est  pourtant  très  superficiellement  connue. 
Elle  est  d'une  abondance  et  d'une  variété  extrêmes; 
ellecomprend  lâ.ï  opéras,  ■'iOO  cantates,  des  oratorios, 


1.  Il  n'est  pas  de  grande  bibliothèque  musicale  d'Europe  qui  ne  «nit 
abondamment  pourvue  d'œuvres  de  Scarlatti.  Le  Conservatoire  de 
Paris  possède  IG  opéras  de  lui,  sans  parler  de  la  musique  religieuse, 
et  de  15  volumes  de  cantates. 

Un  seul  des  opéras  de  Scarlatti  a  été  réédité  :  la  Rosaurn,  dans  la 
collection  déjà  citée  de  Robert  Eitner.  Ce  n'est  malheureusement  pas 
l'un  des  plus  caractéristiques. 

M.  Edward  Dent  a  publié  récemment  un  livre  excellent  sur  A.  Scar- 
latti, qu'il  continue  d'étudier,  en  de  nombreux  .articles. 


des  messes,  des  madripaux,  des  pièces  pour  c«n6a^j, 
des  symphonies,  sonates,  suites,  concertos  pour 
divers  instruments,  et  des  œuvres  théoriques'. 

Alessandro  Scarlalti  naquit  vers  1659  à  Trapani, 
en  Sicile-.  Il  n'arriva  qu'assez  tard  à  ^'aples.  Il  sem- 
ble s'être  formé  a.  Rome,  et  peut-être  dans  l'Italie  du 
>'ord,  car  ses  premiers  modèles  paraissent  avoir  été 
Carissimi,  les  maîtres  vénitiens  Cavalli,  Cesti,  Le- 
grenzi,  et  surtout  Stradella^.  Il  écrivit  un  grand 
nombre  de  cantates,  avant  de  se  consacrer  à  l'opéra, 
oCi  il  débuta  en  1679,  avec  L'crrore  innocente,  ovvei'" 
Gii  eqidvoci  nel  semblante,  qui  eut  un  grand  succès  à 
Home.  C'était  au  temps  où  le  pape  Innocent  XI  lut- 
tait en  vain  contre  l'opéra,  qui  était  devenu  un  pré- 
texte aux  pires  scandales.  Le  pape  avait  contre  lui 
tout  le  public,  à  la  tèle  duquel  Christine  de  Suède 
était  des  plus  ardentes  à  soutenir  l'opéra,  dont  elle 
était  fanatique.  Scarlatti  se  trouva  mêlé  à  ces  luttes 
héroï-comiques,  et  y  gagna  la  faveur  de  Christine,  qui 

2.  RI.  Dent  a  fait  remarquer  que  son  nom  n'esl  pas  sicilien  (ce 
serait,  en  ce  cas,  Sfîarlata  ou  Scarlala)  ;  il  est  plutôt  toscan. 

3.  Il  est  à  noter  que  les  premières  cantates  de  Scaaiatti  sont  tou- 
jours publiées  dans  des  recueils  où  elles  sont  associées  :\  des  cantates 
de  Stradella  et  d'autres  maîtres  de  l'Italie  du  Nord  ;  de  plus,  à  la  Bibl. 
Estense  de  Modi-ne,  parmi  la  collection  des  Stradella,  se  trouvent  des 
compositions  autographes  de  Scarlatti. 


uif^TOinE  DE  LA  Mrsror-E 


XVII'  SIECLE. 


ITALIE      743 


(it  de  lui  sou  luailie  de  cliiipclle.  Il  quitta  Itoine  pour- 
tant en  1684,  et  vint  s'inslaller  ;i  Naples,  où,  par  on 
ne  sait  quelles  inlrij.;nes,  il  réussit  à  se  faire  nommer 
d'emblée  maitre  de  la  chapelle  royale'.  11  se  ni-aria, 
celte  même  année,  avec  une  Napolitaine,  et  en  eut 
trois  ou  (pialre  enfants,  dont  le  premier,  né  le  -Jô  oc- 
tobre lOi^ii,  fui  Ginseppe  Uomenico,  qui  devait  avoir 
plus  tard  nn  {.jrand  nom  dans  l'histoire  de  la  musique 
instrumentale.  Jusqu'en  1702,  il  Ka''da  son  titre  de 
maitre  de  chapelle  à  Naples,  produisant  chaque  aimée 
une  moyenne  de  deu.x  opéras,  qui  étaient  joués  au 
théâtre  royal  ou  au  San  liarlolommeo.  Il  écrivait 
aussi  des  opéras  pour  Home,  et  des  sérénades  ou  des 
<antates  pour  les  fêtes  de  la  noblesse  napolitaine, 
dont  il  était  le  musicien  ordinaire.  C'était  un  public 
médiocre,  indill'érent  à  l'art  et  grossièrement  jouis- 
seur. Scarlatti  semble  en  avoirsubi  le  découragement; 
et  ses  dernières  œuvres  de  Naples  sont  inférieures  aux 
premières.  De  plus,  la  guerre  de  la  succession  d'Es- 
pagne rendait  sa  situation  assez  précaire,  à  Naples. 
En  1702,  il  en  partit,  et  oscilla  pendant  plusieurs 
années  entre  Home  et  Florence,  sans  trouver  ni  dans 
l'une  ni  dans  l'autre  de  ces  villes  une  situation  suffi- 
sante et  digne  de  son  talent.  En  170.!,  il  fut  nommé 
maitre  de  chapelle  assistant  à  Sainte-Marie  Majeure 
de  Rome.  Il  ne  fallait  plus  compter  sur  l'opéra.  Le 
pape  Innocent  XII  avait  lait  détruire  en  1097  le 
magnifique  théâtre  'l'or  di  Nona,  et  toutes  représen- 
tations étaient  interdites.  Scarlatti  fut  réduit  à  la 
musique  de  chambre  et  d'église.  Elle  était  arrivée  à 
un  haut  degré  de  perfection ,  parmi  les  musiciens 
romains,  que  stimulait  l'enthousiasme  intelligent  du 
public  le  plus  raffiné  qui  fût.  Aux  réunions  de  l'Aca- 
démie deî'ArAidie-,  dans  les  beau.x  jardins  du  prince 
Ruspoli  sur  le  mont  Esquilin,  ou  au.x  soirées  du 
lundi,  chez  le  cardinal  Otloboni,  Scarlatti  et  son  fils 
se  rencontraient  avecCorelli,  Pasquini,  Francischiello 
et  Haendel,  et  parfois  ils  rivalisaient  entre  eux^.  Cette 
émulation  fut  bienfaisante  pour  Scarlatti,  dont  le 
style  ne  cessa  de  progresser  pendant  celte  période, 
où  il  écrivit  des  canlates,  des  messes,  des  oratorios 
et  des  concerti  sacri. 


En  même  temps,  il  était  en  relations  avec  Florence, 
où  il  avait  trouvé  un  Mécène,  Ferdinand  III  de  Médi- 
cis,  le  fils  du  grand-duc  de  Toscane*,  qui  s'intéressait 
à  l'opéra  et  s'était  fait  bâtir  un  théâtre  dans  sa  villa 
de  Pratolino,  piès  de  Florence.  Scarlatti  écrivit  pour 
lui  plusieurs  opéras;  mais  sou  style  paraissait  trop 
savant  au  prince,  qui  ne  le  nomma  point  maitre  de 
chapelle  à  Pratolino,  comme  l'espérait  Scarlatti,  et 
(jiii  lui  préféra  Perti.  Scarlatti  dut  se  résigner  à 
retourner  en  1708  à  Naples,  où  il  reprit  son  poste  de 
maître  de  chapelle  ■  et  devint,  en  1709,  maître  du  con- 
servatoire des  Pauvres  de  Jésus-Christ.  Dés  lors,  il 
éci'ivit  un  grand  nombre  d'oratorios,  de  cantates  et 
d'opéras,  pour  .Naples  et  pour  Itome,  où  l'opéra  s'était 
rouvert.  Il  composait  aussi  beaucoup  d'œuvres  de 
circonstance  pour  des  anniversaires  princiers  ou  des 
solennités  politiques".  Il  fut  fait  chevalier  en  1716. 
De  1718  à  la  lin  de  1721,  il  séjourna  à  lionie,  tout 
en  conservant  son  lilre  à  Naples;  il  y  donna,  au 
théâtre  Capranica,  ses  derniers  opéras,  dont  le  dernier 
de  tous  fut  la  Griscltla,  en  1721.  Enfin  il  revint  à  Na- 
ples, après  un  pèlerinage  à  Lorette,  etil  n'en  bougea 
plus  jusqu'à  sa  mort.  Sa  renommée  s'était  étendue  en 
Allemagne,  liasse  devint  son  élève  en  1724,  et  Quantz, 
le  célèbre  flûtiste,  maitre  de  Frédéric  H,  vint  le  voir, 
au  commencement  de  172Ji''.  Quelques  mois  après, 
Scarlatti  mourut,  le  24 octobre  172o,  à  l'âge  de66  ans. 

Il  n'est  pas  très  facile  d'établir  un  classement  ri- 
goureux dans  l'u'uvre  immense  de  Scarlatti.  On  ne 
peut  que  marquer  sommairement  les  caractéristi- 
ques des  diverses  périodes  de  sa  vie. 

Dans  la  première  période  romaine,  jusqu'en  1684, 
il  subit  l'inlluence  de  Stradella,  sans  avoir  ses  exagé- 
rations et  son  abondance  touffue;  le  théâtre,  auquel 
il  se  consacra  de  bonne  heure,  lui  apprit  à  élaguer 
ce  qu'il  y  avait  de  dilFus  dans  ses  premières  cantates 
de  chambre.  Dès  ses  premiers  essais,  d'ailleurs,  il 
montra  de  grandes  qualités  dramatiques  dans  ses 
récitatifs  ;  et  ses  harmonies  sont  souvent  riches  et  ex- 
pressives. Il  n'est  pas  sans  rappeler  parfois,  dans  ses 
opéras  du  début,  la  gravité  un  peu  morne  et  stagnante, 
mais  profonde,  de  Provenzale. 


Alessandro  Scarlatti.  —  L'imcaUi  neW  aiuore  (16S0).  Fragments. 
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1.  C'était  un  p;isse-.li-uil  evuic-nt  a  l'egani  des  musiciens  napoli- 
tains, comme  Provenzale  ;  et  il  semble  que  cela  ait  fait  crier.  L'alTaire 
fut  assez  scandaleuse,  et  la  sœur  de  Scarlatti,  Anna  Maria,  y  fui  môlée; 
chanteuse  à  l'opéra  de  Naples,  elle  semble  avoir  eu  plus  de  charmes 
que  de  talent,  et  en  avoir  usé  généreusement  dans  l'intérêt  de  sa 
famille. 

2.  L'Arcadio  avait  été  fondée  à  Rome,  en  IGOO,  pour  la  défense  delà 
poésie  populaire  et  de  l'éloquence.  Les  auditions  de  sonnets  et  d'épl- 
grammes  y  alternaient  avec  celles  d'oratorios  religieux.  Les  papes,  les 
cardinaux,  les  princes,  en  faisaient  partie,  et  s'y  trouvaient  sur  un 
pied  d'égalité  avec  les  artistes. 

3.  On  trouvera  dans  VArcadïa  de  Crescimbeni  le  récit  de  certaîris 
concerts  où  Scarlatti  joua  un  rôle  amusant.  —  Mainwaring,  dans  ses 


M'-moires,  raconte  aussi  une  joute  mémorable  de  bomenico  Scarlatti 
avec  Haendel,  chez  le  cardinal  Ottoboni. 

■4.  n  était  bon  claveciniste;  et  Bartolommeo  Cristofori,  l'inventeur 
du  pianoforte,  travaillait  pour  lui. 

5.  Francesco  Mancini,  qui  l'avait  remplacé,  redescendit  au  rang  de 
vice-maître  de  chapelle. 

6.  Hntre  autres,  une  sérénade  pour  la  paix  de  Rastadt,  en  1714. 
\  peu  près  en  même  temps,  H.icndel  à  Londres,  et  Kciser  à  Ham- 
bourg, célébraient  cet  événement  par  un  Te  Deum  et  une  Kaisertiche 
Friedenspost. 

7.  Quantz  a  raconté  cette  entrevue,  plus  tard.  Il  dit  que  Scarlatti 
joua  du  clavecin  devant  lui,  «  d'une  façon  savante,  bien  qu'il  ne  pos- 
sédât pas  autant  d'agilité  d'esécution  que  son  fils  ». 
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Dans  les  opéras  de  la  première  période  napolitaine 
(1684-1702),  Scarlatti  arrive  à  une  perfection  un  peu 
mécanique  de  facture,  surtout  dans  les  airs,  qui  sont 
moins  variés  que  dans  la  période  précédente,  et  où 
il  s'attaclie  de  plus  en  plus  à  la  forme  da  capo  '.  Au 
cours  de  cette  période  napolitaine,  un  peu  de  lassi- 
tude se  fait  sentir,  et  Scarlatti  semble  pencher,  entre 
■1697  et  1702,  vers  des  formules  un  peu  fades,  des 

1.  A  noter  que  le  virtuose  faisait  toujours  des  variations  dans  le 
da  otpo. 


rythmes  monotones  et  saccadés  à  12,8,  en  forme  de 
siciliennes,  où  M.  Dent  croit  reconnaître  l'inlluence 
de  Bononcini,  qui  fut  vers  17001e  grand  liomme  à  la 
mode,  non  seulement  en  Italie,  mais  en  France.  Il  y 
a  quelques  exemples  de  reciUitiio  slrumoilato.  Dans 
les  ouvertures  commence  à  s'établir  le  type  à  trois 
mouvements  :  1° Rapide;  2°  Grave  (quelques  mesures 
seulement);  3°  llalletio,  caractéristique  de  toutes  les 
ouvertures  de  Scarlatti  (d'ordinaire  un  menuet),  qui 
se  divise  lui-même  en  deux  parties  bien  rythmées. 


iirsTornE  de  la  MrsinvE 


XVII'  SIÈCLE.   —  ITALIE 


dont  chacune  se  répèle.  —  La  musique  des  danses 
venait  en  f.'énétal  de  Fiance.  Il  est  possible  qu'une 
partie  de  la  musique  instrumentale  fiU  improvisée  au 
clavecin  par  Scarlatti  lui-même.  —  Le  sentiment  dra- 
matique est  asseï'.  faible  dans  les  œuvres  de  cette  épo- 
(|ue.  Ce  qui  abonde,  ce  sont  les  gracieux  airs  de  con- 
cert, et  surtoutde  pastorales.  Tels  lesaiis  de  hosnuru, 
ou  l'air  d'Irène  avec  acc«nipagnemenl  di^  deux  violons 
soli  ilansr.lîJiazzlUif  guerricra,  de  1689,  ([ui  a  quelque 
analogie  avec  le  l'anieux  air  d'IliiJpuli/tc  cl  Aricie  de 
Hameau  :  <c  Rossignols  amoureux '.  "  De  plus,  Scar- 
latti montre  alors  un  talent  comique  assez  marqué-. 
Les  meilleurs  opéras  de  celle  période  sont  la  Statira. 
de  1600,  et  le  Pirro  e  Demclriu,  de  iè'Ji.  Laiio.vrnov;,  de 


16'J0,  rééditée  par  Mobert  Eilncr,  est  une  œuvre  de 
circonstance,  écrite  pour  un  mariage  Ottoboni,  à 
Home;  elle  représente  médiocrement  le  style  napo- 
litain de  Scarlatti. 

Dans  la  période  suivante,  qui  va  de  1702  à  1707, 
Scarlatti  écrit  des  cantates  et  des  oratorios  pour 
Uome,  et  des  opéras  pour  le  théâtre  du  grand-duc 
de  Toscane,  à  Pratolino.  Les  cantates  et  les  orato- 
rios romains  sont  très  soignés  et  témoignent  de 
l'influence  des  grands  virtuoses  romains  du  violon 
et  du  violoncelle  :  Corelli  et  Francischiello  ■'.  Une  de 
ces  œuvres,  l'oratorio  de  Noël,  de  1703  :  0  di  Betlcmme 
altéra,  est  particulièrement  intéressante,  car  Haendel 
y  a  pris  sa  Sinfonia  paslonitc  du  Mcasic. 
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La  discipline  imposée  par  ces  ouvrages,  écrils  pour 
un  public  d'élite,  devait  servir  au  progrès  de  Scar- 
latti dans  l'opéra.  Malheureusement,  les  opéras  pour 
Pratolino,  qu'il  considérait  comme  les  meilleurs  qu'il 
eût  faits,  se  sont  perdus,  et  nous  n'avons  plus  que 
ses  lettres  au  gi'and-duc  de  Toscane.  Elles  so[it  très 
intéressantes  pour  sa  façon  de  composer  et  pour  l'in- 
terprétation de  ses  œuvres'*.  Le  seul  opéra  de  cette 
période  qui  donne  une  idée,  d'ailleurs  très  haute,  de 


son  nouveau  style,  est  le  Miti-'ulatc  Eupatore,  joué  au 
théâtre  S.  Giovanni  firisostomo  de  Venise,  en  1707.  C'est 
une  œuvre  admirable,  dont  le  poème,  par  le  comte 
fiirolamo  Frigimelica  lioberti,  n'est  pas  moins  intéres- 
sant que  la  musique^.  Les  caractères  sont  fortement 
tracés,  et  les  airs  ont  une  grandeur  classique,  llaendel, 
alors  en  Italie,  a  pu  s'en  inspirer,  et  les  lamentations 
de  Laodice  sur  l'urne  funéraire  où  reposent,  croit-elle, 
les  cendres  de  son  frère,  font  penser  à  J.-S.  Bach. 


Aless.\ndro  Scarlatti.  —  MîlniUtte  EitpuloTe  (1707). 
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1.    Les 


opérrts  italiens  étaient  joués  régulièrement  ii 
iller  au  Parlement  Maltesle,  depuis  1680.  — 
tout  il  IViit  sous  l'intlnence  italienne,  durant  son 
is.  où  régnait  un  engouement   passionné  pour 


Dijon,  chez  1 
Rameau  fut  d 
premier  sejou 
Bononcini. 

2.  A  Rome,  où  l'on  n'avait  pas  d'actrices,  les  rôles  comiques  étaieni 
d'habitude  de  vieilles  amoureuses.  La  première  soubrette  d'opéra- 
comique  connue  est  la  Lesbina  de  VOdoardo  de  Scarlatti,  joué  : 
Naples  en  1700.  Certains  valets   annoncent  Leporello  de  Don  Juan 


3.  Scarlutti  emploie  souvent  le  violoncelle  pour  l'accompagnement 
le  ses  airs. 

4.  Lettres  d'avril  à  juillet  1705,  citées  par  M.  Dent.  On  y  voit  dans 
[uelle  position  subordonnée  le  plus  grand  musicien  italien  d'alors 
e  trouvait  vis-à-vis,  non  seulement  du  prince  son  protecteur,  mais  de 
on  librettiste  (Stampiglia).  On  y  voit  aussi  quel  sérieux,  quelle  émo- 
ion  et  quel  juste  instinct  du  drame  possédait  Scarlatti.  Enfin,  on  y 
rouve  des  explications  précieuses  sur  le  sens  de  ses  indications  de 

nces. 


.  Il  s'inspire  de  l'Electre  d'Euripide. 
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et  Viole. 


Il  ne  semble  pas  que  l'Italie  d'alors  ait  eu  cons- 
cience de  la  beauté  de  cette  œuvre. 

Dans  la  seconde  période  napolitaine  (1708-17181,  le 
sens  dramatique  de  Scarlatti  se  développa,  en  même 
temps  qu'il  dorniit  plus  d'importance  à  l'orchestre. 
Il  y  a  dans  le  Tigranc,  de  1715,  un  pelit  orchestre  de 

2  cors,  concerto  de  hautbois  lliautbois  et  bassons  à 

3  parties)  et  cordes.  Dans  le  Clro ,  de  1702,  des 
danses  de  Furies  et  une  marclie  religieuse  annoncent 
Gluck.  L'élément  comique  est  très  important.  Scar- 
latti écrivit  alors  son  unique  opéra-comique'.  Il 
Trionfo  d'amore,  sorte  de  Don  Juan  italien,  joué  en 
1718,  à  .Naples,  au  théâtre  des  Fiorentini,  qui  avait 


la  spécialité  des  opéras-comiques  en  dialecte  napoli- 
tain-. L'œuvre  de  Scarlati,par  exception,  est  en  italien 
pur;  et  AI.  Dent  s'appuie  sur  ce  fait  pour  prouver  que 
Scarlatti  n'était  pas  Napolitain  d'orif^ine,  comme 
on  le  croyait.  —  Le  trait  le  plus  intéressant  de  cette 
période  est  un  goût  marqué  pour  les  hardiesses  har- 
moniques. On  y  a  vu  l'elfet  de  sa  nomination  au  Con- 
servatoire des  Pauvres  de  Jésus-Christ.  La  cantate  in 
idca  inkumana.  de  1702,  est  surtout  remarquable,  à 
cet  éyard^.  C'est  une  suite  d'harmonies  chromati- 
(|ues,  d'une  audace  parfois  étonnante,  et  qui  fut,  sans 
doute,  dans  la  pensée  de  Scarlatti,  une  sorte  de  tour 
de  force. 


Alessandro  Scarlatti.  —  Cantate  in  iileu  iiiliiimaiM  (1712).  Fragments' 


Andanle . 


1.  Les  autres  scènes  comiques  de  Scarlatti  sont  iuterculées  dans  dus 
opéras  sérieux,  de  préférence  à  la  fin  des  actes. 

3.  Le  premier  exemple  connu  est  Patrà  Calienna  de  la  Costa 
(1709),  d'où  l'on  a  fait  dater  les  origines  de  l'opéra  buff'a,  —  à  tort, 
puisque,  comme  nous  l'avons  dit,  de  nomtireux  essais  en  furent  faits 
à  Rome,  à  Venise  et  à  Ftoreoce,  dés  la  première  moitié  du  xvii"  siècle. 


pariiii  avait  envoyé  à  Scarlatti  une  cantate  :  Andalt\ 
0  miei  sospiri.  Scarlalti  ripost.i,  en  mett.int  les  mêmes  paroles  deux  fois 
en  musique  :  la  première  fois,  en  sot  mineur  (ce  fut  la  cantate  in  idea 
himana),  la  seconde  fois  en  fa  mineur.  (Il  l'intitula  :  cantate  in  vira 
inhmnnna,  ma  in  rcfjolato  cronialico;  iinn  i;  per  oqni  profcssot'C.) 
i.  Cités  dans  rouvrage  de  M.  rldward  Dent  sur  A.  Scarlalti. 
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Un  a  rallaclit;  à  celle  période  les  Hcijole  per  prin- 
iipianti  (Règles  pour  les  commençants),  écrites  pour 
i'ïisei;,'ner  l'art  d'accompagner  d'après  une  basse  con- 
tinue. Scarlatti  n'y  montre  aucun  pédautisme,  et  sa 
raison  suprême  pour  expliquer  ou  excuser  ses  har- 
liiesses  harmoniques  est  que  «  cela  sonne  bien  « 
ijierchc  fa  buon  sentire). 

Enfin,  dans  la  dernière  période  de  sa  vie  (1718- 
tTiu),  Scarlatti,  moins  égal  peut-être,  atteignit  par- 
Ibis  à  une  puissance  passionnée  et  à  une   maîtrise 


supérieure.  Le  grand  air  de  Grisehhi  (Grisélidis),  quand 
le  traître  Otloiie  menace  de  tuer  son  enfant  sous  ses 
yeux,  si  elle  ne  se  donne  à  lui,  a  une  vigueur  dra- 
matique et  une  hauteur  de  style  tout  à  l'ait  digne  de 
Mozart.  L'orcliestre  gronde,  la  voix  lance  des  appels 
de  détresse.  Griselda  regarde  son  enfant,  regarde 
Ollone,  s'adresse  à  l'un,  s'adresse  a  l'autre,  supplie, 
s'irrite.  Et  à  la  fin,  brusquement,  une  pause  d'an- 
goisse, que  suit  une  explosion  de  fureur,  une  grande 
vocalise  emportée'. 


Alessandro  Scaelatti.  —  Griselilii  (1721). 


Andanle  Moderato 

GRISELDA. 


al  figlio.. 


ad  Gttoiie. 


■Viola  e  'Violoiicello 


i.  Si  Srarlalli  usait  largement  des  voerilises   dans  une  inlentinn   1   On  lit  assez  souvent  sur  s 
cipressive,  il  ne  permettait  pas,  scmble-t-il,  qu'on  altérât  son  texte.   |  Lasci,  ou  :  Lasciate  («  l.ai 


rils  de  sa  ma 
elle  est  fcrilo 
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Tutti  con  cembalo. 
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L'oi'chestre  avait  continué  de  se  développer;  et,  de- 
puis le  Tinrane.  de  I7lii,  Scarlatli  emploie  couram- 
ment les  cors,  iiaiitliois  et  bassons,  avec  les  cordes. 
Le  Marco  Atiilio  lieijolo,  de    171',*,  présente  un  très 

I  curieux  ballet  carthaginois  (pour  hautbois,  basson, 
2  violons,  viole  et  basse,  cornemuses,  castagnettes, 

I  crécelles),  où  Scarlatli  a  cherché  la  couleur  locale  et 
liarbare;  il  y  a  réussi'.  C'est  dans  ses  œuvres  de  mu- 
>hiue  de  chambre  que  Scarlatli  a  pu  lopins  librement 
(H'ifeclionner  l'orchestre.  11  écrivit,  dans  ses  dix  der- 
nii'res  années,  des  sonates  à  4  parties  (Sonalc  a  quat- 
li(i)  pour  cordes,  douze  symphonies  ou  concertos 
pour  orchestre  (les  cordes  employées  tantôt  avec 
(liiix  llùtes,  tantôt  avec  trompette  et  tlùle,  tantôt 
a\t'ctlùle  et  hautbois,  etc.),  et  des  sérénades,  dont  la 
|iliis  importante,  au  point  de  vue  instrumental,  est 
ia  sérénade  pour  le  prince  de  Stigliano  (172o),  où 
sont  employés,  avec  les  soli  et  les  choîurs,  2  flûles, 
•J  li.iutbois,  2  cors,  2  bassons,  soutenus  par  les  con- 

I  rebasses  et  par  l'orchestre  à  cordes. 

Kn  résumé,  Scarlalli  fut  un  maître  très  couscien- 
litniï,  qui  ne  s'abandonna  point  à  sa  facilité,  comme 
laut  d'artistes  italiens  de  son  temps,  mais  qui  conti- 
nua de  se  développer,  du  commencement  à  la  fin  de 
sa  vie.  Il  y  eut  du  mérite;  car  la  vie  lui  fut  beaucoup 
moins  facile  qu'on  ne  pourrait  croire.  Il  était  loin  de 
M'  trouver  dans  les  conditions  d'un  Lully  ou  d'un 
Ilarndel.  Il  lui  fallait  écrire  pour  gagner  son  pain, 
dans  une  époque  où  le  goût  public  était  de  plus  en 
]ilus  frivole,  et  où  d'autres  compositeurs,  plus  habiles, 
<iu  moins  scrupuleux,  savaient  mieux  s'en  faire  aimer. 

II  élouffait  à  iNaples,  et  le  Mécène  qu'il  rencontra  en 
Tdscane  était  d'un  esprit  médiocre,  et  le  trouvait  trop 
s.  lieux  :  il  ne  pouvait  développer  librement  le  meil- 
li'iir  de  lui-même,  le  plus  grave  et  le  plus  profond. 
De  plus,  il  n'eul  pas  la  chance  d'avoir,  comme  Lully, 
un  (Juinaull  pour  librettiste.  A  quelques  exceptions 
|ii vs,  comme  le  Milridatc  Eupatore,  de  1707,  ses  livrets 
sont  insipides  et  absurdes.  Il  faut  tenir  compte  de  tous 

I  .  On  trouvera  un  fragment  de  ce  ballet  dans  le  beau  livre  de 
i;.-J,  Oent,  qui  donne  de  nombreui  extraits  de  Scarlatli.  J'y  ai  abon- 
«iiriiinent  puisé. 


ces  obstacles  pour  apprécier  la  dignilé  constante  de 
son  art.  La  preuve  qu'il  ne  llatta  point  son  époque  est 
dans  le  genre  môme  de  sa  célébrité.  Il  ne  fut  pas  po- 
pulaire. Quant/.,  qui  le  vit  à  Naples,  l'année  même  de 
sa  mort,  dit  qu'on  le  regardait  comme  une  illustration 
qui  mérilail  le  respect,  mais  qu'on  ne  l'aimait  point, 
et  qu'on  l'imitait  encore  moins;  il  n'avait  pas  d'in- 
llnence  réelle  sur  la  vie  musicale  de  son  temps.  Depuis 
\eCambiso.  de  1719,  il  ne  donna  plus  d'opéra  à  Naples, 
et  il  ne  semble  pas  que  ses  œuvres  y  aient  été  re- 
prises plus  tard.  M.  Dent  fait  remarquer  que  des  musi- 
ciens de  second  ordre  eurent  une  bien  autre  influence, 
à  Naples:  Gaetano  r.reco  et  Nicola  Fago  comme  pro- 
fesseurs; Mancini,  Sarro  et  Bononcini  comme  com- 
positeurs. Les  deux  premiers  donnèrent  l'impulsion 
au  nouveau  style  napolitain  de  Léo  et  de  Vinci.  Bo- 
noncini,  bien  plus  que  Scarlatli,  représenta  l'Italie  en 
France  et  en  Angleterre;  ce  maniériste,  d'une  habileté 
et  d'une  rouerie  décadentes,  pour  qui  s'enthousias- 
mait la  société  parisienne  des  premières  années  du 
xviii'  siècle,  répondait  mieux  à  ce  qu'on  devait  nom- 
mer l'esprit  de  la  Régence,  que  le  «  grave  »  Scar- 
latli :  car  c'est  sous  cet  aspect  (ju'il  faut  nous  repré- 
senter Scarlatli,  par  opposition  à  son  temps.  Il  avait  un 
équilibre  et  une  raison  calme,  que  les  Italiens  de  son 
temps  ne  connaissaient  plus  guère.  La  composition 
musicale  était  pour  lui  une  science,  «  la  fille  des  mathé- 
matiques »,  comme  il  l'écrivait,  en  1706,  à  Ferdinand 
de  Médicis.  Celte  sérénité  intelligente  fut  glorifiée, 
mais  non  pas  imitée.  Les  vrais  disciples  de  Scarlatli 
furent  en  Allemagne.  Il  eut  une  action  passagère, 
mais  forte,  sur  le  jeune  Haendel;  surtout,  liasse  fut 
formé  profondément  par  lui:  il  en  garda  l'empreinte; 
il  fut.  Jusqu'à  la  fin,  l'apôtre  de  son  style  en  Kurope. 
Vers  1770,  Masse  disait  encore  à  Burney  que  Scarlatli 
était  c<  le  plus  grand  harmoniste  de  l'Italie,  c'est-à- 
dire  du  monde  entier  ».  Et  quand  on  se  souvient  de 
la  gloire  de  liasse,  quand  on  pense  qu'il  régna  à 
Vienne,  qu'il  fut  en  relations  avec  J.-S.  Bach,  avec 
Gluck  et  avec  le  jeune  Mozart,  qui  l'aimait,  on  lient 
par  lui  la  chaîne  qui  relie  Scarlatli  au  maître  de  Don 
Giovanni. 

Romain  ROLLAND,  1012. 
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LA   MUSIQUE   INSTRUMENTALE    ITALIENNE 


Quand  on  commence  l'étude  d'une  période  déjà  | 
liche  et  glorieuse  dans  l'histoire  de  l'art,  il  ne  faut 
pas  oublier,  en  quelque  point  que  l'on  considère  son 
développement,  qu'elle  se  rattache  toujours  à  l'exis- 
tence d'une  période  antérieure.  L'une  et  l'autre  dé- 
pendent à  leur  lourdes  conditions  sociales  dont  elles 
deviennent  pour  ainsi  dire  le  commentaire  et  la  voix 
parlante. 

C'est  ainsi  que,  suivant  l'expression  de  M.  Ch.  Le- 
tourneau  dans  ses  études  de  littérature  au  sens  bio- 
logique et  anthropologique  du  mot,  u  une  stricte  et 
nécessaire  relation  soude  le  caractère  de  chaque  pé- 
riode musicale  au  milieu  social  dont  elle  n'est  qu'un 
retlet  ».  En  étudiant  ce  milieu,  on  aura  le  guide  le 
meilleur  pour  juger  l'œuvre  à  laquelle  il  donna  nais- 
sance. 

Ce  génie  de  la  race  et  ce  milieu  social  constituent 
donc  les  premiers  champs  d'observation  nécessaires 
à  l'étude  de  la  période  considérée.  En  elle  la  produc- 
tion instrumentale,  en  mettant  à  part  l'art  du  luth 
qui  constitue  le  sujet  d'une  étude  particulière  dans 
celte  œuvre,  se  subdivise  en  trois  groupes  distincts, 
qui  à  leur  tour  exercent  l'un  sur  l'autre  une  influence 
réciproque.  Violonistes,  organistes  et  clavecinistes 
développent  en  différentes  façons  la  technique  des 
formes  et  des  instruments,  en  obéissant  toujours 
aux  impulsions  engendrées  par  la  race  et  le  milieu 
social.  Et  si  leurs  manifestations  semblent  être  dif- 
férentes quand  on  les  considère  dans  leurs  détails, 
elles  fmissenl,  dans  leurs  lignes  générales,  par  se  fon- 
dre en  un  tout  complet,  de  même  que  les  dilTérentes 
couleurs  se  fondent  en  une  seule  qui  est  le  blanc. 
Les  diverses  exigences  de  chaque  école  instrumen- 
tale, qui  amènent  l'artiste  à  perfectionner  les  formes 
et  la  technique  sous  des  aspects  entre  eux  différents, 
sont  fort  utiles  pour  notre  étude.  En  eli'el,  elles  agis- 
sent comme  la  force  décomposante  du  prisme  :  car, 
en  séparant  l'une  de  l'autre  les  aptitudes  de  la  race 
et  de  l'époque,  elles  nous  permettent  de  les  considé- 
rer isolément,  comme  autant  de  facultés  distinctes. 
La  majesté  solennelle  qui  se  trouverait  à  l'étroit 
dans  les  formes  grêles  du  clavecin  a  la  possibilité  de 
se  montrer  à  nous  chez  les  organistes  :  le  brillant 
enjouement  scarlattien  peut  se  révéler  dans  toutes 
ses  hardiesses  sur  le  petit  clavecin,  et  l'ampleur  du 
iiel  canto  s'étend  plus  libieraent  sous  l'archet  des  violo- 
nistes, dont  la  largeur  de  la  phrase  musicale  affirme 
la  richesse  d'invention  mélodique  propre  à  l'esprit 
italien.  C'est  ainsi  qu'en  suivant  séparément  les  écoles 
des  instruments  à  archet,  de  l'orgue  et  du  clavecin, 


nous  pourrons  mieux  saisir  les  nuances  qui  repré- 
sentent réunies  ensemble  l'essence  de  la  musique 
instrumentale  en  Italie  au  xvn"  et  au  xvm"  siècle. 

Dans  le  progrès  des  formes  musicales,  les  nouvelles 
manifestations  se  développent  lentement  et  presque 
inconsciemment  de  celles  qui  les  ont  précédées.  Ce 
que  nous  appelons  «  créations  »  pourrait  bien  mieux 
s'appeler  «  élaboration  progressive  de  germes 
vitaux  ».  Semblable  au  printemps,  le  génie  humain 
réchaull'e  et  féconde  les  forces  latentes  que  la  se- 
mence répandue  par  les  prédécesseurs  renfermait. 
El  la  floraison  d'une  période  d'art  se  réduit  ainsi  à 
l'épanouissement  des  aptitudes  qui,  encore  en  puis- 
sance, étaient  pourtant  déjà  contenues  dans  les  ger- 
mes laissés  par  les  précurseurs. 

C'est  ainsi  qu'en  observant  la  production  instru- 
mentale du  xvii=  et  du  xviii*^  siècle,  on  assiste  d'abord 
à  sa  lente  séparation  des  formes  réservées  au  chant. 
Ce  que  les  organistes  de  l'école  de  Venise  développent 
sur  le  clavier  de  l'orgue,  ce  que  les  instruments  en- 
core imparfaits  de  l'orchestre  à  venir,  le  violon  sur- 
tout, poursuivent  dans  les  partitions  naissantes,  ce 
que  les  «  virtuoses  »  caressent  sur  le  petit  clavier  du 
clavicorde,  de  l'épinelte,  du  clavecin,  représente  cer- 
tainement un  progrès  et  un  essai  de  dill'érenciation 
sur  les  formes  antérieures,  mais  il  ne  réussit  encore 
à  s'en  détacher  de  façon  à  créer  un  vrai  genre  propre 
et  distinct. 

Cependant  l'art  instrumental  italien  aussi,  ayant 
pris  conscience  de  ses  forces,  se  dirige  vers  un  che- 
min plus  défini  et  plus  personnel.  Et  les  formes  nou- 
velles sortent  de  la  phase  indistincte,  de  même  que  le 
papillon  s'échappe  de  la  chrysalide,  pour  déposer  les 
germes  de  plus  grands  développements  auxquels  la 
vie  contemporaine  assistera  en  admirant. 

Ces  observations  se  rapportent  à  l'étude  en  général 
de  la  période  indiquée  ,  et  suffisent  à  éclairer  en 
toute  évidence  le  développement  de  l'art  instrumen- 
tal italien.  Déjà,  avant  les  triomphes  des  innovations 
delà  «  Caraeratafiorentina  »  et,  avec  elles,  des  vraies 
mélodies  accompagnées,  dans  les  divers  Etats  d'Eu- 
rope un  accompagnement  instrumental  du  chant 
avait  commencé  à  se  développer.  Dans  les  composi- 
tions polyphoniques  assez  fréquemment  on  avait  l'ha- 
bitude de  confier  une  ou  deux  parties  aux  chanteurs, 
tandis  que  les  autres  étaient  exécutées  par  les  instru- 
ments. Et  quand  on  considère  que,  pendant  le  xvi" 
siècle,  à  la  partie  supérieure,  ou  <<  discantus,  »   on 
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ilonnail  le  nom  de  «  cantus  »,  on  aura  une  nouvelle 
raison  de  se  convaincre  que  la  prédominance  de  cette 
partie  supérieure  dans  le  résidtat  de  l'exécution  s'é- 
tait déjà  entièrement  affirmée.  De  cela  ù.  la  faire  res- 
sortir toute  seule,  simplement,  à  l'aide  d'instruments 
appliqués  à  rendre  complète  la  polyphonie,  il  n'y 
avait  qu'un  pas.  On  était  encore  bien  éloif^nô  de  la 
conception  qui  conduira  à  la  création  d'une  mélodie 
indépendante,  soutenue  par  un  accompagnement  dé- 
taché :  pourtant  le  commencement  de  l'évolution 
déjà  paraissait. 

La  richesse  croissante  et  la  différenciation  pro- 
gressive des  groupes  d'instruments  eiicouraj,'eaient 
ces  essais.  \i\\  efl'et,  dans  le  courant  du  xvi°  siècle 
les  Clavicordes,  les  Kpinettes  et  les  Clavecins  avec  le 
Luth  sont  les  instruments  favoris  de  la  société  élé- 
gante,  et  les  livraisons  musicales  nous  offrent  un 
juide  précieux,  tel  que  l'ouvrage  très  rare,  publié 
chez  Oardano  à  Venise  (liiSl),  dont  le  titre  (Tablature 
de  danses  pour  Harpsichords  ,  Clavecins ,  Epinettes  , 
Manichords)  démontre  suflisamment  l'usage  intro- 
duit'. Il  faut  ajouter  la  différenciation  progressive 
par  laquelle  chaque  genre  particulier  d'instruments 
possédait  des  familles  complètes.  Ainsi,  parmi  les 
instruments  à  archet,  la  famille  des  Violes  se  par- 
tageait en  Viole  soprani  (Dessus  de  Viole),  contratli, 
tenori  (Alto  et  taille,  ou  Ténor  de  V.),  hassi  ou  Viole  di 
ijamha  (Hasse  de  V.)  et  contrabassi  (llontrebasse  de  V.). 
Le  nombre  des  cordes  était  de  six  pour  toutes  les  es- 
pèces de  Viole-.  Ce  nombre  augmentait  dans  la  famille 
des  Lyres,  où  l'on  trouvait  :  Lire  da  braceio  avec  sept 
cordes  et  deux  bourdons  (c'était  le  ténor);  Lire  da 
gamba,  avec  douze  cordes  et  deux  bourdons  (c'était 
la  basse);  et  Jfixhiinole ,  ou  Arciviole  da  Lira,  ou  Li- 
ront, ou  Accordi,  qui  possédait  jusqu'à  vingt-quatre 
cordes  (c'était  la  contrebasse).  Enfin,  parmi  les  instru- 
ments à  cordes  pincées,  le  Luth  et  sa  famille,  du  xv 
jusqu'au  xvii"  siècle,  jouaient  un  rôle  important,  pour 
soutenir  les  voix  dans  les  transcription^  polyphoni- 
ques du  temps;  et  tous  ces  moyens  facilitaient  la 
graduelle  et  croissante  évolution  musicale.  On  trouve 
la  confirmation  historique  de  ce  fait  dans  plusieurs 
compositions  du  xvi°  siècle,  qui  sont  déjà  publiées 
avec  l'indication  :  da  eseguirsi  colcanto  oper  qualsiasi 
specie  di  islruiiienti  (qu'on  pourra  exécuter  avec  les 
voix  ou  avec  tout  genre  d'instruments).  Et  quand  on 
voit  qu'en  1509  Otlaviano  Petrucci  publie  un  recueil 
de  chansons  populaires  italiennes  avec  le  titre  de 
Seltanta  froltolc,  en  réduction  pour  soprano  et  Luth, 
on  est  amené  à  conclure  que,  dans  les  exécutions 
de  musique  de  chambre,  la  seule  partie  du  soprano 
était  souvent  confiée  aux  voix,  tandis  que  les  ins- 
truments devenaient  ainsi  les  associés  de  la  noble 
polyphonie  chorale,  qui  auparavant  leur  était  inter- 
dite. 

Que  l'on  rattache  à  présent  cet  usage  aux  condi- 
tions particulières  de  la  vie  italierme,  à  l'esprit  facile 
de  la  race,  aux  tendances  générales  du  milieu  social; 
qu'on  pénètre  dans  les  cours  élégantes,  riches  d'art 
et  de  rêves  innovateurs;  qu'on  suive  le  mouvement 
progressif  des  consciences,  soumises  pour  tant  de 
siècles  au  joug  de  ce  sombre  mysticisme  médiéval, 
et  que  l'haleine  nouvelle  de  la  joyeuse  renaissance 
poussait  auxjoies,  à  l'amour  de  la  vie  et  de  ses  biens: 
l'on  pourra  bien  comprendre  alors  comment  tous 
ces  faits  précurseurs  entourent  les  esprits  des  églises, 

1.  Inlabolatura  nova  di  varie  sorte  de  Balli  da  sonare  per  arpsi- 
chordi,  Clauicemhali,  S/iinetle  e  Manachordi,  raccolti  da  diversi 
ecccllentissimi  autori.  Nottamente  data  in  tucc  e  pcr  Antonio  Gar- 


se  répandent  dans  les  cours,  dans  le  monde  élégant* 
et  comment  les  compositeurs  et  les  exécutants,  pres- 
que toujours  n'étant  qu'une  seule  et  même  personne, 
tirent  du  temps  passé,  encore  à  moitié  choral,  l'ins- 
piration et  la  force  pour  les  essais  nouveaux,  qui 
forment  l'objet  de  notre  étude. 

Ce  développement  établi,  il  est  inutile  de  recher- 
cher dans  les  premières  manifestations  instrumen- 
tales en  général,  et  dans  celles  d'Italie  en  particulier, 
une  personnalité  bien  définie.  Cette  personnalité  ne 
peut  se  développer  que  lorsque  l'artiste  a  atteint 
une  indépendance  complète  dans  le  champ  de  ses 
créations.  On  trouve,  par  contre,  la  tendance  aux 
agréments,  surtout  pour  les  instruments  qui  les  fa- 
vorisent, tels  que  le  Luth;  l'indécision  de  la  tonalité 
propre  au  style  liturgique  en  usage  et  le  caractère 
indéfini  de  la  période  musicale,  qui  n'est  pas  encore 
soumise  aux  lois  sévères  de  symétrie  des  danses  ins- 
trumentales, qui  vont  paraître.  Les  titres  des  œuvres 
sont  encore  les  mêmes  qn'on  employait  pour  les 
pièces  chorales,  et  jusqu'à  Andréa  Gabrieli,  en  la08, 
ou  ne  connaîtra  pas  encore  l'usage  du  terme  Sonata. 
queMichael  Praetorius  dit  ainsi  appelée  "  à  sonando, 
parce  qu'on  doit  l'exécuter  avec  les  instruments,  et 
non  avec  la  voix  humaine  ».  C'est  ainsi  que  dans 
cette  période,  que  nous  appellerons  des  Précurseurs, 
il  vaut  mieux  considérer  les  compositeurs  comme  des 
indicateurs  de  tendances  musicales,  nous  bornant  à 
un  regard  d'ensemble  sans  songer  à  l'instrument  ou 
aux  instruments  que  ces  compositeurs  ont  préférés. 
Et  l'on  réservera  une  élude  plus  détaillée  pour  les 
compositeurs  de  musique  d'Orgue,  de  Violon  et  de 
Clavecin  au  milieu  du  xvii=  et  du  xvin"  siècle,  lorsque 
dans  le  champ  instrumental  l'art  suivra  un  chemin 
et  un  idéal  bien  définis. 


LES  PRÉCURSEURS 


Ils  nous  ramènent  à  la  fin  du  xvi"  siècle.  Même 
dans  cette  phase  de  préparation ,  le  milieu  social 
semble  déterminer  les  nouveaux  horizons  de  la  mu- 
sique. En  effet,  ces  tendances  profanes  qui  poussaient 
à  la  création  du  Madrigal  dans  l'école  de  Venise  sont 
accueillies  avec  faveur  dans  tous  les  États  de  la  noble 
République,  et  font  naître  les  novateurs  et  les  ému- 
les. De  sorte  que  Brescia,  à  la  même  période  qui  la 
rendit  glorieuse  dans  Ihisloire  de  la  peinture  par  les 
noms  de  Savoido,  Romanino,  Moretto  et  Moroni,  nous 
oll're  déjà  deux  noms  dignes  d'être  mentionnés,  dont 
les  productions  représentent  les  premières  lueurs  de 
la  littérature  instrumentale  en  Italie.  Peu  éloignée 
de  Bergame,  Crémone,  Mantoue  et  Parme,  la  ville  de 
Urescia,  à  cette  époque-là,  vivait  dans  une  complète 
tradition  d'art.  Le  r'aoïH  loo7, Claudio  Merulo  avait 
abandonné  sa  place  d'organiste  à  la  cathédrale  de 
Brescia,  pour  remplir  les  fonctions  de  second  orga- 
niste au  Dôme  de  Venise  :  et  voilà  un  des  rares  ren- 
seignements que  l'on  possède  sur  la  vie  de  Klorentio 


dane con  ogni  diligent ia  stamjtata.  Littro  Primo.  In  Venetia,  Appres.io 
di  Antonio  Gardant:  l.'i.U.  V.  Catalogue  Bibl.  de  Bologne,  IV,  '27. 

2.  I..1  Viole  soprano,  en  France,  uvail  cini|  corcifs;  d'où  le  nom  Jo 
Quinton. 
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Maschera',  qui,  dans  cette  occasion,  était  appelé  à 
remplacer  à  Brescia  le  s'and  organiste  dont  il  fut 
l'élève,  selon  la  précise  déclaration  de  Costanzo  An- 
tegnati,  son  successeur  au  Dôme  de  Brescia.  Le  Li- 
bro  I  di  canzoni  da  sonare,  a  i  voci,  puldié  à  Brescia 
en  lb84,  olTre  un  intérêt  pour  l'étude  de  ces  premières 
formes  d'arl.  Ce  n'est  pas  encore  la  manifestation 
d'un  vrai  style  instrumental,  car,  au  contraire,  ces 
canzoni  nous  rappellent  les  genres  écrits  pour  les 
voix.  Mais  le  titre  de  canzoni  da  sonare  et  souvent  une 
plus  grande  subdivision  dans  les  valeurs  musicales 
des  noies  démontrent  déjà  l'intention  de  composer 
des  œuvres  réservées  uniquement  aux  instruments. 

Peut-être  furent-elles  écrites  à  l'origine  pour  l'or- 
gue, mais  certainement  elles  furent  destinées  à  des 
instruments  divers,  car  on  les  trouve  publiées  en  par- 
ties séparées.  En  outre,  si  l'on  considère  la  richesse 
des  familles  instrumentales,  on  aura  de  nouveaux 
indices  pour  constituer  sous  leur  vrai  jour  ces  an- 
ciennes exécutions.  Enfin,  on  ne  doit  pas  oublier 
qu'après  peu  d'années  les  concerts  de  Andréa  et 
Giovanni  Gabrieli^  nous  donnent  l'indication  parti- 
culière d'une  partie  pour  Violon,  ce  qui  nous  rend 
toujours  moins  incertains  sur  les  procédés  d'exécution 
de  ces  premiers  essais. 

La  forme  de  ces  Canzoni  da  sonare  oscille  entre  la 
Irame  aristocratique  et  exclusivement  contraponti- 
que  du  Madrigal  et  le  style  plus  simple  de  Villunelle 
ou  Villotte  que  Morley  a  commenté  dans  la  troisième 
partie  de  son  «  Introduction  to  Practical  Music  ». 
En  d'autres  termes,  le  compositeur  recherche  parmi 
les  modèles  que  l'école  de  chant  lui  oll're  et  choisit 
ceux  qui  semblent  obéir  le  mieux  à  la  conception 
encore  indélinie  des  nouveaux  besoins.  La  phase  his- 
torique de  simple  préparation  est  encore  tout  à  fait 
évidente. 

Avec  Mascliera  et  pour  les  mêmes  raisons,  on  peut 
mentionner  Floriano  Canale,  né  lui  aussi  à  Brescia. 
Dans  ses  Sacrae  Cau^ioncs  publiées  à  Brescia  en  1581, 
il  se  dit  Bresciano  e  sonalure  d'onjano  :  ce  qui  semble 
détruire  l'opinion  de  M.  Fétis  et  de  M.  Vander  Strae- 
ten  qui  l'ont  dit  Flamand^.  Nous  manquons  de  ren- 
seignements  exacts  sur  sa  vie.   On  sait  seulement 


1.  Nommé  '■  Mascara  »  dans  Fétis.  La  date  de  lo.ï7est  mentioDnée 
dans  l'œuvre  de  Catelani  A.,  Memoria  delta  vita  e  fk'lle  opère  di 
Claudio  .Venilo,  Milan,  cliezRicordi,  1860.  Sur  ce  point  V.  Ai,dehiciG., 
Cataloyo  brève  deyV  iltustri  e  famosi  scrittori  venetiani,  Heredi  di 
Giovanni  Rossi,  Bologne,  1603  ;  Caffi  F.,  Storia  dclla  musica  saera 
nellagiù  cajip.  duc.  di  S.  Marco  in  Venezia  dal  ISIS  al  1797,  Venezia, 
chez  Antonelli,  1S34-I855. 

La  notice  relative  à  renseignement  par  Claudio  Merulo  se  trouve 
dans  l'œuvre  VArte  organica  di  Costanzo  Ante/jnati,  Organiata  del 
Duomo  di  Brescia,  Dialogo  Ira'  Padre,  et  Figlio,  à  cui  per  via  di  Au- 
nertimenti  insegna  il  vero  modo  di  sonar,  et  reqistar  l'Organo;  cou 
l'indice  de  gli  organi  fabricati  in  casa  loro.  In  Brescia,  Pressa  Fran- 
cesco  Tchàldino,  I60S  (V.  Cat.  de  la  Bibl.  du  Lycée  music.  de  Bolo- 
gne, vol.  \,  p.  3iS).  Ici,  en  parlant  de  son  aïeul  Hartolomeo  Anlegnati, 
lauteur  dit  que  ce  Bartolonico  fut  organiste  au  Dôme  de  Brescia.  avant 
.M.  G.  Fiamengo  à  cui  successr  puoi  M,  Vincenzo  Parabosco  Piaceu- 
tino,  e  dietro  a  lui  il  Sig.  Claudio  Merullo  da  Corregijio,  huomo  tanto 
fa/noso,  puoi  ^f.  Florentio  Maschera  aliéna  dilui,  e  mio  predecessore. 

Ueux  Canzoni  da  sonare  de  Maschera  sont  reproduites  dans  Wa- 
siELEWsKi  W.  J.,  Die  Violine  im  XVI [.  Jahrhunderte  und  die  Anfange 
der  Instrumental/composition,  Bonn,  Cohen  u.  Sohn,  1874;  V.  du 
même  auteur  Gescbicfite  der  Instrumentalmusik  im  XVI  Jahrhun" 
derte,  Berlin,  Guttenbag,  1878. 

Le  Libro  P  di  canzoni  da  sonare,  a  Quattro  voci,  est  publié  â  Brescia, 
en  1584,  et  peut-être  procède-t-il  d'une  édition  antérieure  de  158;i. 
D'autres  éditions  portent  les  dates  1588  et  13'.13,  Venetia,  Aug.  Gar- 
dano.  Un  morceau  pour  orgue  à  lui  se  trouve  dans  Tabulatur  Buck,.. 
au/f  Orgeln  und  Instru7nentcn  (Klavierinstruraenti-n)  de  Schmid  Beh- 
KHAKD  (der  Jiingere)  publié  à  Strasbourg  en  1607  chez  Lazari  Zetzncr. 
Dix  autres  canzoni  françaises  pour  instruments  à  clavier  se  trouvent 
dans  la  3»  partie  de  la  I\'ùvn  inusices  organicae  Tabulntitra  de  Woltz 
JouA.NN  publiée  à  Bàle  en  1617.  EnGn  on  trouve  des  essais  de  Maschera 


qu'en  1581  il  était  organiste  à  l'église  de  Saint-Jean- 
l'Evangéliste  de  Brescia.  De  même  que  Maschera  et 
les  autres  artistes  de  cette  première  période,  il  écrit 
des  Canzoni  da  sonare.  Tel  est  le  titre  d'un  recueil 
qui  comprend  des  oîuvres  à  quatre  et  à  huit  voix,  où 
la  tradition  surannée  du  chant  polyphonique  fournit 
le  matériel  principal  de  l'œuvre  çà  et  là  variée  par 
l'inthience  des  instruments'*.  Enfin,  le  titre  d'une 
chanson  qu'il  appelle  la  Balzana  (folle,  toquée,  bi- 
zarre??) pourrait  bien  nous  suggérer  des  considéra- 
tions sur  les  tendances  expressives  qui,  si  ce  n'est 
dans  la  vraie  composition  de  la  période  musicale, 
pénétraient  pourtant  toujours  davantage  dans  l'es- 
prit des  compositeurs.  On  verra,  par  la  suite,  de 
nombreux  exemples  de  cette  tendance,  qui,  en  con- 
conclusion,  ne  diffère  pas  de  celle  qui  dictera,  au 
XVIII'  siècle  en  France,  les  titres  à  Couperin,  à  Ra- 
meau et  à  toute  la  famille  des  clavecinistes. 

Dans  cette  canzone  Canale  semble  rechercher  l'ex- 
pression dans  la  variété  des  rythmes  où  la  mesure 
ordinaire  (C)  s'alterne  avec  le  3/2.  Cet  usage,  ainsi 
que  M.  'l'orchi  a  observé,  était  depuis  longtemps 
suivi  dans  les  œuvres  profanes  écrites  pour  voix,  et  à 
présent  il  avantage  les  tendances  expressives  de  l'art 
nouveau. 

En  poursuivant  l'élude  de  la  production  de  cette 
époque  on  s'aperçoit  de  la  croissante  préoccupation 
de  donner  au  commerce  de  nouvelles  compositions 
pour  les  instruments,  et  de  participer  à  la  vie  artis- 
tique toujours  animée  en  Italie.  Les  gentilshommes 
et  les  cours  accueillaient  et  encourageaientles  joueurs 
d'instruments  et  les  chanteurs,  qui  leur  dédiaient 
leurs  ouvrages.  Les  Canzoni  da  sonare  de  Floriano 
Canale  portent  une  dédicace  à  M.  le  comte  Alexandre 
Bevilacqua  de  Brescia  ;  et  cette  dédicace  nous  apprend 
que  dans  la  maison  de  ce  gentilhomme  avaient  lieu 
des  réunions  musicales  en  forme  d'Académie  à  la- 
quelle il  donnait  le  nom  de  lUdotto.  L'auleur,  en  lui 
dédiant  ses  œuvres  instrumentales,  lui  dit  qu'il  espère 
ainsi  être  admis  parmi  les  autres  musiciens  du  Ri- 
dotto.  Ce  qui  nous  prouve  encore  la  diffusion  de  l'art 
nouveau  et  la  sympathie  qui  entourait  ses  coryphées  •". 


dans  l'œuvre  de  Teuzi  Giovaxm  Antonio  :  //  2  libro  de  intavolaliira  di 
fjuto...  netla  quatc  si  contengono  Fantasie,  Motetti,  Canzoni,  Madri- 
gali,  Pass'  e  mezi  e  Balli.  Vcnetia,  G.  Vinccnti,  1599. 

2.  Concerti  di  Andréa  et  di  Gio.  Gabrieli  Organisti...  Contenenli 
musica  di  chiesa,  Madrigali  ed  altro,  per  voci  e  stromenti  musicali  : 
a  e.  7,  S,  10,  IS  et  16.  Lib.  I'  et  S'.  Venise,  Gardano,  1387. 

V.  EiTNER  RoB.  fjuelten  Lexicon.  Grove,  Dictionarg,  Violin-Playinq. 
.  3.  Canai.e,  Canali,  Caxalis.  L'œuvre  citée  porte  le  titre  :  Sacrae  can- 
tionesquaevulgo  Mûtectadicuntur,ivoc...  a  Floriano  Canali  Brixiano 
Organamodutautc,  etc.  Brixiae,  1681,  Vinc.  Sabbius.  D'autres  Sacrae 
Cnntiones  sont  publiées  à  Venise  chez  Vincenti  et  chez  Scoltn  en  1575, 
1602,  1003.  Plus  intéressantes  pour  notre  étude  les  Canzoni  da  sonare 
a  4  et  S  voci  :  Venise,  1000,  Vicenti.  V.  Eitneh,  fjuellen  Lixicon, 

U.  Canzoni  da  sonare  a  -t  et  8  voci,  di  Floriano  Canale  da  Brescia 
Ori/anista,  libro  primo.  In  Venetia,  appresso  Giacomo  Vincenti,  1600. 
In  4",  canto.  tenore,  e  alto.  In  iulto  opuscoli  tre. 

I„  La  Balzana,  eau  zone. 

5.  Voici  la  dédicace  :  «  Al  Molto  Illustre  mio  Signore  Osseruandiss. 
il  Signor  Conte  Alessandro  Bevilacqua. 

■  La  protettione  che  V.  Sig.  molto  Illustre  tiene  de  Virtuosi,  cl 
particolarmentc  de  professori  délia  Musica,  molti  de'  quali  con  la  occa- 
sione  délia  sua  Academia,  che  per  modestia  é  da  lei  chiamata  Ridottn, 
lionoratamentetratliene  nella  sua  Illustrissima  Casa,  mi  hà  dato  ardire 
<li  dcdicarle  questc  mie  Canzoni,  acciocehe  ancora  io  possa  per  l'au- 
uenire  essere  da  Lei  conoscinto,  et  annouerato  nel  suo  liidotto,  etanco 
favorito  dalla  sua  virtuosa  Gratia  :  et  queste  mie  Canzoni  freggiale  dell' 
lUustriss.  suo  nome  postiano  houoratamente  coniparire  in  ogni  loco. 

M  Et  con  questo  fine  le  prcgo  da  N.  Sig.  Dio  ogni  felice  contente. 

..  Di  Brescia  il  di  6  otiobre  1600. 

«  Di  V.  Sig.  Molto  Illustre affettioniss.Ser.  «  D.  Floriano  Canale.  • 

«  A  mon  maître  le  très  illustre  et  très  honorable  comte  Alessandro 
Bevilacqua. 

«  L'appui  que  vous,  très  illustre  Seigneur,  accordez  aux  virtuoses  et 
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Do  nièiiio  011  voit  Costaii/.o  l'orUi  de  Crémone,  auteur 
il'iin  f;riind  nomlire  d'œuvrcs  vocales,  qui,  dans  une 
CiiromeUa  a.  liuit  voix  et  dans  un  inléressant  liicer- 
riire,  suit  le  courant  des  temps'.  Et  avec  lui  Giovanni 
liussano,  cliantre  et  maître  dans  le  séminaire  de  Saint- 
Marc  à  Venise,  entre  le  déclin  du  xm"  siècle  et  le 
limmencement  du  xvii»,  dans  ses  nombreux  essais 
instrumentaux-.  iSous  évoluons,  comme  le  lecteur 
s'(!n  apercevra,  dans  les  terres  qui  obéissent  à  la  Ré- 
publique vénitienne  ou  subissent  ses  intlueiices  dans 
l'art.  Floriano  Mascbera  et  Canale,  nés  à  lirescia, 
l'orla  à  Crémone,  qui  demeure  à  Venise  (et  quelque- 
lois  menlionné  Zaanc  au  lieu  de  Giovanni,  dans  le 
patois  vénitien),  nous  démontrent  toute  la  puissance 
<lu  milieu  social  où  ils  vivaient:  c'est  l'àme  collective 
des  foules  qui,  [loussée  par  les  aspirations  nouvelles, 
<:liante  dans  les  partitions  des  artistes.  La  vie  artisti- 
que de  (jliovanni  Bassano  (qu'on  ne  doit  pas  confon- 
dre avec  Ciiovanni-Battisla  Bassani)  est  entièrement 
<onsaci-ée  à  la  Uépublique  vénitienne.  Ainsi,  dans  les 
publications  musicales  de  1583,  se  dit-il  Musico  délia 
IllKslr.  Signoria  di  Venezia  ;  et  en  ib!)8  il  complète 
<-ette  indication  en  se  déclarant  Miisico  délia  Scre- 
iiis^înm  Siijnoria  di  Venclia,  e  Maestro  di  musica  det 
Srininario  di  San  Marco.  Encore  en  IGl.'i  Don  Miclieli 
Itomano,  dénommé  aussi  Micbieli  et  Michaelius,  l'ap- 
pelle Miiealro  di  Conccrti  a  San  Marco.  Dans  ces  pro- 
ductions instrumentales  »t\  aperçoit  toujours  crois- 
sant le  besoin  de  leur  donner  une  forme  et  un  contenu 
indépendants.  On  est  déjà  bien  loin  du  simple  redou- 
blement du  cbant  que  Andréa  et  (iiovanni  Gabrieli 
eonfiaient  au  violon  dans  les  concerts  imprimés  en 
{.187.  Bassatio,  au  contraire,  dans  ses  Ricercate,  Pas- 
fiii/i/i  et  Cniientie  per  potcrsi  esercilare  con  oi/ni  sorla 
d'istrumcnti  (lUcercate,  Passaggi  et  Cadences  pour 
s'exercer  sur  tous  les  instruments),  publiées  à  Venise 
cbez  Vincenti,  en  iilSo,  enrichit  plutôt  la  ligne  mélo- 
<lique  extérieure  du  sujet  par  des  ornements  et  des 
variations,  au  lieu  d'en  étendre  la  signification  expres- 
sive de  la  pensée.  C'est  déjà  la  virtuosité  qui  s'empare 
des  nouveaux  produits  de  l'art.  Les  titres  mêmes  de 
ces  œuvres,  parmi  lesquels  on  trouve  II  Fiorc  dei  ca- 
pricci  miisicali  a  r^ualtro  voci  per  aonare  con  oi/ni  sorta 
di  strmncnti  (La  fleur  des  caprices  musicaux  à  quatre 
voix  [parties]  à  jouer  sur  tous  les  instruments),  nous 
démontrent  évidemment  cette  tendance,  confirmée 
par  le  contenu  de  l'œuvre  même.  Enfin,  quand  l'au- 
teur dans  la  préface  dit  aux  lecteurs  «  qu'il  a  voulu 

jiartifulièretiient  aui  professeurs  lie  musique,  dont  vous  en  tenez  bon 
nombre  cbez  vous  à  cause  de  votre  Académie,  que  trop  modestement 
vous  nommez  liidntto  [W'duit),  m'a  donné  le  courage  de  vous  dédier 
'■es  chansons,  aQnde  pou  voir  être,  moi  aussi,  connu  de  vous,  admis  dans 
\otre  Itidotto  et  favori  de  votre  grâce,  pendant  que  mes  chansons, 
parées  de  votre  nom  très  noble,  paraîtront  honorablement  partout. 

"  Dans  ce  but  je  prie  Dieu  de  vous  donner  les  contentements  les 
iljlus  heureux,  etc.  »» 

1.  Né  il  Crémone  en  l.'>30,  mort  i'i  Padoue  le  20  mai  1001,  élève  de 
■Willaerl,  à  Venise,  it  fut  successivement  maître  de  la  chapelle  du  Con- 
.rerto  des  Francescam,  à  Padoue,  et  des  catiiédrales  de  Osimo,  Raveune 
«t  Lorelo.  L'œuvre  (ierometta,  à  8  voix,  fait  partie  d'un  manuscrit  du 
xvn«  siècle  de  llii  cartes  possédé  par  la  Bibliotli.  de  Bologne,  avec 
!c  titre  :  ,«  Cantiones  sacrae  diversorum  cantorum.  n  La  Gerometta 
se  trouve  à  la  page  100,  suivie  d'un  fticercare  du  même  auteur,  à  la 
page  113.  V.  Catalogue,  vol.  Il,  page  343, 

2.  Même  pour  lui  les  dates  sont  incertaines.  Elles  résultent  surtout 
des  titres  qu'il  prend  dans  ses  (ruvres  dont  on  parle  ci-dessus.  V.  en 
-outre  CArpi  L,  Stovia  délia  mitsica  sacra  nella  t/ià  capp.  duc.  di 
.S.  .Marco  in  Venezia  dal  131:1  al  1707.  Venise,  Antonelli,  I8.Ï4-1855. 
Les  œuvres  iustrumentales  sont  :  liicercate  Passaf/t/i  et  Cadentie,  per 
potersi  esercitare  net  diniinuir  terininataniente  con  Ofpii  sorte  d'istru- 
menti,  et  anco  diuersi  passaf/i/i  per  la  semplice  uoce.  Di  Giovanni 
Bassano  niiisico  deli  Ilhintrissima  signoria  di  Venetia,  etc.  In  Vene- 
tia,  appresso  Giacomo  Vincenzi,  et  liiccardo  Amadino,  compaijni, 
lOSS. 


apprendre  aux  musiciens  l'art  de  s'exercer  dans  les 
diminutions  et  les  variations  avec  un  instrument  à 
vent  quelconque  et  avec  la  viole  »,  on  s'aperçoit  qu'il 
s'agit  ici  d'un  ouvrage  didactique  écrit  pour  répandre 
la  technique  d'un  art  déjà  connu. 

Pendant  ce  temps,  on  approche  toujours  davan- 
tage de  la  floraison  du  xvii'-  siècle,  qui  exerce  son 
inlluence  plus  ou  moins  sensible  sur  les  auteurs.  Ce 
sont  des  formes  encore  indécises  :  dans  ces  formes 
naissantes,  qui  pourtant  ne  sont  plus  faites  pour  les 
voix,  les  parties  s'appellent  encore  canto,  allô,  Icnore, 
liaxso:  dans  la  distribution  des  parties  il  n'y  a  pas 
l'indication  des  instruments.  La  Bibliothèque  de  Bo- 
logne possède  une  collection  très  importanle  de  ces 
œuvres,  entre  autres  celles  de  Giovanni  -  Giacomo 
Gastoldi  da  Caravaggio,  Paolo  Quagliali,  Antonio  Mor- 
taro,  toutes  intéressantes  par  le  caractère  personnel 
qui  souvent  s'y  manifeste,  mais  qui  pourtant  appar- 
tiennent encore  à  la  phase  de  préparation  \  Le  ca- 
ractère de  celle  phase  nous  est  donné  par  divers 
faits.  Ainsi,  on  note  souvent  une  tendance  à  satisfaire 
tantôt  le  besoin  du  vrai  chant  monodiquc,  qui  est 
désormais  la  caractéristique  du  xvi"  siècle,  tantôt  le 
désir  de  la  polyphonie,  qui,  chez  les  savants,  prévaut 
encore.  Nous  en  trouvons  un  exemple  chez  Paolo 
Quagliati,  qui  écrit  un  bassus  ad  or-ganiim  pro  MottecUs 
et  Dialogis,  Dinis,  Ternis,  Quaternis,  Quinis  cl  Octonis 
vocibus  atternatim  concinnendix.  Quae  omnia  Ha  sunl 
in  hoc  codem  libre  accommodaUi,  ut  siiigulis  ctiam  voci- 
biis  canta  scilicet  vel  lenore  pos.tint  dccantari  (Romae, 
apml  Baptistam  Rohlctlum,  IG20).  El  de  ces  publica- 
tions on  en  trouve  beaucoup.  Après  ce  caractère  de 
phase  de  préparation  on  peut  encore  observer  dans 
quelques-uns  de  ces  essais  une  tendance  expressive 
qui  est  encore  peu  évidente  dans  la  pensée  musicale 
de  l'ouvrage,  mais  qui  apparaît  clairement  dans  les 
litres.  La  Bibliothèque  de  Bologne,  par  exemple,  nous 
offre  11  bcW  umore,  air  de  danse  à  cinq  voix,  par  Gia- 
como Gastoldi,  publié  en  lo!)i  ;  ces  danses,  que  l'on 
peut  chanter,  jouer  et  danser,  comme  l'auteur  observe 
dans  ses  Ballets  à  cinq  et  à  trois  voix,  nous  révèlent 
le  besoin  toujours  croissant  de  rendre  au  moyen  de 
la  musique 

ces  premiers  mouvements 
(Jui  d'une  impression  nous  font  dos  seutimenls. 

Cet  art  nouveau,  auquel  l'étude  des  compositeurs 
s'applique  avec  sympathie  et  qui  a  acquis  désor- 
mais la  conscience  de  ses  forces,  tout  natuiellement 


"  /(  Fiore  de  Capricci  musicali  a  quatro  voci.  Per  sonare  con  ogni 
sorta  di  stromenti.  Di  Giovanni  Dassano  ecc.  In  Venetia.  Pressa  Gia- 
como Vincenti,  tbS8  u. 

«  Fantasie  a  tre  voci,  per  cantar  et  sonar  con  ogni  sorte  d'instru- 
menti.  Venetia,  /5.y.5,  Vincenzi  et  Amadino.  " 

3.  G.-Giacomo  Gastoldi,  né  à  Caravaggio,  en  f.ombardie.  En  1S81  il 
est  chantre  à  Mantoue,  ensuite  maître  do  chapelle  à  la  cathédrale  de 
cette  ville.  Pour  sa  riche  production  composée  d'œuvres  sacrées  et 
profanes,  parmi  lesquelles  Concerti  mnsicali  con  le  Sinfonie  a  Otto 
voci,  comodi  per  concertarc  con  ogni  sorte  di  stromenti  {Concerts  mu- 
sicaux avec  les  symphonies  .'t  huit  voix  [[jai-tiesj,  commodes  pour  être 
jouées  en  concert  avec  tous  les  instruments),  voir  ErrwEK.  Quellen 
Lexicon,  IV,  pages  169,  170,  171. 

Paolo  Ouagliati,  organiste  à  Rome,  à  Sainte-Marie  Majeure,  en  1608, 
ce  qui  ressort  du  titre  qu'il  prend  dans  ses  publications.  Lui  aussi 
laisse  des  Motets  {Rome,  Robletus,  1512),  Madrigaux  (Venise,  Vin- 
centi, 1008),  avec  basse  pour  orgue,  Canzonctte  a  tre  voci  per  sonar  e 
caulare  (Cansonetteâ  trois  voix  [parties]  àjouer  et  à  chanter)  (Rome, 
Gardano,  lofiS).  Pour  sa  riche  production  dans  les  divers  genres,  V. 
EiTNEK,  Qudlen  Lexicon,  VllI,  SU. 

Antonio  Mortaro,  de  Brescia.  Des  indications  de  ses  œuvres  on  voit 
qu'en  1397  il  était  à  Brescia  :  en  1308  il  est  .-lu  couvent  des  Fran- 
eescani  à  Milan;  en  1005  il  est  organiste  à  la  cathédrale  de  Novare. 
Diruta  en  parle  dans  son  Transihano.  Ses  œuvres  se  composent  de 
compositions  pour  orgue  et  pour  voix,  du  genre  sacré  et  profane.  V. 
l'JiNtn,  Quellen  Lexicon,  VU,  7.i-7'!. 
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recherche  à  se  spécialiser  en  se  développant  dans  les 
difTérents  groupes  d'instruments  par  des  formes  et 
des  tendances  tout  à  fait  particulières.  Jusqu'à  pré- 
sent, dans  cet  aperçu  rapide,  on  a  vu  que  les  musiciens 
composent  pour  les  instruments,  mais  sans  suivre 
une  ligne  distincte  et  déterminée.  C'étaient,  le  plus 
souvent,  des  organistes  dont  les  compositions  ten- 
taient le  cliamp  instrumental.  Le  peu  de  composi- 
teurs que  nous  avons  ici  mentionné  parmi  tous  ceux 
dont  le  nom  nous  est  indiqué  par  leurs  œuvres  publiées 
que  les  Bibliothèques  possèdent,  ne  représente  pas 
un  vrai  clioix  fait  en  considération  de  la  valeur  indi- 
viduelle, mais  plulôt  un  petit  catalogue  dans  le  but 
de  donner  quelques  indications  moins  incomplètes 
sur  les  genres  qui  répondaient  aux  tendances  et  sur 
les  publications  de  l'époque. 

Nous  trouvons  encore,  à  celte  époque,  d'autres 
noms  tels  que  Pietro  Lappi,  Salomone  Rossi,  Lodo- 
vico  Viadaua,  Martino  Pesenti  il  Cieco.  Tous  sont 
intéressants  si  l'on  considère  et  si  l'on  analyse  les 
premières  manifestations  de  notre  art;  mais  on  ne 
peut  pas  les  examiner  particulièrement  dans  cette 
étude  sommaire,  où  l'on  devrait  pliilùl  grouper  en  des 
catégories  distinctes  et  définies  autant  que  possible 
tous  les  compositeurs  des  dilférents  genres  instru- 
mentaux et  les  créateurs  des  formes  musicales.  La 
création  des  formes  :  voilà  où,  même  sans  s'en  aper- 
cevoir, tendent  les  artistes  italiens  du  xvu°  et  du 
xvni°  siècle. 

Le  sens  de  clarté  et  de  précision  qui  est  le  fond  du 
génie  latin  se  manifeste  chez  les  artistes.  Les  traces 
de  cette  vérité  sont  très  communes  dans  la  musique 
italienne.  Le  mélodrame  même,  dés  sa  naissance, 
nous  révèle  sa  tendance  à  renfermer  les  situations 
dramatiques  dans  le  cadre  de  l'Aria.  Si  l'Aria  et  les 
formes  qui  en  dérivent  nous  amènent  d'un  côté  à  la 
décadence  de  la  vérité  dans  l'Opéra,  elles  ne  cessent 
pas  toutefois  de  révéler  un  sens  exquis  de  la  forme, 
un  besoin  absolu  delà  beauté  plastique,  qui,  dans  la 
terre  de  Dante,  atteint  à  des  hauteurs  merveilleuses. 
L'origine  des  formes  dans  le  champ  instrumental  n'est 
point  différente.  Les  constructions  sonores  et  rythmi- 
ques créées  par  le  génie  des  Maîtres,  que  l'on  admire 
sous  le  nom  de  Sonata,  de  Quartello,  de  Si/mphonie,  le 
plan  symétrique  que  les  artistes  ont  élaboré  dans  la 
forme  du  premier  temps  de  Sonata,  naissent  d'un  ins- 
tinctqui  pousse  à  créer  des  formes  capables  de  charmer 
l'esprit  par  des  symétries  de  phrases  et  de  passages 
rythmiques.  L'Italie,  que  l'amour  de  cette  beauté  avait 
poussée  jusqu'à  réduire  le  mélodrame  à  une  simple 
exposition  de  formes  immobilisées  dans  le  cadre  de 
l'Ari'fi,  était  sans  doute  la  terre  la  plus  indiquée  pour 
réaliser  les  premiers  modèles  du  beau  dans  la  musique 


instrumentale.  Mous  avons  déjà  vu  cette  tendance  chez 
les  précurseurs;  elle  apparaît  plus  évidente  et  concrète 
dans  la  seconde  moitié  du  xvii"  siècle.  A  la  fin  du 
xvi'=  siècle  on  la  voit  déjà  apparaître  dans  le  choix 
des  litres.  Ainsi,  en  1591,  Gastoldi,  le  premier,  publie 
des  œuvres  da  cantare,  suonare  e  ballare  (à  chanter,  à 
jouer  et  à  danserl,  qu'il  appelle  DallcttiK  Le  succès 
est  tel,  qu'en  16)3  ou  en  trouve  déjà  la  dixième  édi- 
tion. Et  Morley,  en  159;;,  publie  ses  «  Ballets  for  five 
voices  »,  où  il  se  déclare  imitateur  de  Uastoldi;  la 
même  chose  se  répète  pour  Weelkes,  dont  nous  avons 
«  Ballets  and  Madrigals  to  five  voices  »  :  et  même 
Sébastien  Bach  donne  à  un  Allcijro  le  titre  de  hal- 
letto.  Andréa  Gabrieli,  en  lu68,  se  sert  aussi  du  nom 
de  Son((te  dans  ses  Sonate  a  cinrjue  istrumenti  qui, 
malheureusement,  sont  perdues.  C'est  en  considérant 
ces  dénominations  nouvelles  comme  un  indice  des 
tendances  musicales,  qu'elles  s'élèvent  à  une  impor- 
tance toute  particulière.  Elles  nous  démontrent  en 
effet  que  les  genres  pour  les  voix  et  les  genres  pour 
les  instruments  existaient  désormais  séparément  dans 
l'esprit  des  compositeurs.  La  technique  imparfaite,  le 
manque  de  modèles  nouveaux  et  la  tyrannie  des  an- 
ciens rendent  incertain  le  chemin  qui  conduit  vers  de 
libres  horizons.  Au  milieu  du  xvii"  siècle  l'intuition  des 
précurseurs  a  déjà  produit  ses  elfets  et  s'y  affirme. 
Pour  s'en  convaincre  on  peut  examiner  aussi  les  pre- 
miers essais  de  l'Opéra  en  musique,  qui  paraissent  à 
la  même  période.  Les  compositeurs,  dans  la  création 
du  drame  musical,  s'éloignent  entièrement  de  la  tra- 
dition polyphonique  prépondérante  jusqu'alors,  pour 
revenir  au  «  style  représentatif  »  que  la  lecture  de 
l'art  grec  suscitait.  Par  conséquent  la  conscience  de 
l'innovation  à  laquelle  ils  tendaient  se  manifeste  dans 
toute  leur  œuvre.  11  est  vrai  qu'ils  n'aspirent  point  à 
créer  des  formes  exclusivement  instrumentales,  soit 
parce  que  l'orchestre  primitif  n'était  presque  tou- 
jours qu'une  basse  continue,  soit  parce  qu'ils  veulent 
s'élever  à  la  vision  d'un  ensemble  où  la  voix  finira  par 
dominer.  Toutefois,  en  unissant  les  instruments  à  ces 
voix,  car  ils  veulent  profiter  des  instruments  eux- 
mêmes  pour  obtenir  plus  de  variété  et  pour  satisfaire 
leur  besoin  d'expression,  les  compositeurs  finissent 
par  confier  à  leur  orchestre  très  imparfait  de  petites^ 
parties  indépendantes,  très  intéressantes  pour  nos 
recherches. 

Jetons  un  coup  d'œil  rapide  siir  la  Euridice  de  Péri, 
exécutée  à  Florence  en  1600-,  à  l'occasion  des  noces 
de  Henri  IV  de  France  avec  Marie  de  Médicis.  Dans  la 
réédition  vénitienne  de  160S  dont  le  British  Muséum  de 
Londres  possède  un  exemplaire,  on  lit  ce  petit  mor- 
ceau il'auleur  l'appelle  Stn/'oîiiin  pour  trois  Hùtes,quL 
piécède  l'entrée  de  Tirsi  de  même  qu'un  vrai  prélude 
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1.  Baltetti  a  cingue  voci,  con  li  suoi  versi  per  cantare,  sonare  et 
ballare  ;  con  ima  Masckerata  de  cacciatori  a  sei  voci,  et  un  concerto 
de  Pastori  a  otto  di  Gio.-Giacomo  Gastoldi  da  Caravaggio,  Maestro 
di  Cappella  del  Sereniss.  Sig.  Duca  di  Alantova.  In  Venetia  appresso 
Hicciardo  Amadino,  t59i. 

Dans  la  même  année  on  a  iléjù  une  première  réédition,  d'autres  sui- 
vent, la  cinquième  en  1595,  la  sixième  en  loOT,  la  septième  en  1600, 
la  neuvième  en  1607,  la  dixième  en  1613. 


William  Gummings,  en  Grove,  mentionnant  la  prudenre  de  Gas 
toldi  dans  l'usage  du  titre  Balletto,  cite  la  date  15!t7.  Evidemment 
confond  la  sixième  édition  avec  la  première. 

2.  l.e  Mnsiche  di  Jaco/io  Péri  nobil  Fiorentino  sopra  l'Ewidii 
del  Sig.  Ott.  Hinncrini  rappresenlate  ndlo  Sponsalizio  dclla  Cris 
tianissima  M(œia  Mnfici  Itcrjina  di  Francis  e  di  Navarra.  Fiorcnzo 
fÔOO,  G.  Marescotli. 
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Ce  sonl  les  plus  simples  expressions  du  lieil,  ce 
n'est  qu'une  exposition  d'un  petit  sujet  assez  pasioral 
pour  répondre  au  caract('re  des  instruments  auxquels 
il  est  conlié.  Peu  d'années  s'écoulent,  et  un  vrai  et 
propre  morceau  instrumental  précède  la  partition, 
comme  inlroduction,  dans  le  Orfeô  de  Claudio  Mon- 
teverde,  représenté  à  iVlantoue  en  1607  el  publié  à 
"Venise,  chez  Amadino,  en  1G09.    L'auteur   l'appelle 


Toccata  et  avertit  qu'il  doit  se  répéter  trois  fois  avant 
le  lever  du  rideau.  Le  contraste  du  timbre  des  instru- 
ments employés,  les  rythmes  qu'il  leur  confie,  la  va- 
riété qu'il  recherche  sur  la  double  pédale  de  la  com- 
position, tout  cela  révèle  un  sentiment  dramatique  et 
instrumental  très  avancé.  On  pourra  s'en  convaincre 
en  lisant  la  Toccata  telle  que  nous  la  donne  l'édition 
de  M.  Eitner'. 
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1.  Die  Opcr  von  ihren  erstun  Anf'ini/en  hts  znr  Mittc  fins  iS.  Jnhr 
hundrrts.  Ester  Tlicil,  p.  122-123.  L'enlière  Toccata  avec  l;i  rilour- 
nelle  se  trouve  dans  le  Musical  Times,  en  avril  1880. 

L'orchestre  de  Montevcrdi  dans  X'Orfeo  se  composait  ainsi  : 

Dnoi  grauicembaN ; 

Duoi  contrabassi  (h  viola: 

Dieci  viole  da  brazzo; 

Un'  nrpa  do/ipia  ; 

Dnoi  vioUni  piccoli  allti  Francf^sn 

DuoiCkitarrom; 


Duoi  orf/ani  di  letjno  (petits  orgues  avec  voix  de  flûte)  ; 
Trc  Bnssi  di  qamba  ; 
Ouatlro  tromboni; 
(la  régale; 
Duoi  cometti; 

Un  flautino  alla  mijesima  seconda; 
Un  clan  no  con  tre  trombe  sardine. 

Le  petit  prélude  qui  précôiie  l'entrée  du  Tirsi,  dans  VEurifficedti  Poi  i 
est  reproduit  par  Grove,  art.  Opéra. 
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Le  chemin  nouveau  est  Iracé  :  on  a  déjà  dépassé 
les  Canzonipcrsonare  de  la  seconde  moitié  du  xvi'=  siè- 
cle, la  polyphonie  des  organistes,  les  redoublements 
des  voix  par  les  instruments  que  GaLuieli  adopte  dans 
ses  Concerlos,  et  même  les  trouvailles  des  jeunes  ins- 


trumentistes. L'orchestre  connaît  ses  forces  :  dans  le 
Comhattimcnto  di  Tancredi  e  Clorinda,  composé  eu 
1624,  Monteverde  caractérise  la  situation  avec  ce  Ire- 
molo  des  instruments  à  archet. 
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Ce  qui  nous  montre  que  l'ait  instrumental,  délivré 
(les  entraves  de  la  tradition,  marche  vers  un  idéal 
liien  défini,  précédant,  en  Italie,  le  développement 
des  autres  nations,  et  que  le  niélodiame,  à  cause  de 
sa  tendance  qui  réclame  de  nouveaux  moyens  d'ex- 
pression, avait  aidé  au  développement  de  cette  auto- 
nomie dans  le  champ  instrumental.  Les  preuves  ne 
sont  pas  bornées  à  ce  nombre  limité  d'exemples  :  les 
pages  de  cette  épofiue  nous  en  donneraient  à  volonté. 
Ainsi,  en  1034,  Stel'ano  Landi,  né  à  Home,  publie 
dans  cette  ville  son  drame  musical  S.  Alessio^ ,  où  le 
prologue,  le  deuxième  et  le  troisième  acte  sont  pré- 
cédés par  de  petits  préludes  instrumentaux  qu'il 
appelle  «  Symphonies  >■.  On  trouve  dans  ces  ancêtres 
de  la  composition  moderne  les  premiers  caractères 
de  cette  conception  de  la  forme  que  l'ouverture  de 
Lulli  confirme  et  concrétise.  L'instrumentation,  com- 
posée de  trois  violons  et  une  basse  continue  pour 
harpe,  lutff,  théorbes,*i'to/o/u  (basses  de  viole)  et  lyre, 
ne  peut  pas  être  comparée,  pour  la  richesse  de  cou- 
leurs, à  celle  de  Monteverde.  Toutefois  la  forme  géné- 
rale de  la  première  petite  Symphonie  (où  l'on  trouve 
une  introduction  en  style  homophone,  une  chanson, 
un  Adagio,  un  Finale)  est  bien  plus  moderne  (si  l'on 
peut  employer  ce  mot)  que  l'on  ne  pourrait  croire. 
Et  tous  ces  faits  nous  montrent  bien  clairement  que 
la  phase  de  préparation  était  achevée  et  que  les 
artistes  avaient  déjà  à  leur  disposition  des  modèles 
suffisamment  élaborés. 


LES   VIOLONISTES 


Nous  voilà  dans  le  champ  le  plus  fécond  de  l'art  où 
le  génie  italien  commençait  et  perfectionnait  la  fabri- 
cation du  violon,  ouvrait  des  horizons  nouveaux  aux 
formes  musicales,  établissait  les  lois  mêmes  de  la 
technique,  et  créait  les  écoles  du  nouvel  instrument. 
Pour  CG  qui  concerne  sa.premiére  apparition,  on  l'a 


i.  Jl  s.  Alessio  Dramma  musicale  daW  Eminentissimo  et  lîeve- 
rendissimo  sif/nore  Carit.  Barberino  fatto  rapprcsentare  tif  Screnis- 
simo  principe  Alessandro  Carlo  di  Polonia.  Dedicato  a  Sun  Emi- 
nenza  et  posta  in  miisica  du  Stefano  Landi  Ilomano  musica  drl/a  Cap- 
pella di  jV.  s.  e  Cliierico  Benefitiato  nella  Basilica  di  S.  Pietro.  In 
Borna,  oppresso  Paolo  Masotti,  1634.  Dans  la  Bibliothèque  de  Bologne 
(Cat.  Gasparll. 

a.  Pour  l'opinion  qui  voulut  attribuer  i  DuifToprugar  l'invention  dn 
violon,  V.  ScBEBïK  Ed.  Bcr  Geigen  ban  in  Italien  nnd  sein  deutschcr 
Ursprunq:  Prague,  1874.  Contre  celle  opinion,  V.  Cobtucne  II.,  Gas- 
pari  Duiffoprouenrt  et  les  luthiers  lyonnais  du  dix-septi'''nie  siècle; 
Paris,  Kisctibaclier.  1893.  Sur  l'ancienneté  du  litre  de  Violinista  en 
Italie,  V.  Rossi  .\.,  .Memorie  di  musica  civile  in  Perufjia  dans  Giornale 
di  crudizione  artistica,  1874,  liv.  IV  ;  l'auteur  ferait  remonter  ce  titre 


attribuée  tantôt  à  Gaspare  Duiffopprugar  (Tieffenbrug- 
gei'),  tantôt  à  Gasparo  Bertolotti  da  Salo,  tantôt  à  la 
France  ou  aux  Pays-Ras.  Mais  la  dill'usion  du  violon, 
sa  fabrication  qui  atteignit  le  plus  haut  degré  de 
perfection,  l'importance  qu'aussitôt  les  violonistes 
acquirent  en  Italie,  tout  cela  nous  amène  à  croire,  à 
défaut  de  preuves  absolues,  que  ce  fut  précisément 
en  Italie  que  la  transformation  s'opéra,  tout  d'abord 
sur  les  modèles  anciens  qui  engendrèrent  le  violon-. 
D'autre  paît,  trop  souvent  on  demande  au  génie 
d'un  seul  homme,  ou  on  lui  attribue  ce  qui  représente 
l'ouvrage  graduel  de  toute  une  série  de  petits  change- 
ments, de  perfectionnement  constants,  le  produit  de 
longues  années  ou  des  siècles.  C'est  en  assistant  au 
développement  des  familles  d'instruments  à  archet 
que,  dans  toiiteg  les  tentatives  faites  pour  conquérir 
le  nouveau  moyeu  d'exécution,  on  aperçoit  l'évolution 
première  du  nouveau  produit.  Déjà,  en  1542,  Silvestro 
Ganassi  dal  Fontego  publie  à  Venise  la  liegola  Ruber- 
lina  pev  insegnare  a  siionarc  la  viola  d'arco  (Règle  Ru- 
bertina  pour  apprendre  à  jouer  de  la  viole  à  archet); 
et  l'année  suivante  il  publie  la  seconde  partie  de  son 
œuvre.  Castiglione,  dans  le  Cortigiano,  parle  de  compo- 
sitions écrites  pour  quatre  violes,  qui  nous  rappellent 
le  Quarletto  d'instruments  à  archet.  C'est  à  Brescia 
et  à  Crémone  que  l'art  de  la  fabrication  du  violon 
eut  le  plus  d'éclat.  La  première  fut  illustrée  par  Gas- 
paro da  Sab'i,  par  G. -P.  .Maggini  et  par  Zanetto;  la 
seconde,  par  Amati,  par  Stradivari  et  par  Guarnieri. 
Et  tous  ces  faits  groupés  sur  un  territoire  ainsi  borné 
nous  démontrent  une  telle  puissance  de  vie  qu'on  n'hé- 
site point  à  placer  ici  le  berceau  de  l'art  nouveau. 

Même  l'exportation  des  instruments  et  l'engage- 
ment des  artistes  nous  conlirment  cet  apogée.  Ainsi, 
pour  la  France,  M.  Vidal  tire  de  Ciniber  et  Danjou 
cette  note  intéressante  :   «  2"  octobre   11172.  Payé  à 
'  Mcolas  Delinet,  joueur  de  fluste  et  de  violon  dudict 
1  Sieur  (leHoy),  la  somme  de  cinquante  livres  tournois 
pour  lui  donner  le  moyen  d'achepter  ung  violon  de 
Crémonne  pour  le  service  dudict  Sieur.  »  Et  «  Baptiste 
]  Delphinon,  violon  ordinaire  de  la  chambre  du  roi  », 
'  fut  envoyé  en  Italie,  le  10  octobre  de  la  même  année, 
encore  pour  Charles  L\,  pour  faire  des  engagements 
de  quelques  artistes  parmi  lesquels  se  trouvaient  «  Loys 


jusqu'en  1462,  où  M.  Francesco  da  Firen/e  était  déjà  nommé  Canta- 
rino  et  Quitnristn  seu  Violinista.  V.  encore  Zippei.  G.,  l  suonatori 
délia  .Siijnaria  di  Firenzc;  Trente,  1892.  D'autres  fout  dériver  te  vio- 
lon de  la  lyre  :  V.  ÏIaidecki  A.,  Die  italienischc  tira  da  braccio, 
Moslar,  1802.  Pour  la  construction,  l'histoire  et  la  technique  des  violo- 
nistes et  des  violons,  V.  surtout  :  Enqki,  C,  Besearches  inlo  the  early 
History  of  the  Violin  Family,  London,  Novello,  1883;  Gmi.i.F.T  \,.,  tes 
Ancêtres  du  violon,  Paris,  Schmid,  l'JOl  ;  HAnt  G.,  The  Violine,  its 
famons  inakers  and  their  imitators,  London,  1875;  Vidai.  A.,  les  Ijis- 
Iruments  à  archet,  etc.,  Paris,  Blaye,  1870-78;  Wasielewski  W.-Jos, 
Die  Violine  und  ihre  Meister,  Leip/ig,  1904  (4"  édition);  Geschichte 
der  Instrumentnlmusik  imXVl  Jahrhundert,  Berlin,  1878;  Die  Violine 
im  XVII  Jahrhundert,  Bonn,  Cohen  und  Sohn,  1874. 


ESCYCLOPEDIE  DE  LA  MUSfQUE  ET  nfCTIOXXAIRE  DV  CONSEnVATOIIiE 


Sai  et  Gabriel  Nadrin,  Italiens,  joueurs  de  violons  de 
la  chambre  dudict  Seigneur «,  et  six  aulres  «  compa- 
gnons »  dont  le  nom  n'a  pas  été  cité'. 

Avec  plus  de  chance  que  dans  l'invention  du  piano, 
oii  la  production  étrangère  devait  surpasser  bientôt 
la  sienne,  l'Italie,  dans  l'art  du  violon,  continua  à 
tenir  longtemps  le  premier  rang  non  seulement  pour 
lescompositeurset  les  exécutants,  maissurtout,  d'une 
manière  absolue,  pour  ses  luthiers.  Ce  qui  n'est  pas 
indifl'érent  dans  le  développement  atteint  par  la 
technique  générale,  car  dans  les  relations  presque 
quotidiennes  entre  les  luthiers  et  les  exécutants,  les 
premiers  trouvaient  chez  les  artistes  un  guide  pour 
le  perfectionnement  des  modèles,  et  les  artistes 
puisaient  dans  l'œuvre  des  lulhieis  un  matériel  qui 
répondait  toujours  plus  parfaitement  au.x  progrés  de 
l'art. 


Dans  la  période  que  j'ai  appelée  des  Précurseurs, 
les  Canzoni  du  sonate  et  même  les  premières  Sonate 
de  Giovanni  Gabriel!,  publiées  en  161.^,  le  plus  souvent 
ne    nous    indiquent   pas  si  c'étaient  réellement    les 


instruments  à  archet  qui  les  interprétaient,  et  lorsque 
cela  peut  se  deviner,  notre  choix  est  incertain  entre 
les  violes  et  les  violons.  Les  œuvres  de  Floriano  Mas- 
chera,  organiste  et  violoniste  de  lîrescia,  que  j'ai  déjà 
mentiormé,  ont  été  réimprimées  par  M.  Wasielewski; 
mais  on  doit  les  considérer  plutôt  comme  des  essais  de 
l'art  instrumental  naissant  que  comme  de  vraies  et 
propres  compositions  pour  violon.  De  même,  dans 
les  concerts  de  Andréa  et  Giovanni  Gabrieli,  en  1587, 
le  violon  avec  des  coniftli  (instruments  de  bois)  et 
trombones  est  employé  pour  redoubler  les  voix  du 
chant.  Ce  sont  presque  des  escarmouches  d'avant- 
postes  après  lesquelles,  conscience  acquise  de  sa 
valeur,  le  violon  se  jettera  dans  la  bataille  des  temps 
nouveaux. 

Chez  les  deux  Gabrieli  le  violon  semble  déjà 
atteindre  la  3'  position  ;  dans  les  partitions  des 
auteurs  d'opéra,  poussé  par  le  besoin  d'expression 
inhérente  au  drame,  il  gagne  la  5'=  position  avec  une 
telle  rapidité  de  passages  et  une  telle  alternative 
d'entrées  que,  pour  ce  temps,  elles  olîrent  le  plus 
grand  intérêt.  C'est  encore  Monleverde  qui,  en  1610, 
nous  en  donne  le  modèle,  avec  cette  entrée  pour  deux 
violons  sépaiés  après  un  passage  pour  deux  cornetti. 


Violini  1„ 


Pour  l'histoire  de  l'art  italien,  tout  aussi  intéres- 
santes sont  les  indications  du  pizziculo,  qu'il  indique 
ainsi  :  Qui  si  hiscia  l'arco,  e  si  slrappano  le  corde  coii 

1,  L'œuvre  de  Ganassi  porte  :  Heyola  Ituberlina,  Regola  che  insegna 
sonar  de  uioln  ilnre/to  Tcisledii  de  Silueslro  i/annsi  dal  folego  (a  la 
fin)  :  In  Venelia  ad  inslanlia  de  l'autore  MDXLll;  celle-ci  est  suivie 


duoi  dm  (Ici  l'on  doit  mettre  de  côté  l'archel  et  pin- 
cer les  cordes  avec  les  doigtsi;  et  ensuite  :  Qui  si 
ripiglia  l'arco  (Ici  l'on  reprend  l'archet].  Enfin,  quand 

d'une  seconde  partie,  l-'unique  exemplaire  est  possédé  par  la  Biblioth. 
niusic.  de  Bologne.  Les  renseignements  donnés  par  Vidal  ou  par  Gril- 
let  se  trouvent  dans  les  œuvres  déjii  citées. 


IIISTOIUE   DE  LA   MlSfO/l-: 


XVII'   ET  XVIII'^  SIECLES. 


ITALIE     7ôf» 


il  parle  do  l'expression  à  obtenir  par  le  jeu  de  l'ar- 
chet, en  disant  qiiesta  uHima  nota  va  in  arcaUi  mo- 
rendo  (celle  dernière  note  veut  un  coup  d'archet  en 
inouranl),  on  est  amené  à  conclure  que  la  Icchnique 
instrumentale  <lu  violon  olfrait  déjà  aux  compositeurs 
«t  aux  virtuoses  des  moyens  considérables. 

C'esl  précisément  après  ces  essais  que  l'on  voil 
paraître  les  vrais  violonistes,  tels  que  Biagio  Marini, 
<iui  mourut  à  Padoue  en  1660  environ,  et  qui,  à 
défaut  do  renseif:;iienieiits  sur  sa  vie,  nous  laisse  bon 
nombre  d'œuvies  musicales  publiées  eulre  l(H7  et 
IG05.  Klles  nous  apprennent  qu'il  lut  violoniste,  car 
il  s'appelle  ainsi  dans  l'œuvre  V,  parue  en  lCi2,  où  il 
se  déclare  joueur  de  violon  chez  le  Duc  de  l'arme'. 
Dans  ces  Sclicrzl  e  CanzoncUr,  comme  l'auteur  les 
appelle,  il  borne  l'exécution  à  la  guitare  avec  d'autres 
instruments  el  confie  au  violon  seulement  la  ritour- 
nelle. Le  violon  joue  un  rôle  bien  plus  important  dans 
unCapricciode  l'ouivre  VIII,  où  l'exécution  de  quatre 
parties  est  confiée  à  deux  violons,  et  quelques  Sonale 
<:apricciose  pour  exécuter  deux  ou  trois  parlies  sur  un 
■seul  violon-. 

Cela  semble  intéresser  déjà  la  technique  de  l'instru- 
ment; mais  l'importance  historique  du  compositeur 
réside  dans  le  développement  qu'il  donne  à  la  forme 
et  qui  se  manifeste  surtout  dans  l'op.  22,  imprimé  à 
Venise  chez  Magni  en  Iti.'iS.  C'est  un  recueil  de  Sonates 
de  chambre  et  d'église  à  deux,  trois,  quatre  parties. 
L'on  y  trouve  des  Balletti,  Sarabande,  Correnli,  Sin- 
fonie.  Sonate  avec  une  Passacagliu.  Le  progrès  qu'on 
y  aperçoit  est  commun  aux  compositeurs  les  plus 
avancés  de  l'époque;  toutefois  il  n'en  est  pas  moins 
digne  d'être  considéré.  Une  de  ses  Sonates,  publiée 
en  lOfio  et  reportée  par  M.  Wasielewski  au  n"  22  de 
l'œuvre  citée,  est  déjà  composée  de  lemps  distincts, 
qu'il  désigne  sous  le  nom  de  première  partie  (en  C), 
seconde  partie  {Allegro  en  C),  troisième  partie  len 
3/2).  Ce  fait,  qui  n'est  pas  nouveau  dans  le  développe- 
ment de  la  forme,  est  pourtant  intéressant  dans  le 
champ  du  violon.  Il  se  manifestait  déjà  dans  quelques 
modèles  précédents,  et  nous  en  avons  trouvé  des 
essais  dans  la  Toccata  avec  la  ritournelle  de  Montc- 
verdeqiie  nous  avons  citée  à  propos  des  précurseurs, 
et  dans  la  symphonie  de  ,S.  Alessio  de  Landi.  Dans  la 
première,  en  effet,  la  phrase  de  la  Toccata  se  répète 
trois  fois;  cette  succession  de  trois  reprises  pourra 
engendrer  les  trois  temps.  Dans  la  seconde,  la  subdi- 
vision est  encore  plus  évidente;  la  symphonie  qui 
précède  le  prologue  le  prouve  :  les  temps  se  séparent 
toujours  davantage:  l'évolulion  qui  nous  amènera  au 
développement  successif  de  la  forme  poursuit  son 
chemin. 

L'indication  contenue  dans  la  pièce  22  de  Biagio 
Marini  et  l'époque  considérée  demandent  quelques 
observations.  La  Vanzona  da  sonare  nous  a  amenés  à 
la  Sonata,  et  la  Sonate  se  divise  en  Sonate  d'Église 
et  Sonate  de  chambre.  Quelle  est  la  forme  désignée 


\.  Scliei-zi  e  Cniiznnette  a  una  e  due  voci  iH  Iliar/io  Marini  Alii- 
^lico,  e  Sonator  di  Violiuo  deW  A.  S.  di  Parma  :  Accomodate  da  Cfin- 
larsi    ni'l  Chitarone ,  Chitarifflio ,  et  altri  stromenti  simili  :  con 

i  siioi  liitorneli  per  il   Violino  c  Chitarone.   Opéra  Quinla Jn 

Parma,  UiS^.  Appresso  Anteo  Viotti. 

2.  Sonate,  Symphonie,  Canzoni,  Pass'  e  mezi,  Baletti,  Corenti, 
Oafjliarde,  et  Betornelli  a  1 ,  S,  3,  4,  .1  et  6  voci  per  otjni  sorte  d'ins- 
trumenti.  Un  Capriccio  per  sonar  con  due  Violini  quattro  parti.... 
Et  alci'ne  Sonate  caprieciose  per  sonar  due  e  tre  parti  con  il  Vio~ 
lino  solo  con  altre  curiose  et  moderne  inventioni.  Op.  oltava.  Venise, 
4036,  iM.igni.  Ces  œuvres  se  trouvent  dans  la  Bibliolh.  music.  de 
Bologne.  V.  une  liomanesca  per  Violino  solo  e  Jtnsso ,  se  place,  et 
-une  Martinenija  en  Wasif-i-ewski,  Die  Violine  im  XVII  Ja^hrhundei  t, 
•édit.  citée. 


par  ces  titres?  (Juels  en  sont  les  caractères'.' Pour 
répondre  on  doit  revenir  au  moment  où  l'art  nouveau 
découle  des  genres  vocaux.  Les  premières  esquisses 
instrumentales  sont  appelées  indilléremmei)li'Oî!fl(«, 
Canzoni  ou  symphonies;  et  tous  ces  titres  sont  attri- 
bués à  des  œuvres  conçues  en  dejiors  de  toute 
préoccupation  des  instruments.  Mais,  dès  le  début  du 
xvii"  siècle,  vers  1630,  dans  quelques  compositions 
la  succession  alternée  de  mouvements  lents  et  de 
mouvements  vifs  commence  à  paraître,  ce  qui  nous 
amènera  aux  modèles  de  la  Sonate  classique  pour 
violon.  Et  c'est  alors  que  la  Sonate  d'église  commence 
à  dill'érerde  la  Sonate  de  chambre  par  des  caractères 
déterminés  :  on  peut  tirer  des  exemples  de  l'œuvre 
de  Massimiliano  Neri,  auquel  on  a  bien  des  fois  attri- 
bué cette  distinction. 

La  Sonate  d'église  à  cette  époque  est  le  plus  sou- 
vent formée  de  trois  ou  quatre  mouvements  :  un 
Prélude  lent  et  de  caractère  grave,  un  AlUgro  en  style 
fugué,  un  second  grave,  un  final  Allegro.  Dans  la 
Sonate  de  chambre,  au  contraire,  on  voit  prédominer 
les  Danses,  mais  de  sorte  que  les  graves  Sar<ibande 
et  Allema.nnc  sont  alternées  aux  Gighe  et  Gavotte 
sentimentales.  En  d'autres  termes,  il  s'agit  d'un  seul 
principe  de  formes  reposant  sur  les  contrastes,  qui 
acquiert  un  caractère  sacré  ou  profane  selon  les 
éléments  adoptés. 

Bientôt  dans  le  développement  de  l'art  ces  distinc- 
tions s'évanouissent  et  le  principe  qui  les  règle  survit 
seulement.  La  Sonate  de  chambre,  se  développant 
toujours  davantage,  commence  à  idéaliser  les  formes 
de  danse,  les  étend,  les  perfectionne,  et  élabore  à 
son  gré  ces  matériaux  sonores  qu'elle  possède  tout 
à  fait,  en  tirant  de  la  Sonate  d'église  la  gravité  qu'elle 
ne  possédait  pas.  Par  contre,  dans  la  Sonate  d'église 
on  aperçoit  la  recherche  d'une  plus  grande  légèreté, 
particulière  à  l'élément  profane;  et  dans  celle  per- 
mutation c'est  la  Sonate  de  chambre  qui  va  dominer, 
et  ce  nom  sera  désormais  réservé  aux  compositions 
pour  violon.  C'est  elle  aussi  qui  va  inspirer  aux 
luthistes  français  de  la  fin  de  ce  xvn"  siècle  la  «  Suite  » 
qui,  sous  les  noms  de  «  Partie  »  et  de  <c  Ordre  »  (ce 
dernier  dans  Couperin) ,  revient  souvent  dans  les 
études  que  l'on  fait  sur  l'art  passé. 

C'est  avec  Paolo  Quagliati,  organiste  à  l'église  de 
«  Santa  Maria  Maggiore  »,  à  liome,  en  160S,que  nous 
reprenons  notre  ordre  chronologique.  Il  n'oublie 
point  le  violon,  pour  lequel  il  écrit  quelques-unes  des 
compositions  contenues  dans  sa  Sfera  armoniosa,  où 
au  violon  est  associé  le  théorbe^;  toutefois  il  se 
manifeste  mieux  dans  le  rôle  d'organiste,  quoique 
dans  II  Carvo  di  fedeltà  d'amore,  publié  en  1611  et  dans 
les  nombreuses  publications  de  CunzonetU; ,  dont  la 
plupart  sont  peu  si)irituelles,  il  ne  se  révèle  pas  con- 
traire aux  tendances  de  l'art  profane.  Un  plus  grand 
intérêt  nous  offre  Carlo  Farina  ou  Farini,  selon  un 
de  ses  biographes',  né  à  Mantoue  et  ayant  vécu  à 
Masse  de  1633  jusqu'à  1638.  Ses  œuvres  nous  appren- 


:i.  La  sfera  armoniosa,  etc.,  Rome,  Robletti,  1623,  renTerme  27 
rliants  à  une  OU  deiïi  voix ,  quelques-uns  avec  violon  et  théorbe, 
V.  EiTKEii,  Quellen  Lexicon.  On  y  trouve  aussi  t'indieatioii  des  autres 

4.  NEnici  L.,  Storia  délia  nnisica  in  Lucca.  Lucques,  1870.  Parmi 
tes  œuvres  sur  Ii  -Jijiirlli'..  .  rth-  opinion  est  fondée,  V.  Libi'o  délie  Pn~ 
vane,  Gar/lit'i'!'-,  /inni'i,  \/aschcrnta.  Aria  francesn,  Volte,  Bal- 
letti, Sonate,  Ctiij  :•>>>■■  Il  liiu-,  tre  et  t/uattro  voci  con  il  Basso  per 
sonare.  Dresde,  lij2ii.  Audi-r  Thril  Neuwer  Paduanen,  Cooranten. 
Frantzosislhen  Arien,  etc.,  Dresilc,  1027.  Pour  d'autres  indications, 
V.  liliTNEn,  Quellen  Lexicon.  Le  Capriccio  stravagante  est  publié  en 
Wasielewski,  IJie  Yioline  im  XVll  Jahrhundert 


F.yr.yr.i.npEDiE  de  la  Mif^rorE  et  dictiowaihe  nu  coNSERVATOinE 


nent  qu'en.  1020  et  les  années  suivantes  il  élait  violo- 
niste de  la  Hof-Kapelle  de  Dresde,  et  précisément  à 
Dresde  sonl  imprimées  ses  compositions,  où,  si  la 
technique  de  la  forme  n'atteint  pas  une  hauteur  nou- 
velle, toutefois  la  virtuosité  de  l'exéculant  lente  de 
s'imposer  par  des  bizarreries  et  des  caprices,  une  va- 
riété de  coups  d'archet  el  de  jeux  de  cordes  doubles 
assez  caractéristiques.  L'auteur  ne  dépasse  pas  la 
troisième  position;  il  préfère  l'efl'et  mécanique  à  la 
profondeur  de   conception   :  c'est  presque  l'affirma- 


tion de  la  virtuosité  qui  va  dominer  dans  toutes  les 
écoles.  Kl  pour  démontrer  le  degré  atteint  par  la 
technique,  Farina  aime  à  imiter  les  limbales,  le  tam- 
bour, la  poule,  le  miaulement  du  chat,  nous  appre- 
nant aussi  le  moyen  par  lequel  ces  jeux  de  descrip- 
tion doivent  être  obtenus.  Dans  le  Cap)(ccios()v(r«;/f/«(e 
publié  à  Dresde  en  1027  et  reproduit  pai-  .AI.  Wasie- 
lewski  dans  son  œuvre»  Die  Violine  im  XVII.  Jahrhun- 
dert  »  on  voit  le  jeu  des  cordes  du  violon  frappées 
avec  l'archet  : 


Qui  si  bâte  con  il  legno  del  archetto  sopra  le  corde 


DL°4 


L'impulsion  donnée,  on  s'avance  vite  vers  le  per- 
fectionnement des  malériau.K  el  du  sentiment  artis- 
tique. Tarquinio  Merula  nous  reconduit  dans  ces 
régions  qui  ont  donné  à  l'art  musical  italien  et  à 
l'histoire  des  instruments  à  archet  une  des  meil- 
leures contributions.  Il  est  maître  de  chapelle  à  la 
cathédrale  de  liergame  en  1023:  en  1628,  organiste 
et  maître  de  chapelle  à  l'église  de  .Sainte-Agathe  et 
maître  de  chapelle  à  la  cathédrale  de  Crémone.  En- 
suite, en  1640,  il  est  académicien  et  organiste  à  Bo- 
logne, douze  ans  après  de  nouveau  à  Crémone.  Les 
fonctions  d'organiste  qu'il  remplissait  chez  le  roi  de 
Pologne,  ainsi  que  nous  le  savons  par  l'ouvrago  VI 
publié  à  Venise  en  1C2V,  lui  avaient  valu  le  titre  de  che- 
valier, qu'il  prend  dans  les  publications  suivantes. 
L'art  delà  forme  chez  ce  compositeur  suit  le  dévelop- 
pement incertain  des  contemporains;  le  slyle,  ou, 
pour  mieux  dire,  la  technique  du  violon  s'avanlage 
d'une  facilité  dans  le  changement  de  position.  Ce  qui 
apporte  de  la  vie  et  de  l'élan  dans  la  ligne  mélodique, 
désormais  séparée  des  genres  pour  chant  qui  domi- 
naient chez  les  précurseurs.  Vers  la  moitié  du  xvii  = 
siècle  il  faut  citer  Paolo  L'ccellini,  Giovanni-Battista 
Fontana  ,  Bartolomeo  Mont'Albano  ,  Massimiliano 
Neri,  Andréa  Falconieri,  qui,  avec  Picchi,  Cifra  et 
Possenti,  dont  les  œuvres  se  développent  à  cette 
époque,  suivent  le  mouvement  de  progrès  et  souvent 
apportent  à  l'art  instrumental  quelque  élément  nou- 
veau. Ainsi,  dans  les  ouvrages  de  ces  Italiens  on  peut 
déjà  trouver  les  indications  expressives  que  M.  Bur- 
ney  disait  avoir  vues  la  première  fois,  et  avec  des 
mots  italiens,  dans  la  musique  écrite  par  Mathew 
Lock  pour  la  Tempclc,  en  1670.  Parmi  les  autres 
nous  en  avons  une  preuve  dans  Bartolomeo  Mont'Al- 
bano de  Bologne  avec  ses  Symphonies  pour  un  el 
deux  violons,  à  deux  violons  et  trombones,  avec  sa 
partition  pour  l'orgue,  quelques-unes  pour  quatre 
violes,  publiées  à  Palerme  chez  Gio.-Battista  Maringo 


1.  On  lo  trouve  citi?  comme  «  Monlalbano  »,  quoique,  même  dans 
rœuvre  2el  3,  publiée  à  Palerme  en  16i9,  il  écrive  «  Mont'Albano  ». 
11  était  uioinc  cl  maître  de  cbapelle  à  Saint-François  de  Palerme. 
L'œuvre  citée  et  les  deux  autres  eiistont  dans  la  Bibliothèque  de 
Bologne,  oii  j'en  ai  pris  connaissance  :  les  indications  de  piano  et  forte. 
etc.,  sont  relevées  par  M.  Torchi  dans  l'œuvre  citée. 

2.  Il  est  connu  sous  If  nom  do  «  Falconieri  »,  toutelois  dans  l'œuvre 
publiée  ù  Naples  en  lOaO,  cliez  Pacini  et  Ricci,  il  est  appelé  «  Falco- 
niero  ».  On  ne  possède  pas  de  renseignements  sur  sa  vie  :  la  dédicace 
du  Libro  primo  di  Villanelle  a  una,  duc  et  tre  voci  con  t'alfabeto  per 
ta  cliitariritia  spagmtota  au  cardinal  de  Médicis,  et  publié  à  Rome 
en  IGlt»  chez.  Robletti,  nous  laisse  supposer  qu'à  cette  époque  il  était 
à  Rome.  Il  se  transporta  probablement  à  Florence.  V.  Behtoi,otti  A., 
Musiciatta  corte  flei  Oonzngain  .l/aHfoua  depuis  le  xv  siècle  jusqu'au 
xvni-,  Milan,  Ricordi,  1890.  Eitner  ignore  son  œuvre  la  plus  intéres- 
sante :  Il  primo  Libro  di  Canzone,  Sinfonie,  l'anlasie,  Capricci, 
Srandi,  Correnti,  daglinrde,   Alemane,   Vûlte  per  Violini  e    Viole, 


en  162H.  On  y  voit  indiqué  le  ■pinno  et  le  forte  :  les 
indicalions  de  tarda  et  presto  se  trouvent  aussi  dans 
les  œuvres  de  ses  contemporains,  et  c'est  encore  une 
preuve  des  tendances  expressives  que  la  musique  ins- 
trumentale rendait  toujours  plus  sensibles'. 

On  aperçoit  d'autres  qualités  importantes  dans 
l'ouvrage  posthume  de  Giovanni- Battista  Fontana, 
né  à  lirescia  et  mort  de  la  peste  dans  cette  ville  en 
16:îO.  Dans  la  publication  faite  à  Venise,  chez  Magni, 
en  letl,  par  l'éditeur  Beghino,  Fontana  est  men- 
tionné comme  «  un  des  virtuoses  les  plus  singuliers 
de  son  âge  dans  l'art  de  jouer  du  violon  ».  Les  com- 
positions sont  lies  Sonate  a  I,  2  c  3  per  VIolino  o 
Cornetto,  Fanotto,  CItitarone,  Vialoiicino  e  aimilc  altro 
istrumento.  Elles  aident  le  développement  du  style 
qui,  dans  la  musique  de  chambre,  va  atteindre  le 
degré  d'une  vraie  indépendance. 

A  cet  égard,  Andréa  Falconiero  ou  Falconieri  mé- 
rite un  examen  particulier,  parce  qu'il  caractérise 
ses  compositions,  mieux  que  les  autres,  par  un  trai- 
tement tout  personnel.  Il  ne  s'adonne  pas  seulement 
nu  violon,  car,  même  dans  l'œuvre  que  nous  consi- 
dérons comme  la  plus  importante  pour  notre  étude, 
parue  en  1650  à  Naples,  il  compose  "  pour  violons  et 
violes,  ou  d'autres  inslrumenls  ».  Mais  son  impor- 
tance est  due  à  la  composition,  où  la  forme  et  le  fond 
sont  au-dessus  de  la  médiocrité^.  Et  dans  cet  ache- 
minement de  la  forme  qui  connaît  les  nouvelles  ten- 
dances et  recherche  le  développement  et  l'ordre,  on 
trouve  encore  Giovanni  Legrenzi  el  Giovanni-Maria 
Bononcini,  tous  deux  originaires  de  ces  villes  qui,  de 
même  que  Bergarae  et  Modéne,  nous  présentèrent 
bon  nombre  d'artistes  :  ils  étaient  donc  destinés  à 
pousser  la  graduelle  transformation  de  la  Sonate 
pour  violon^.  Giovanni  Legrenzi,  d'abord  organiste 
de  la  cathédrale  de  Bergame',  ensuite  directeur  du 
Conservatoire  (Hospice)  des  Mendiants  à  Venise,  et  en 
168o  maître  de  chapelle  à  Saint-Marc,  appoite  à  la 
com|iosilion  instrumentale  une  connaissance  des  ins- 


ottrro  altro  stromento  a  uno,  due  o  trè  con  il  Basso  continua. ..  In 
Napoli  appresso  Pielro  Pacini  e  Gins.  Iticci,  1650.  V.  Calli.  Bibl. 
Bologne. 

3.  Legrenzi  Giovanni,  né  à  Clusone,  près  de  Bergame,  vers  162.'i. 
mort  à  Venise  le  26  mai  1690,  selon  Riemann  :  26  juillet,  selon  Eitneiv. 
Il  fut  élève  de  G.  Rovetta  et  C.  Pallavicino.  V.  Cafpi  F.,  Storia  delta 
musira  sacra  netla  già  caii/iella  ducale  di  S.  .Marco  in  Venezia  dat 
LUS  al  ntn.  Antonelli,  Venise,  1854-33.  La  Maba,  ilusilcerbriefc  ans 
funf  Jahrhunderten,  Leipzig,  Breitkopf  u.  Hartel,  1880.  Pour  la  liste 
de  ses  éditions,  V.  Eit.ner,  Quellen  Lexicon. 

Bononcini  Giovanni  Maria,  né  à  Jlodène  vers  IG40,  y  mourut  le 
19  novembre  107S.  Ses  œuvres,  publiées  en  liiTô,  nous  apprennent 
qu'il  était  maître  de  chapelle  de  la  cathédrale  de  Moilène,  diretlore 
del  concerto  del  Sereniss.  ."^ignor  Ditea  Francesco  II**,  V.  notice, 
même  dans  La  Maha,  op.  cit.  Pour  la  liste  do  ses  œuvres,  V.  Eit.veb, 
Quellen  Lcricon. 


iirsToinrc  nis  la  tn'srori! 


IriiiiiL'nts  (|ui  le  laisail  cuiisidérer  comme  un  <les 
ini'illeiirs  de  son  époque.  Celle  culture  lui  permit  île 
rélormer  l'oiclieslre  de  Sainl-Marc,  qui  sous  sa  direc- 
tion atteignit  le  nombre  de  :ii-  exécutants.  Il  se  com- 
posait de  8  violons,  H  petites  violes  ou  violette,  2  des- 
sus de  viole,  :t  flambes  et  contrebasses  de  viole,  4 
lliéorbes,  -2  conictti,  I  basson,  :(  trombones.  Kn  obser- 
vant encore  aujourd'liiii  la  partie  d'accompagnement 
dans  ses  œuvres  (il  en  laissa  171,  nu  doit  reconnaître 
la  silreté  dans  le  maniement  des  masses  orchestrales 
et  l'intuition  des  cli'ets.  Trois  de  ses  Sonates  ont  été 
reproduites  dans  l'ieuvre  de  M.  Wasielewski,  maintes 
fois  mentionnée  ici;  elles  démontrent  que  la  forme 
s'élarf,'it,  que  la  technique  du  violon  devient  plus 
légère.  Parmi  ses  élèves  on  peut  mentionner  Lolti  et 
r.asparini;  Bach  et  llaendel  ont  développé  des  thè- 
mes tirés  de  ses  œuvres,  le  premier  avec  une  fugue 
pour  orgue,  en  ut  mineur,  sur  un  Tenta  Lerjrentianum 
elahonituin  cum  subieclo  pedaliter:  Haendel  dans  un 
chœur  de  l'Oratorio  Sansone,  dans  lequel  il  paraphrasa 
un  thème  du  motet  de  Legrenzi  Intret  iii  conspectu. 
Dans  le  l'iche  catalogue  de  ses  œuvres  transcrit  par 
M.  Hob.  Eitner,  nous  remarquons  plusieurs  sonates 
qui  offrent  un  intérêt  particulier  :  telles  sont  les  So- 
nate a  due  e  li-e  publiées  à  Venise  en  Itjoo  chez  Magni  ; 
celles  qui  ont  paru  en  166:i  pour  deux  jusqu'à  six 
instruments;  celles  de  1677  pour  deux  violons  et  vio- 
lone.  Celles-ci,  de  même  que  les  autres  oeuvres  où 
les  instruments  jouent  leur  rôle,  donnent  à  l'art  ita- 
lien un  noble  exemple. 

Avec  lui  Giovanni-Maria  Rononcini,  dont  les  Sonate 
(la  caméra  e^da  ballo.  a  I,  2,  3  e  A,  pour  deux  vio- 
lons, épinette  ou  riolone  (Venise,  chez  Magni,  16G7), 
les  Varii  Fiori  del  Giardino  musicale,  ovvero  Sonate  da 
caméra  a  2,  3,  S  col  basso  continua  per  due  l'iolini, 
alto  e  violone  (Bologne,  chez  Monti,  16691  et  d'autres 
compositions,  quelques-unes  encore  manuscrites, 
possédées  par  la  Bibliothèque  de  Modèuo,  fournissent 
un  nouvel  exemple  sur  la  formation  progressive  delà 
suite  avec  des  points  de  transition  aux  compositions 
modernes. 

A  cette  époque,  parmi  tous  ceux  qui  suivent  le  dé- 
veloppement croissant  de  l'art,  est  en  honneur  un  des 
meilleurs  maîtres  que  l'Italie  possède  avant  Corelli 
et  avant  la  nouvelle  période  des  formes  de  la  Sonate 
pour  instruments  à  archet.  Il  s'agit  de  Giovan-Bat- 
tisla  Vitali,  né  à  Crémone  ainsi  que  tant  d'autres 
artistes,  et  dont  la  vie  se  développe  entièrement  dans 
la  seconde  moitié  du  xvii"  siècle.  Il  débute  dans  sa 
carrière  musicale  comme  Sonatore  di  violone  da 
brazzo'  à  Saint-Pétrone  de  Bologne  :  tel  est  du 
moins  le  titre  qu'il  prend  dans  ses  publications  de- 
puis 1666  jusqu'à  1668.  Ensuite,  dans  les  œuvres  qu'il 
publie  peu  à  peu,  il  se  dit  Maestro  di  Cappella  del 
Santissimo  Rosario  di  Boloijna  (16741,  Vice  Maestro  di 
Cappella  dell'  Altezza  Serenissima  di  Modona  isici,  et 
enfin  Maestro  di  Cappella  dell'  A.  S.  del  Signor  Duca  di 
Modena  :  dans  toutes  il  est  qualilié  d'Académicien 
Filaschiese.  Les  dédicaces  de  ces  œuvres  et  les  notes 
faites  par  les  éditeurs  dans  les  rééditions  nous  té- 

I.  »  Violone  ..  (i  l.i  Irançiiisc,  et  non  ..  violino  »,  eoninie  M.  EnNEii 
récrit,  se  trouve  dans  ses  œînres  que  j'ai  examinées.  V.  Catal.  Bibliotli. 
music.  (ie  Bologne,  IV,  p.  138,  59,  00,  Cl,  02.  Kiem,inn  confond  G.-B. 
Vitali  avec  son  fils  Tomaso  Antonio;  l'existence  do  ces  deui  violo- 
nistes, dont  le  second  est  fils  du  premier,  résulte  évidemment  de  la 
dédicace  de  l'op.  14  de  Vit.ili  susdite.  Les  bizarreries  musicales  que 
je  mentionne  se  trouvent  recueillies  dans  l'op.  13.  publiée  en  ICSÎl  à 
Modène,  que  l'auteur  écrit  Mndona,  Pour  les  nombreuses  éditions  et 
les  manuscrits  conservés  à  Modène,  V.  Eit.nkk,  Qtiellen  Leœicon  ;  V. 
aussi  VAr.DKioHt,  Cnppelle,  Concerli  e  musiche  di  Cnsa  d'Iiste  dal 
aecolo  XV  al  XVlll",  Modène,  Vinconzi  et  Zipoli ,  188-4.  Plusieurs 
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moignent  en  quel  lionnenr  Vitali  était  tenu,  et  il 
mérite  cette  estime  même  aujourd'hui,  si  l'on  songe 
non  seulement  au  génie,  mais  encore  à  la  profonde 
culture  musicale  que  ses  compositions  révèlent.  Il 
aimait  souvent  les  artifices  du  contrepoint,  tels  que 
des  compositions  entières  en  canons  cancricans,  ù 
opposition  de  rythmes  entre  une  partie  et  l'autre,  à 
énigmes,  ou  avec  l'exclusion  voulue  di;  quelques  no- 
tes. Nous  citons  ces  bizarreries,  qui  n'ajoutent  pas 
beaucoup  à  la  valeur  de  l'artiste,  mais  qui  prouvent 
la  technique  admirable  qu'il  possédait.  Quand  il  s'a- 
bandonne à  ces  caprices,  dont  on  trouve  de  nombreux 
exemples  dans  l'op.  13,  publié  chez  Cassiani  à  Mo- 
dène, en  1689,  il, risque  d'aboutir  à  de  sèches  combi- 
naisons. Pourtant  même  alors  —  et  on  va  en  trouver 
des  exemples  dans  la  Sonate  II  —  il  mêle  à  ces  jeux 
des  pages  tellement  artistiques,  qu'on  lui  pardonne 
ce  retour  aux  goûts  dominants  de  l'école  tlamande. 
Ainsi,  cette  œuvre  13,  à  celui  qui  en  considère  une 
seule  partie,  peut  sembler  un  désert;  mais,  comme 
aurait  pu  dire  A.  de  Musset,  «  dans  ce  désert  il  y  a 
un  peuple  de  pensées  qui  prient  ». 

.Né  environ  en  I64'i,  près  de  Crémone,  Vitali  mou- 
rut à  Modène  le  12  octobre  1602.  Cette  année,  faute 
de  dates  certaines,  semble  être  confirmée  par  la 
dédicace  qu'en  décembre  1692  son  fils  Tommaso- 
Antonio  Vitali  faisait  à  Marguerite  Farnèse  d'Esté, 
duchesse  de  Modène,  dans  l'ajuvre  14  de  son  père 
Giovanni-Battista  dont  fu  dalla  morte  troncata  la  vita 
e  arrestato  aile  fatiche  il  corso  {la  vie  fut  retranchée  par 
la  mort  et  dont  ainsi  le  cours  des  travaux  fut  arrêté), 
selon  les  mots  de  la  dédicace.  Dans  la  seconde  moitié 
du  xvii<i  siècle  ces  œuvres  brillent  de  tout  leur  éclat  : 
elles  se  divisent  en  Ballet! i,  Giijlie,  Correnti,  Sara- 
bande, instrumentées  pour  deux  et  jusqu'à  six  instru- 
ments :  parmi  elles,  les  plus  importantes  pour  notre 
étude  sont  les  Sonate  da  caméra  a  Ire,  due  Violini  o 
Viobme  dans  ladite  édition  posthume  de  1692.  Dans 
lesoiuvres  précédentes,  parues  en  1666,  67,  68,  71,  etc., 
toutes  possédées  par  la  Bibliothèque  musicale  de 
Bologne  (Catal.  Gaspari),  les  compositions  se  déve- 
loppent pour  deux  violons  avec  une  basse  continue 
tanti'it  pour  épinette,  tantôt  pour  orgue  ou  violon.  Le 
progrès  est  toujours  plus  sensible  dans  ces  dernières  : 
l'instrumentation  connaît  les  etl'ets  sûrs  qu'elle  veut 
obtenir;  la  forme  se  concrète  et  s'élargit. 

Ici  on  doit  se  rappeler  que  dans  l'elfort  incessant 
pour  créer  un  style  instrumental,  propre  à  la  sonate 
de  chambre,  les  compositeurs  alternent  les  thèmes  de 
danse  avec  de  petites  formes  qui  dérivent  d'elles, 
de  sorte  que  la  composition  procède  par  fragments. 
Le  goùl,  la  pi'éoccupation  de  l'unité,  reparaissent 
souvent;  mais  ce  n'est  pas  encore  la  solidité  ada- 
mantine que  les  classiques  vont  obtenir  par  l'ana- 
lyse thématique  du  premier  temps  de  sonate.  Et  c'est 
précisément  alors  que,  dans  la  phase  de  transition 
entre  les  incertitudes  des  précurseurs  et  les  temps 
nouveaux,  poussés  par  le  besoin  d'unité,  les  composi- 
teurs forment  les  divers  temps  de  la  suite  avec  des 


de  M.  \Va 


.Dit 


sonate  de  Vitali  sont  publiées  dans 
Violine  im  X  VU  Jaln-àimderte. 

Un  autre  Vitali,  Filippo.  est  cité  pur  Wasiklewskt  parmi  les  vio- 
lonistes italiens,  pour  les  Iiitcrmedi  fatti  per  In  Commedia  dei/li 
Accademici  Incoslant,  rrcilaln  nel  Pidnzzo  del  Ciisino  dell'  III.  liée. 
.S'.  Carilinale  de  Medici  l'anno  lijil.  Firenze,  lOSS,  Pielro  Ceccon- 
celli.  Mais  avec  cet  auteur  nous  sommes  ilaiis  la  vraie  période  de 
préparation,  el  l'intérêt  de  ses  œuvi-es  est  surtout  liistorique.  Toute 
sa  production  se  développe  dans  la  première  moitié  du  xvii»  siècle.  La 
Biblioth.  music.  de  Berlin  possède  en  manusci-it  un  Lnitdnle  piteri 
a  Ire  Violini,  Violelta,  Fagotto  Canto  Tenore  e  (h-ijauo.  V.  Eit.m.u, 
Qtiellen  Lexicon. 
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modifications  d'un  même  tiiènie.  C'est  un  arrange- 
ment entre  la  forme  de  variation  et  la  teclmique  du 
développement  :  on  pourrait  encore  le  considérer 
comme  le  fait  antécédent  de  la  transformation  par 
laquelle  la  petite  variation  de  ces  temps  éloignés, 
entièrement  liée  au  rythme  original  du  thème,  nous 
conduira  jusqu'à  l'immense  variété  de  Beethoven, 
lirahnis  et  des  compositeurs  contemporains.  (Le  type 
nous  en  est  donné  parles  variations  de  la  Sj-mphonie 


en  ut  mineur  de  Glazounow  et  celles  de  Elgar.)  Ces 
artifices  en  Italie  sont  très  anciens.  Déjà,  dans  la 
Canzone  capricciosa  de  Vincenzo  Pellegrini,  publiée  à 
Venise  en  1399,  on  trouve  des  essais  dont  je  reparlerai 
dans  l'élude  des  organistes. 

l'rescobaldi,  qui  suivait  ce  système,  nous  en  donne 
les  traces  évidentes  dans  la  formation  thématique 
d'ensemble  de  la  fugue  sur  le  thème  : 


XCh 


C'est  ce  qui  parait  souvent  chez  les  élèves  de 
Frescobaldi,  parmi  lesquels  il  y  a  aussi  Froberger;  et 
c'est  Froberger  qui,  un  des  premiers  en  Allemagne, 
suit  l'usage  déformer  les  divers  temps  de  la  suite  avec 


un  même  thème  modifié  :  ce  qu'on  voit  dans  ces 
fragments  des  Partite  sulla  Mei/erin'. 

Le  thème  fondamental  est  ainsi  proposé  : 


'^KH  ^  N»J  Ji 


J  r  J  \I..J\ 


^^ 
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0L°6' 


t-v-^u  r^ 


s^^^V^.j;hh^ 


^p'r  r  r  r''r   pr  ^p'r  r 


Froberger,  après  l'avoir  richement  varié  avec  de  I  en  tirer  les  thèmes  de  la  Correnle  et  de  la  Sarabanda 
petites  modifications  de  rythme,  s'en  sert  encore  pour  |  qui  suivent. 


Corrente. 


0L°7 


Sarabanda. 
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Or,  quand  on  considère  ces  modèles  et  que  l'on 
pense  qu'ils  se  rattachent  aux  essais  que  le  grand 
Frescobaldi  avait  précédemment  donnés,  quand  on  en 
trouve  plus  évidentes  les  traces  dans  Jean  Kuhnau 
(V.  suite  en  mi  mineur),  dans  Mattheson  (V.  suite  en 
mi  mineur),  jusqu'à  ce  que  le  principe  atleigne  son 
développement  complet  dans  le  grand  art  de  Bach; 
quand  enfin  on  voit  la  continuité  de  la  tradition  chez 
les  maîtres  italiens,  comme  Vilali  le  démontre,  on 
est  obligé  de  reconnaître  que  l'Italie  suivit  la  pre- 
mière l'initiative  courageuse  sur  le  chemin  de  ce 
développement  progressif.  Et  les  exemples  qu'on  vient 

1.  Vii.r.AMs  iL.-A.I,  i'Arle  del  Ctavicembalo,  Torino,  Bocca,  l'.iol,  lll" 
livre  (Alliimugne,  §  IV,  pages  339-300). 

On  y  trouve  reproduits  les  eiemples  relatifs  à  Kubnau  et  Matllieson, 


d'examiner  sont  précieux  dans  l'étude  sur  l'unité  de 
la  forn'.e  dans  la  composition.  JI.  Torchi  a  observé 
ce  fait  en  mentionnant  les  partitions  de  Muli'at  et  les 
œuvres  de  Bach  et  de  Haendel  :  nous  le  confirmons 
ici,  même  en  remontant  à  la  période  antérieure  qui 
comprend  les  précurseurs  allemands.  Pour  en  donner 
un  exemple,  je  cite  de  l'étude  de  M.  Torchi  les  trans- 
formations intelligentes  que  Vitali  accomplit  sur  le 
Ihème  de  la  Sonate  II,  qui  fait  partie  des  Artificii 
mtisicali  (op.  l:{},  publiés  à  Modène,  chez  Eredi  Cas- 
siani,  en  1689.  Le  Grcive  qui  ouvre  la  composition 
comme  un  prélude,  propose  ce  thème  ; 


aii\   pages  3U7-3li8,   374,  375 
d'imità  nella  composizione. 


370.  V.   encore  le   §  III  :  //  Concetto 


iiisroinK  nu:  là  mushove 
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îTC»  Ai'  f-   r   p  ^ 


Suit  un  l'rcsihximo,  avec  celte  allure  ; 


OL'IO 


Après  le  second  Grâce,  VAIIcijro  s'ouvre  avec  cette  pLrase  : 


ot-H  (ïjn.j^ijT  I rjir;f-  b'\l^^ MT  F' Pf  I f    cl^ 


Pour  ce  qui  concerne  la  construction  formelle,  le 
plus  souvent  on  suit  avec  conscience  de  système  la 
division  binaire  de  chaque  temps,  de  sorte  qu'il  reste 
séparé  eu  deux  parties  tout  à  fait  distinctes.  La  phrase 
et  les  parlies  harmoniques  ou  du  contrepoint  qui 
l'accompagnent  procèdent  de  la  tonique  à  la  domi- 
nante :  ici,  le  morceau  tout  entier  se  répète  avec  une 
ritournelle  qui  va  devenir  typique  dans  l'école 
classique  imminente.  Après  la  ritournelle  on  trouve 
un  bref  développement  de  la  première  idée  ou  des 
premières  idées  qui  de  la  dominante  descendent  à  la 
tonique  ;  ce  qui  n'exclut  pas  la  modulation  dans  les 
tonalités  relatives.  Tout  cela  parait  dans  Domenico 
Scarlatti  et  chez  les  précurseurs  de  Ch.-Ph.-Emanuel 
Bach,  aui|uel  on  attribue  trop  souvent  la  création  de 
la  moderne  Sonata.  On  peut  voir  qu'elle  est  piécédée 
en  Italie  par  les  tentatives  de  nombreux  altistes, 
parmi  lesquels  Vitali  mérite  une  place  de  choix. 

Considérons  maintenant  le  chemin  parcouru.  De  la 
Sonate  pour  trois  violons  et  basse,  de  Giovanni  (Jabrieli 
{lo67-16l2),  en  un  seul  temps  et  avec  pluralité  de 
tlièmes,  on  est  arrivé,  dans  la  seconde  moitié  du  XYii"^ 
siècle,  à  l'unité  thèmalique  de  G.-B.  Vilali.  La  forme  de 
la  composition  instrumentale,  que  dans  les  premiers 
essais  on  tirait  des  simples  chansons  sine  iexlu  en 
usage  au  xvi'  siècle,  maintenant  a  acquis  sa  personna- 
lité. La  première  forme,  imparfaite,  reposait  entière- 
ment sur  l'imitation  :  un  thème  proposé  et  imité  par 
les  autres  voix  était  suivi  d'un  bref  silence  après  lequel 
un  second  thème  était  proposé  et  de  nouveau  imité.  On 
procédait  ainsi  jusqu'à  la  lin  d'imitation  en  imitation, 
sans  autre  principe  de  forme.  11  s'ensuivait  un  pro- 
cédé à  fragments  et  la  plus  complète  libellé  d'exposi- 
tions thématiques,  que  les  brèves  périodes  imitatives 
unissaient.  La  tonalité  des  ouvrages  se  ressentait  en- 
core de  l'incertitude  des  anciennes  échelles  :  la  mo- 


dernité des  œuvres  se  bornait  ainsi  à  quelques  trou- 
vailles du  génie  du  créateur. 

Or,  par  contre,  la  pluralité  excessive  des  thèmes, 
comme  on  l'a  vu,  est  raisonnablement  diminuée,  sans 
exclure  les  apparitions  d'épisodes  qui  concèdent  à 
chaque  temps  une  allure  plus^mple  et  plus  commode. 
Dans  leur  succession  on  cherche  le  contraste  au  moyen 
du  rythme  tantôt  grave,  tantôt  vif,  qui  les  caractérise. 
Le  plus  souvent  ils  se  suivent  par  ordre  de  trois  : 
chaque  temps  est  einichi  de  la  ritournelle  et  se  pré- 
sente avec  deux  thèmes.  Vitali  et  même  ses  prédéces- 
seurs, tels  que  Uccellini  et  AUegri,  nous  en  ont  déjà 
offert  des  exemples.  C'est  la  conception  de  l'ancienne 
Sonala,  de  laquelle  va  dériver  la  construction  moderne. 
Le  charme  de  la  phrase  mélodique  nous  parle  de  la 
période  classique  à  venir  :  la  tonalité  est  tout  à  fait 
moderne  et  sûre  des  modulations.  Le  xvii"  siècle  est 
fini  :  les  compositeurs  italiens  de  celte  période  sont 
les  pères  du  style  instrumental  que  l'Allemagne  va 
monopoliser. 

Vitali,  par  sa  riche  production,  est  le  maître  de  ce 
temps,  puisque  son  œuvre  engendre  des  imitateurs 
et  favorise  la  lloraison  de  bonnes  pièces  instrumen- 
tales. Son  influence  s'exerce  sur  Bartolomeo  Laurenti, 
Giuseppe  Jachini  ou  Jacchini  et  Giuseppe  Matteo 
Alherti  :  le  premier  et  le  Iroisième  violonistes  à 
l'église  de  Saint-l'ètrone  à  Bologne,  violoncelliste  le 
second.  La  l'orme  de  Grave.  AUeijro,  Adagio.  Allegro, 
recherche  toujours  les  contrastes  rythmiques.  L'expo- 
sition et  la  succession  des  thèmes  suit  les  principes 
qu'on  a  déjà  vus.  Quelquefois  de  petites  tentatives 
de  développement  apparaissent  :  c'est  l'intluence  de 
l'époque  qui,  avec  de  nouveaux  artifices,  donne  une 
ampleur  progressive  à  chaque  temps.  Peu  éloignés 
de  ces  modèles  on  trouve  les  Balletli  et  les  Correnti, 
pour  deux  violons,  un  violoncelle  et  une  basse  conti- 
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nue  que  Carlo-l'ilippo  Belisi  publiait  ù  Ijoloj^ne  en  1691 
et  que  M.  Wasielewski  a  reproduits  dans  son  œuvre 
iléjù  mentionnée.  Le  milieu  musical  est  formé  : 
riialeine  printanière  réveille  une  floraison  d'artistes. 

La  richesse  de  la  production  italienne,  en  ce  mo- 
ment heureux  de  l'histoire  de  l'art,  rend  bien  difficilr 
la  lâche  de  grouper  suivant  un  ordre  les  dill'érents 
créateurs,  chacun  desquels,  parmi  les  tendances 
communes,  possède  souvent  de  rares  qualités  persou- 
nelles. 

Vers  la  fin  de  ce  xvii°  siècle  on  trouve  les  publica- 
tions de  Andréa  Grossi,  Pietro  et  Giovan-Battista  deyii 
Anlonii,  Doinenico  Gabrielli,  Giambaltista  Gigli, 
Giovanni-Ratlista  Mazzaferrata  fou  Mazza  Ferratal, 
Giovanni-Batlista  Bassani.  On  manquerait  presque  de 
renseignements  sur  eux  sans  leurs  œuvres  publiées  à 
plusieurs  reprises.  Il  s'agit  d'un  matériel  historique 
que  les  savants  modernes,  par  conséquent,  ne  peu- 
vent connaître  que  diflicilement,  ce  qui  rendrait  néces- 
saires et  bienvenues  de  nouvelles  éditions  qui  pour- 
raient le  rapprocher  du  monde  musical  contemporain. 

Suivant  l'ordre  des  noms  cités,  trois  publications 
surtout  nous  font  remarquer  Andréa  Grossi,  violo- 
niste du  duc  de  Mantoue  à  la  fin  du  ïvii"  siècle  et  né 
dans  cette  ville,  selon  la  dédicace  de  l'œuvre  II  pu- 
bliée à  Bologne,  chez  Giacomo  Monti,  en  1679.  Elle 
comprend  BnUelti,  Correnti,  Sarabande  e  Gighe  a  Ire, 
(tue  VioliiH  e  Violone,  ourro  Spinetta;  suit  l'œuvre  111= 
Sonate  a  due,  tre,  quattro  e  cinque  Istromenti  di  An- 
ilrea  Grossi  Musico  e  Sonalorc  di  Violino  (Bologne, 
chez  Monli,  1682)  et  la  1V°  Sonate  a  tre.  due  Violiiii  c 
Violone,  con  il  basso  cmtinuo  per  l'Orquno  (Bologne, 
chez  Monti,  168o).  A  cet  artiste  qui  pourtant  nous 
paraît  très  bon,  M.  Gerber  ne  consacre  que  peu  de  mots 
en  Sears  Hislur-bin;/.  Lexiron  der  runlianst  (1812); 
M.  Eitner,  si  louablement  minutieux,  en  note  le  nom 
sans  donner  l'indication  des  œuvres  qu'on  trouve 
dans  le  Catalogue  de  la  Bibliothèque  du  Lycée  mu- 
sical de  Bologne,  IV=,  li,ï-H6.  Pour  justifier  M.  Eit- 
ner, je  note  ici  que  le  IVc  volume  dudit  catalogue 
n'était  pas  encore  publié  lorsqu'il  écrivait  :  c'est  son 
silence  qui  explique  l'énumération  l'aile  ici  des  ouvra- 
ges du  violoniste  (Jrossi. 

Pour  juger  de  l'importance  de  ces  œuvres,  il  faut 
les  lier  au  mouvement  complexe  des  esprits  qui,  à 
cette  époque,  paraît  évident.  Il  se  manifeste  dans  l'é- 
tude progressive  où  nous  nous  sommes  attardés  et  se 
rattache  au  développement  général  de  l'Europe.  Ainsi 
que  les  violonistes  en  Italie,  Bach  et  Haendel  en  Al- 
lemagne et  en  Angleterre,  Lully  en  France,  ont  affirmé 
la  suprématie  de  l'art  instrumental.  Même  sans  les 
rapports  d'écoles,  le  milieu  musical  inspire  aux  ar- 
tistes une  croissante  sûreté  dans  le  maniement  des 
formes.  Considérés  à  l'égard  d'un  seul  individu  créa- 
teur, tous  les  ouvrages  semblent  s'arrêter  à  une 
phase  de  perfection  plus  ou  moins  atteinte;  considé- 
rés comme  les  mots  d'un  grand  alphabet,  ils  nous 
démontrent  ce  chemin  fatal.  C'est  le  même  fait  qui 
amenait  Charles  Letourneau  à  observer  :  «  Tout  sem- 
blerait immuable  et  immobile  si,  ouvertes  devant  nous, 
les  annales  de  l'humanité  ne  nous  criaient  bien  haut 
que  le  progrès  n'est  pas  un  rêve.  ;> 

Chez  Grossi  ce  progrès  qui  sépare  l'œuvre  IV^  des 
précédentes  est  très  évident.  La  technique  musicale 
et  l'invention  d'artiste  en  forment  un  ensemble  homo- 
gène et  complet.  Les  diverses  parties  de  la  Sonate, 
selon  le  sens  ancien,  atteignent  une  physionomie  indé- 
pendante sans  nuire  à  l'unité  de  l'œuvre.  Au  même 
degré  de  mérite  on  trouve  Pietro  et   Giambaltista 


degli  Antonii,  dont  les  traditions  sont  liées  à  Bologne, 
comme  organistes  et  maîtres  de  chapelle  dans  les 
églises  de  cette  ville.  Leurs  œuvres,  des  dernières 
années  du  xvu'-  siècle,  vont,  avec  Pietro,  jusqu'au 
xviii".  La  bibliographie  de  Eitner  et  celle  du  catalogue 
de  Bologne,  que  je  consulte,  permettent  d'examiner 
leurs  compositions  en  ce  qui  concerne  l'art  et  la  tech- 
nique des  formes  etdu  violon,  ce  qui  révèle  dans  Pietro 
degli  Antonii  un  connaisseur  des  effets  de  l'instru- 
ment ;  un  talent  d'invention  dans  le  choix  des  rythmes 
internes  formés  de  figurations  et  de  retours  symétri- 
ques dans  la  mesure,  qui  fait  exhaler  de  ces  pages 
anciennes  comme  un  parfum  de  jeunesse  et  de  vie. 
Ses  Sonate  a  Violino  solo  col  basso  cuntinuo  per  l'Or- 
gano  (Bologne,  chez  Monti,  1680),  que  l'auteur  de  cette 
étude  a  examinées,  confirment  en  général  ce  juge- 
ment. Plus  qu'à  la  manifeslalion  d'une  pensée  pro- 
fonde, elles  tendent  vers  un  charme  indéfini,  vers 
cette  grâce  qui  est  le  patrimoine  de  l'époque.  El  ces 
essais  semblent  confirmer  l'observation  de  M.  Torchi 
que  l'on  peut  revendiquer  pour  l'Italie  de  nombreux 
modèles  parus  avec  succès  dans  l'école  allemande, 
Haendel  inclus  el  quelquefois  même  Bach. 

Domenico  Gabrielli  et  Giambatlista  Gigli  font  revivre 
la  même  grâce  et  la  même  élégance  de  dessin  mélo- 
dique, répandues  dans  les  o'uvi'es  pour  violon  qu'ils 
ont  laissées.  Le  premier,  dit  aussi  u  Menghino  del 
Violoncello»,  fut  un  exécutant  plein  de  talent,  violon- 
celliste à  Saint-Pétrone  de  Bologne,  où  il  était  né  en 
lOoO  ou,  selon  d'autres,  en  164(J,  ensuite  «  virtuose  » 
du  duc  de  Modène.  Les  dédicaces  ou  les  litres  de  ses 
œuvres  publiées  fournissent  ce  peu  de  renseignement 
sur  sa  vie  :  il  mourut  à  Bologne,  le  10  juillet  1600. 
Domenico  Gabrielli,  compositeur  d'opéra  et  de  musi- 
que d'église,  avec  l'éclectisme  qui  caractéiise  cette 
époque,  nous  intéresse  surtout  pour  l'œuvre  Ballelti, 
Gighc,  Correnti,  Allemande  e  Sarabande  a  Viotino  e 
Violone,  con  il  seconde  Violino  a  beneplacito.  C'est 
l'œuvre  I  publiée  à  Bologne  chez  Monti,  en  1684,  et  la 
souplesse  de  la  ligne  mélodique,  qui  exhale  presque 
un  parfum  haydnien,  est  égalée  par  celle  de  Gigli, 
dit  le  Tedescinno,  dont  la  vie  d'artiste  se  développe 
en  partie  comme  virtuose  du  duc  de  Toscane.  Les 
bibliothèques  de  Modène  et  de  Bologne  possèdent  des 
manuscrits  dont  M.  Eitner  indique  les  litres;  toute- 
fois il  n'y  a  pas  l'indication  de  l'œuvre  I  de  Gigli, 
publiée  avec  le  litre  Sonate  da  Chiesa  e  da  Caméra  a  3 
Strumenli  col  Basso  continuo  per  l'Oryano  (Bologne,  chez 
Pier-Maria  Monti,  16901.  C'est  justement  dans  celle 
œuvre  que  l'auteur  cite  son  surnom  de  Tedeschino, 
et  il  s'appelle  »  serviteur  du  prince  de  Toscana  ».  Les 
Sonates  de  chambre  procèdent  de  même  que  la  Suite 
où  le  Grave,  à  la  façon  d'un  prélude,  précède  la  Aile- 
manna  et  les  autres  danses  disposées  de  sorte  à  créer 
un  contraste  dans  les  rythmes.  Ce  peu  d'artistes,  con- 
sidérés parmi  tous  ceux  qu'on  est  obligé  de  négliger, 
démontrent  déjà  suffisamment  l'excellence  de  l'art  à 
cette  époque.  Les  ouvrages  les  meilleurs  de  Giorgio 
Buoni,  Lorenzo  Penna  et  Carlo  Piazzi  appartiennent 
au  genre  que  nous  avons  déjà  considéré.  Giorgio 
Buoni,  né  à  Bologne,  ainsi  que  ses  publications  nous 
l'apprennent,  selon  les  hypothèses  de  M.  Weckerlin 
dans  le  «  Catalogue  de  la  Bibliothèque  du  conserva- 
toire national  de  musique  »  (Paris,  1881,  page  317), 
vécut  à  Crémone  el  ensuite  à  Milan.  La  date  des  A/- 
lettamenli  per  Cornera  a  due  Violini  e  Basso,  publiés  à 
Bologne  chez  Monli,  en  1693,  le  place  parmi  les  com- 
positeurs voisins  du  xviii"  siècle.  On  possède  plus  de 
renseignements   sur  Penna,   qui   semble   être   né   à 
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Bologne  enl613;  il  appartient  ainsi  au  courant  du  xvii'-' 
siècle,  et  il  meurt  le  -JO  octobre  IGit.'f.  Plutôt  que  parmi 
les  vrais  crûaleurs,  oii  il  reste  au-dessous  de  Buoni  et 
des  antres  mentionnés,  je  crois  mieux  le  classer  parmi 
les  didactiques,  tel  que  le  révèlent  le  Direltorio  del  canin 
ferma,  dal  (junle  cou  hrcuità  si  apprende  il  modo  di 
cantarc  in  coco,  etc.  (Modéne,  chez  Kredi  Cassiani, 
1689),  et  Li  priini  Albori  vmùcali  per  li  pri.iici  jnanli 
délia  musica  /tijuralu  (15olof,'ne,  chez  Monti,  1672), 
dont  le  livre  IH  apprend  à  jouer  «  de  l'orj^ue  et  du 
clavecin  sur  la  partie  ».  En  rapport  avec  la  matière 
de  nos  étu<les  il  y  a  les  Correnti  franccsi  a  quallro 
voci,  publiées  à  Bologne,  chez  Monti,  en  1673.  Knsuile 
Carlo  Piazzi,  maître  de  chapelle  à  la  cathédrale  de 
Crémone,  qui  est  à  mentionner  pour  le  livre  I'''  des 
BalleUi,  Correnli,  Gigitc  e  Sarabande  a  Ire,  duc  Vio- 
lini  e  Violone,  parues  elles  aussi  à  Bologne,  chez 
Monti,  en  1681.  Elles  suivent  la  production  commune 
tant  dans  les  formes  que  dans  les  tendances. 

C'est  alors  qu'esl  admirable  l'aclivité  de  la  vie  ins- 
trumentale à  Bologne,  milieu  d'un  goût  d'art  qui  ne 
l'abandonnera  jamais.  Les  œuvres  des  compositeui's 
italiens  arrivent  dans  cette  ville,  et  la  typographie 
musicale  de  Monti  est  un  moyen  puissant  de  diffusion. 
Presque  toutes  les  oeuvres  publiées  où  nous  puisons 
les  renseignements  sur  la  vie  musicale  de  cette  épo- 
que portent  le  nom  de  cet  éditeur,  au  moyen  duquel 
nous  arrivons  maintenant  à  Giovanni-Battista  Mazza- 
ferrata  (que  l'on  écrit  aussi  Mazza  Kerratal,  un  des 


représentants  les  plus  nobles  de  cette  dernière  phase 
du  XVII''  siècle.  Né  à  Cùme,  il  vécut  à  Ferrare  en  qua- 
lité (le  maître  de  chapelle  de  l'Académie  de  la  Morl, 
selon  les  lettres  que  M.  M.  Masseangeli  recueillit  dans 
le  «  Catalogue  de  la  collection  d'autographes  laissés  à 
la  B.  Académie  philharmonique  de  Bologne  "  (1881- 
96).  Le  Primo  libro  dclle  Sonate  a  due  Violini  con  un 
bassellu  di  viola  se  place  nous  intéresse  plus  que  les 
psaumes  concertés  avec  violon.  Madrigaux,  Canzonette 
et  Cantate.  C'est  l'uîuvre  V,  publiée  à  Bologne  chez 
.Monti,  en  1674,  et  qui  a  fourni  à  M.  Wasielewski  le 
modèle  qu'il  a  publié  de  nouveau  au  n"  31  de  l'œuvre 
"  IJie  Violine  im  17  Jahrlumderte  ».  Ce  ne  sont  pas 
des  suites  constituées  de  mouvements  de  danses  :  ce 
sont  plutôt  de  vrais  enchaînements  de  temps  (deux 
ou  trois  temps)  qui,  tout  en  suivant  une  ligne  encore 
indéfinie,  ont  déjà  des  caractères  suflisamment  archi- 
tectoniques.  M.  Torchi,  dans  l'étude  citée,  le  place, 
avec  Gorelli,  parmi  les  prédécesseurs  les  plus  impor- 
tants de  E.-M.  Veraciniel  de  'l'artini,  c'est-à-dire  parmi 
ceux  qui  ont  le  plus  puissamment  perfectioEnié  la 
forme  dans  la  première  moitié  du  xvui«  siècle.  Et  cet 
éloge  est  bien  mérité,  surtout  en  considérant  le 
charme  personnel  de  sa  création. 

Ainsi  la  Sonate  .\11  commence  par  ce  thème  initial, 
où  l'on  voit  un  dialogue  des  parties  avec  une  adresse 
toute  instrumentale,  en  alternant  les  dessins  rythmi- 
ques et  mélodiques  de  la  phrase  de  façon  à  créer 
une  vraie  dualité  de  thème. 


^l^ 


L'Allégro  qui  le  suit  procède  du  même  système  :  très  agile  dans  le  pas  des  doubles  croches,  suivi  aussitôt 
du  petit  dessin  mélodique  des  trois  croches. 
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C'est  un  principe  constant  dans  l'iruvre  de  Mazza- 
ferrata,  ce  qu'on  peut  constater  dans  l'.-U/e,f/î-o  en  3  2 
Je  la  III'^  Sonata,  dans  le  Presto  de  la  X'",  dans  presque 
toutes  ses  compositions.  Dans  sa  dérivation  histori- 
que, ce  procédé,  qui  va  constituer  la  base  d'une  bonne 
partie  du  style  instrumental  classique,  se  rattache 
aux  genres  vocaux  où,  un  dessin  proposé,  l'autre 
voix  l'imite,  jusqu'à  ce  qu'un  repos  permette  l'entrée 
d'un  nouveau  thème.  .Mais  le  développement,  le 
caractère  de  la  mélodie  et  les  ligurations  musicales 
prouvent  une  séparation  absolue  et  une  modernité 
complète.  Le  xvin"  siècle  approche  :  tout,  dans  l'art 
comme  dans  la  vie,  s'enchaîne.  L'heure  qui  passe, 
instruite  parles  siècles,  frappe  à  la  porte  de  l'artiste, 
lui  donne  l'héritage  des  prédécesseurs;  elle  en  reçoit 
une  baleine  de  vie,  et  s'envole.  Elle  ne  connaît  pas  la 
division  mathématique  en  jours,  en  années,  en  siècles. 
(Jui  peut  nous  dire  combien  elle  s'est  arrêtée  chez 
l'un  ou  l'autre  de  ces  créateurs  ? 

J'y  songe  en  citant  quelques  recueils  d'auteurs  di- 
vers, publiés  sans  l'indication  ni  du  lieu,  ni  du  temps, 
ni  du  nom  de  l'éditeur,  mais  parus  sûrement  à  Bolo- 
i;ne,  au  déclin  du  xvii"  siècle.  Je  les  trouve  notés  dans 
le  Calalogue  de  la  Bibliothèque  du  Lycée  musical  de 
Bologne  (vol.  IV,  p.  761,  qui  aide  mes  recherches. 
Ces  recueils,  où  nous  avons  déjà  puisé  des  matériaux, 
nous  amènent  maintenant  à  citer  quelques  composi- 
teurs qui  se  ressentent  de  la  nouvelle  intluence  des 
temps,  et  de  même  que  Mazzaferrata  et  Gorelli,  que 
nous  allons  examiner,  préfèrent  la  composition  de 
formes  crées  librement  à  la  composition  en  forme 
de  suile,  avec  des  danses.  Ils  s'approchent  ainsi  tou- 
jours davantage  de  la  conception  de  l'édifice  moderne. 
Si  nous  considérons  ce  fait,  ce  n'est  pas  pour  doimer 
une  importance  particulière  aux  compositeurs  qui, 
eu  égard  à  leurs  mérites,  doivent  être  rangés  parmi 
les  coidemporains,  mais  pour  démontrer  que  l'appa- 
rition de  la  Sonate  dans  sa  forme  classique  trouve  en 
Ilalie  un  malériel  élaboré  déjà 
bien  riche.  Parmi  ces  artistes 
on  voit  Carlo  Predieri,  Giuseppe 
.Mdovrandiui,  Slrailella  et  d'au- 
ti'es,  y  compris  Giuseppe  Ja-  Î)X?14 
chini  ou  Jacchini  et  Domenico 
Cabrielli,  déjà  cités.  On  peut 
ajouter  Giovanni  Andréa  Al- 
berti  et  Giuseppe  Prandi ,  ou- 
bliés même  par  M.  Eitner ,  et 
dont  je  trouve  les  noms  dans  la  JJUiS 
Corona  di  clodici  Fiori  Armonici 
tessula  da  altretanli  inyegni  so-  "(alterna) 

nori  a  tre  Strumenti,  publiée  à 

Bologne  aU'inscyna  dclV  Angelo  Custode,  chez  Perl,  I 
1706.    Les   compositions  y  recueillies,    outre  celles  | 


d'Alberli  et  de  Prandi,  appartiennent  à  Giuseppe 
Alljerli,  Pieiro  Betlinozzi,  Pietro-Paolo  Laurenli,  Kran- 
cesco  iManfredini,  Pietro-Giuseppe  Sandoni,  Kran- 
cesco  Jarné,  'l'omaso  Vitali,  Carlo-Andrea  Mazzolini 
(dans  un  autre  recueil  de  Sonates  pour  Violon  et  Vio- 
loncelle, de  la  même  éiioque  et  sans  date,  on  lit  Ma- 
zolinii,  (iiuseppe  ïorelli,  Girolamo-Nicolo  Laurenti. 
Quelques  noms  vraiment  illustres  —  celui  de  Corelli 
suffirait  —  éclairent  ce  document  historique,  qui  com- 
prend des  parties  détachées,  sans  la  parlilion.  Pour 
ce  qui  concerne  la  technique  de  l'œuvre  je  me  sers 
des  notes  fournies  par  M.  A.  Galli,  qui  a  pu  l'exa- 
miner. 

La  forme  de  ces  Sonates  le  plus  souvent  se  com- 
pose de  Gvarc,  Alleyro,  Adagio,  Atlc;iro  :  dans  VAlle- 
(jro  qui  suit  le  Grave,  le  style  mélodique  libre  de 
Alberti  est  remplacé,  chez  d'autres,  par  des  types  de 
fugue  ou  de  style  imité:  pour  ce  qui  est  des  tendances, 
c'est  une  forme  analogue  au  second  temps  sur  lequel 
l'ouverture  de  Lully  était  construite.  L'Allei/ro  final 
tantôt  s'approche  du  type  du  Scherzo,  tantôt  ressem- 
ble à  la  Giga  qui  finissait  la  suite,  tantôt  se  rapproche 
sensiblement  du  type  moderne  plus  élaboré,  se  déve- 
loppant avec  un  double  thème,  de  même  que  Prandi 
nous  en  donne  l'exemple. 

Ce  Prandi,  qui  du  côté  de  la  technique  a  des  mérites 
indiscutables  et  dont  l'équilibre  des  formes  pourrait 
nous  pousser  à  des  réfiexions,  en  ce  qui  concerne 
l'invention  est  au-dessous  des  autres.  Au  contraire, 
l'œuvre  de  Alberti  est  mélodique  par  excellence  :  il 
tâche  de  faire  dominer  le  chant  du  Violon  I,  soutenu 
par  le  dialogue  avec  le  Violon  II  et  la  basse  :  ce  qui 
souvent  olFre  de  l'inlérèt.  Pour  confirmer  la  con- 
ception moderne  de  la  forme  de  Prandi,  nous  citons 
une  de  ses  Sonates  où,  en  germe,  on  voit  un  vrai 
Premier  Temps  de  Sonate,  qui  constitue  la  dernière 
partie  de  ses  Fugues.  Il  y  a  les  deux  thèmes,  dont 
le  second  est  proposé  à  la  quinte  du  premier. 


Suit  la  phase  de  développement  qui  nous  amène 
.  celle  de  récapitulation;  ainsi  que  J'observe  M.  Galli, 
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dans  toute  la  composition  on  sent  l'éliibnration  nio- 
ilerne.  l'ranili,  nous  l'avons  déjà  dit,  ne  possède  pas 
la  f<éiiialité  du  cnuiteur  :  ou  qui  expliiine  le  silence 
qui  a  entouré  son  nom.  Pourtant  ces  simples  tra- 
vailleurs deviennent  précieux  considérés  comme  des 
indices  de  la  culture  possédée  à  leur  époque  lors- 
qu'il s'agit  de  déterminer  le  patrimoine  artislico- 
scicntilique  d'une  (lériode.  Quels  que  soient  les  ren- 
pei);nements  qu'ils  nous  apportent,  la  vérité  de 
l'Iiistoire  y  gagne  toujours,  car  ils  nous  rendent 
moins  prodigues  de  louanges  envers  tous  les  bien- 
heureux qui,  dans  le  champ  de  l'art,  recueillirent  le 
fruit  de  leur  préparalion. 

On  approche  ainsi  du  xvni"  siècle.  L'époque  do 
A.  Scarlatli,  qui  i>uur  la  richesse  de  la  production 
inslrumenlale  est  tout  à  l'ait  digne  d'être  nommé  au 
début  d'un  siècle,  va  marquer  une  phase  inoubliable 
dans  l'art  du  mélodrame  italien;  Arcangelo  Corelli, 
dans  la  même  période,  laisse  dans  le  champ  du  vio- 
lon les  modèles  les  plus  purs  du  genre;  Domenico 
Scarlatti  va  pousser  la  technique  du  clavecin  italien 
à  l'apogée  de  son  développement;  et  une  phalange 
de  virtuoses  répand  partout  les  souvenirs  de  celte 
joyeuse  tloraison.  La  vigueur  d'énergie  que  M.  Hurney 
admirait  tant  dans  son  voyage  en  Italie,  vers  1770, 
dans  cette  période  augmente.  Cette  énergie  ne  subit 
pas  encore  l'inlluence  des  modèles  étrangers  qui  vont 
paraître  et  à  leur  tour  s'imposer  avec  une  vigueur 
de  jeunesse  :  elle  se  manifeste  ainsi  riche  de  person- 
nalité et  d'espi'it  national,  insensible  au  vol  des  an- 
nées. 

Nous  voyons  passer  les  noms  de  Giovanni-Battista 
Horri,  lîartolcftiieo  Rernardi  (un  des  nombreux  musi- 
ciens de  ce  nom,  parmi  lesquels  l'esprit  fécond  d'E- 
tienne), Giorgio  Buoni,  tous  nés  à  Bologne,  dans  ce 
milieu  social  qui  nous  donne  une  floraison  artistique 
des  plus  belles  d'Italie;  et  ils  poursuivent  un  mou- 
vement qui  rellète  les  phases  déjà  remarquées  chez 
d'autres  artistes'.  MaisavecGiuseppeTorelli,  Giovanni- 
Battista  Bassani  et  Arcangelo  Corelli,  tous  nés  au 
début  de  la  seconde  moitié  du  xvii<=  siècle,  la  produc- 
tion pour  le  violon  atteint  un  plus  haut  degré;  et, 
profitant  de  tout  ce  que  les  prédécesseurs  avaient 
préparé,  elle  ouvre  le  xviii"  siècle  d'une  façon  spleu- 
dide.  Ce  n'est  pas  noire  tâche  de  parler  de  la  vie  de 
ces  virtuoses  du  violon,  ni  de  nous  attarder  sur  les 


particularités  des  événements  artistiques  qui  les  en- 
tourent. La  logique  des  dates  nous  montre,  on  ne  le 
pourrait  mieux,  le  chemin  que  leur  activité  créatrice 
devait  suivre.  Et  comme  Giuscppe  Torelli  est  né  vers 
1660,  Bassani  en  10o7,  Corelli  en  16o:i,  on  comprend 
donc  que  leurs  premières  études  (que  Torelli  et  Bas- 
sani perfectionnèrent  à  Bologne  où  tous  deux  faisaient 
partie  de  l'orchestre  de  la  cathédrale,  et  que  Corelli 
termina  sous  Bassani)  les  aient  amenés  à  suivre  une 
même  ligne  di;  conduite  bien  définie,  qu'ils  n'ont 
plus  abandonnée. 

Le  nom  de  Bassani  est  trop  souvent  négligii  :  pour- 
tant la  rare  connaissance  des  elîets  particuliers  au 
quatuor  d'inslruments  à  archet,  la  force  et  la  préci- 
sion par  lesquelles  son  idée  se  moule  dans  la  forme 
et  y  acquiert  une  expression  toute  personnelle,  lui 
méritent  notre  admiration  et  rendent  ses  œuvres  très 
intéressantes  même  aujourd'hui.  Né  à  Padoue  et 
élève  de  ce  Daniele  Castrovillari  dont  les  drames 
musicaux  ont  élé  publiés  dans  la  seconde  moitié  du 
XVII"  siècle,  Bassani,  après  avoir  été  organiste  dans 
un  couvent  de  Modène,  était  passé  maître  de  chapelle 
à  Bologne,  et  enhn,  depuis  1083,  s'était  transporté  à 
Ferrare.  Les  mémoires  de  ce  temps  parlent  avec  ad- 
miration de  son  habileté  de  violoniste,  et  on  a  bien 
droit  d'y  croire,  en  songeant  aux  traditions  trans- 
mises à  son  digne  élève  Arcangelo  Corelli.  Sa  pro- 
duction musicale,  très  riche,  se  compose  surtout 
d'œuvres  pour  chant  tant  sacrées  que  profanes,  quel- 
quefois avec  les  instruments.  Je  renvoie  le  lecleur  à 
l'ouvrage  de  M.  Eitner  pour  cette  proJuction,  et  à  son 
catalogue  pour  celle  qui  se  rattache  le  plus  à  la  ma- 
tière de  nos  études.  On  cite  ici  seulement  quelques 
œuvres  dont  on  pourra  examiner  des  morceaux  inté- 
ressants dans  la  publication  de  M.  Wasielewski  sur 
les  violonistes  du  xvn°  siècle.  Telles  sont  les  Sinfo- 
tiiea  due  e  tre  istnimenti.  con  ilbasso  coiUinno  per  l'or- 
gano ,  publiées  à  Bologne  chez  Giacomo  Monti  en 
1683,  comme  œuvre  V,  réimprimées  en  1688.  M.  Wa- 
sielewski en  a  reproduit  deux  sous  les  numéros  Xi  et 
34.  Ici  le  mot  Sinfonia  équivaut  à  celui  de  Sonata  : 
Le  caractère  de  la  mélodie,  souple  et  ardent  de  vie, 
dans  les  Atlef/ra.  calme  et  élégia(|ue  dans  les  Adagio, 
manifeste  le  type  le  plus  propre  aux  instruments  à 
archet.  Je  cite  le  thème  de  la  première  Symphonie, 
qui  s'ouvre  sur  un  Allegro  : 


ircie 


Les  qualités  du  violoniste  reparaissent  souvent 
dans  le  contraste  de  couleur  obtenu  par  la  distribu- 
tion du  dialogue  entre  les  instruments,  dans  l'atti- 
tude générale  de  la  phrase,  dont  le  développement  et 
la  conscience  des  proportions  marquent  déjà  un 
nouveau  progrès  sur  le  temps  passé.  En  rattachant 
Bassani  à  Vitali,  on  jieut  suivre  clairement  cette  mar- 
che glorieuse  vers  un  perfectionnement  croissant. 
Ainsi  dans  l'œuvre  de  Bassani  les  divers  Temps,  sou- 


1.  Borri  (G.-B.),  dans  le  champ  inslrumenlal,  laisse  DoiHci  Sinfonie 
a  tre,  pet' due  Viotinie  Violoncello  coll'  Onjano,  IiiS7,et  Sinfonie  a  tre, 
due  Violini  e  Violoncello  con  il  Busso  per  l'Orf/ano,  eonsacrate  ail' 
Altezza  Serenissima  de  Francesco  II"  JJuca  di  Modena,  Ucf/gio,  etc., 
r/a  r,io-/Jattisla  Borri  Boloijuese.  Opéra  Prima,  in  Boloi/na,  Per 
(iioseifo  Mielietetti,  liiSS. 

Bernai'di  Bartolomen,  né  à  Bologne,  violonisle,  niaihe  de  chapelle 
i  Copenhague,  où  il  mourut  environ  en  1730.  Inlf-ressanles  pour 
notre  élude,  les  Sonate  da  Caméra  a  tre,  due  Viol,  e  Violoncello  col 


vent  formés  avec  un  seul  thème  {Allegro  de  la  So- 
nate 1'°),  quelquefois  même  avec  deux,  révèlent  un 
sentiment  de  la  forme  binaire.  Le  thème  proposé, 
renforcé  par  une  idée  épisodique  qui  l'entoure  et  le 
ranime,  s'élève  de  la  tonique  jusqu'à  la  dominante; 
ici  la  composition  redescend  en  séparant  en  deux 
parties  le  Temps  où  il  se  résume.  La  diU'érence  entre 
Bassani  et  Vitali  semble  être  engendrée  par  la  con- 


Violone  0  Cimbalo  :  op.  1,  Bologne,   lU9i,  et  la  Sonata  a    Violinu 
solo,  op.  3,  Amsterdam. 

Buoni  G.-Giorgio,  né  lui  aussi  i  Bologne,  vécut  à  Lucques,  Cré- 
mone et  Milan.  Il  laisse  les  Altettamenti  per  cambra  a  due  Viol,  e 
Basso  :  op.  3,  Bologne,  Pier-M.aria  Monti,  Iti'.n.  I.a  dédicace  de 
cette  œuvre  nous  apprend  qu'il  lut  à  Milan  et  i  Crémone.  Dioerti- 
menti  per  caméra  a  due  Violini  e  Violoncello,  etc.,  op.  1,  id.,  ibid., 
1603.  La  dédicace  nous  .lit  qu'il  vc.-ul  à  l.ucques.  EnNF.n  ne  cite  pas 
cette  œuvre.  Suonale  a  due  Viul.  e  Violoncello  col  Basso  per  l'or- 
ijano,  Bologne. 
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ception  des  formes  mélodiques,  el  c'est  le  fiuit  des 
temps.  En  ell'el,  dans  la  phase  de  préparation  à 
laquelle  Vitali,  né  en  d644  et  instruit  vers  le  milieu 
du  .\vii«  siècle,  appartient  encore,  la  conception  de  la 
musique  se  ressent  du  formalisme  naissant  de  la 
longue  préparation  du  contrepoint.  Les  bizarreries 
auxquelles  il  s'abandonne  avec  les  Capricci  le  piou- 
vent.  Par  contre,  la  fin  du  siècle  approchant,  l'âme 
de  l'artiste  commence  à  regarder  au  fond  de  sa  cons- 
cience, en  charme  les  rêves,  en  chante  les  joies  et 
les  douleurs.  Ce  sont  encore  des  joies  paisibles,  des 
douleurs  affaiblies,  dans  les  nuances  pâles  de  l'élé- 
gie; tout  le  xviii"  siècle  manquera  de  la  profondeur 
tlouloureuse  que  le  pessimisme  de  l'esprit  moderne 
commença  à  répandre  dans  les  pages  beethoveniennes 
et  finit  par  prodiguer  dans  la  production  complexe 
des  romantiques.  L'exubérance  de  vie  qui  nous  en- 
chante dans  Haydn  triomphe  chez  les  artistes  italiens 
de  cette  dernière  période  sur  les  anciennes  lois,  et  la 
perfection  de  la  technique  nous  laisse  voir,  à  travers  la 
transparence  du  tissu  musical,  l'âme  qu'elle  renferme. 
Bassani  donc  ne  doit  pas  être  considéré  comme  un 
simple  virtuose.  Son  œuvre  a  une  importance  réelle 
dans  le  développement  des  formes  et  du  pur  style 
instrumental;  sa  cultuie  scientifique  el  celle  du  con- 
trepoint est  prouvée  même  par  ces  artifices  que  les 
créateurs  les  plus  nobles  ne  dédaignaient  pas.  Deux 
Carwni  à  la  fm  de  l'œuvre  I,  publiée  à  Bologne  en 
1677,  nous  en  donnent  des  exemples'.  De  ce  cùté  il 
ressemble  à  Vitali  :  c'est  lui  nouveau  lien  entre  ces 
deux  artistes  de  talent,  qui  obéissaient  aux  tendances 
de  l'époque  à  travers  leurs  innovations  hardies. 

Et  la  trace  de  ces  tendances  apparaît  encore  chez 
Giuseppe  Torelli,  qui  donna  à  l'art  instrumental  ita- 
lien une  forte  impulsion-.  C'est  en  examinant  ses  So- 
nate a  tve  strumenti  idiie  Viotini  et  Violoncello)  con  il 
Basso  contimio,  op.  I;  Bologne,  chez  G.  Micheletti, 
16'Jol  qu'on  voit  la  modernité  de  la  conception  thé- 
matique, souple  et  très  vive,  alternée  avec  les  souve- 
nirs du  temps  passé.  Ainsi,  bien  souvent,  les  Temps, 
dont  le  nombre  est  variable,  ne  sont  pas  conçus  dans 
la  forme  binaire;  mais  ils  se  composent  de  fragments 
que  l'auteur  lie  par  des  rapports  tantôt  de  la  ligne 
mélodique  générale,  tantôt  et  surtout  de  rythme.  On 
pourrait  se  croire  en  présence  de  quelqu'un  qui,  con- 
naissant sa  force,  tente  les  chemins  nouveaux,  pour 
abandonner  un  monde  déjà  connu,  et  qui  y  réussit  en 
partie.  Dans  cette  œuvre,  qui  comprend  dix  Sonates, 
i'Aivertimenlo  al  letlore  est  remarquable,  où  Torelli 
(qui  est  écrit  Torrelli)  dit  qu'à  cause  des  différents 
goûts  des  hommes,  il  jirie  de  le  pardonner  si  dans 
son  premier  ouvrage  il  n'a  pas  réussi  à  les  contenter. 
Peut-être  que  les  innovations  auxquelles  il  tendait  le 
poussaient  à  se  couvrir  des  accusations  de  tous  ceux 
qui  se  rebellent  aux  nouveautés.  On  aperçoit  une  plus 
grande  unité  dans  la  constitution  formelle  de  chaque 
■f emps  dans  l'œuvre  II,  au  titre  Concerto  da  caméra  a 
due  Violini  e  Bas!<o  (Bologne,  chez  Micheletti,  I6861. 
Cependant  on  y  trouve  encore  la  prédominance  de 

1.  Balletti.Currenti.GiijheeSnrabaii'fea  Violino,  e  Violoiie,  oueru 
Spinclta,  con  il  seconda  Viulino  à  tieue  pliicilo.  Di  Gio.-liattista 
Bcissani,  Ori/uiiistn  e  Mnestrti  tli  Afusica  nella  Venernàile  Confmler- 
uitiL  delta  Morte  del  finale  di  Modcna.et  Accademico  Filarmomco  di 
Boloijua.  Opéra  Prima.  liologne.  (Ihcomo  Mnnti,  1677.  Vers  Ui  lin  de 
l'œuvre  on  trouve  :  11  Canone  infinito  a  sei  Bassi  con  l'ubbliijazione 
délia  corda Lychanos  Lypaton,  elc.  :  Canon  à  l'infini  pour  six  basses 
.ivec  la  corde  Lyrlianos  Hypaton  obligatoire,  etc.;  2|  Canone  con  tm 
conseguente  in  Alto  dopo  duc  pause  nella  futja  del  Canto  alla  quinta 
liassa.eic.  :  Canon  avec  son  conséquent  au  dessus  après  deui  mesures 
ou  silences  dans  la  fugue  du  cliant  à  la  quinte  basse,  etc.  Dans  la 
Biblioth.  du  Lvcée  rausic.  de  Bologne. 


l'Aria  de  danse  :  c'est  un  chemin  de  concessions 
partielles  qui  va  nous  conduire  dans  un  champ  plus 
vaste.  Il  faut  pourtant  noter  particulièrement  le  titre 
Concerto  da  caméra,  etc.,  que  les  renseignements  his- 
toriques ordinaires  citent  pour  attribuer  à  Torelli  le 
mérite  d'avoir  inventé  le  Concerto  moderne.  Mais 
dans  l'histoire  de  l'art,  ainsi  que  dans  toute  mani- 
festation de  l'activité  humaine,  l'invention,  le  plus 
souvent,  n'est  qu'une  élahoration  des  matériaux  déjà 
existants.  J'ai  noté  ce  fait  au  commencement  de  notre 
étude,  je  le  lépète  ici  pour  le  Concerto.  On  donne  ce 
nom  à  une  œuvre  musicale  confiée  à  un  nombre  plus 
ou  moins  grand  d'exécutants,  et  le  plus  souvent  avec 
accompagnement  d'orchestre.  On  trouve  une  excep- 
tion à  ce  dernier  principe  dans  des  ouvrages  bien 
connus  tels  que  :  le  <<  Concert  pathétique  »  pour  deux 
pianos  de  Liszt,  et  la  Sonata  op.  XIV  de  Schumann, 
publiée  à  l'origine  avec  le  titre  de  «  Concert  sans  or- 
chestre ».  Mais  le  nom  de  Concerto  est  bien  plus  an- 
cien, et  en  d'autres  temps  on  lui  a  donné  une  signi- 
fication plus  dilférente.  Son  origine  est  sans  doute 
italienne;  le  premier  à  s'en  servir  fut  probablement 
Ludovico  Grossi  da  Viadana,  dans  une  série  de  Mo- 
tets pour  voix  et  orgue,  qu'il  publia  en  1602  avec  le 
titre  de  Concerti  da  Cliiesa  (Venise,  chez  Vincenti).  Or, 
le  même  titre  que  Torelli  donne  aux  formes  instru- 
mentales développées  dans  la  longue  tradition  ita- 
lienne du  violon  commence  à  manifester  un  besoin 
déjà  éprouvé.  En  effet,  toutes  les  fois  que  la  techni- 
que atteint  un  haut  degré  de  perfection,  elle  s'élève 
à  la  création  d'un  nouvel  attrait  et  d'une  beauté  nou- 
velle. Le  virtuose,  riche  des  moyens  infinis  qui  le 
favorisent,  provoque  l'admiration  du  public;  et  comme 
celui-ci  lui  demande  des  manifestations  de  son  art, 
ainsi  il  finit  par  préférer  une  forme  d'art  où  sa  valeur 
personnelle  soit  moins  absorbée  par  la  phalange 
des  exécutants.  Ce  fait  était  déjà  arrivé  pour  le  mé- 
lodrame, où  l'Aria,  dans  ses  différentes  formes  de 
Aria  cantahde,  Aria  di  porlamento,  Aria  parlante,  di 
mezzo  carattere,  di  bravura,  brisait  l'unité  de  l'action 
tout  à  l'avantage  des  solistes,  et  il  arrivait  de  même 
dans  le  champ  instrumental,  où  l'école  du  violon 
créait  ces  essais  d'un  style  nouvi'au. 

En  effet,  avec  la  création  du  Concerto,  une  nouvelle 
technique  était  inévitable  dans  la  composition.  La 
nécessité  de  mettre  en  relief  un  instrument  (comme 
dans  le  concert  ordinaire)  ou  un  groupe  d'instru- 
ments (comme  dans  le  Concerto  ijrosso)  aidait  tou- 
jours les  subdivisions  internes  de  la  forme,  amplifiait 
le  dialogue,  imposait  une  étude  diligente  sur  l'équi- 
libre de  cet  ensemble.  D'autre  part,  selon  le  carac- 
tère d'importance  acquise  par  l'instrument  ou  les 
instruments  de  concert,  le  compositeur  était  obligé 
de  former  la  mélodie  de  sorte  qu'elle  réunit  toutes 
les  difficultés  où  le  virtuose  pouvait  briller,  ce  qui, 
d'un  côté,  amenait  fatalement  à  la  prédominance 
de  l'élément  décoratif  sur  le  contenu  esthétique 
intime  de  l'idée,  mais,  d'un  autre  côté,  cela  poussait  , 
les  fantaisies  à  de  nouvelles  trouvailles  où  la  variété- 


'2.  Né  ù  Vérone,  vers  la  moitié  du  xvii»  siècle  (peut-être  en  lti(îO\ 
mort  en  ITOS.  selon  quelques-uns  (Riemann,  Baker)  à  Ausbach,  oii  il 
avait  été  appelé  depuis  1703  comme  violon  soliste  du  margrave;  scion 
d'autre»  (Eilnerl,  à  Bologne.  Le  titre  d'une  de  ses  publications  en  kiS7 
nous  dit  qu'il  a  été  instrumentiste  à  la  chapelle  de  Saint-Pétrr)iii'  à 
Bologne.  Pour  la  liste  de  son  œuvre  très  importante,  V.  Eitneh,  QucUen 
l.exicon:  pour  des  essais,  V.  Wasiet.f.wski,  Die  viol,  im  XVIIJahch. 
V.  notices  Dict.  musie.  en  GnoxE.  art.  Violin  playinij,  IV,  i9Û  et  suiv. 
ScuEnisG  (A.l,  Geschichte der  Insirumentalconcertes,  Leipzig,  BreilkupT 
u.  Iliirtel,  I'JOd. 
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(les  dessins  et  des  rylliiiies  déjii  lies  nclies  augmen- 
tait encore. 

On  entre,  alors,  ilans  une  phase  nouvelle.  1,'an- 
cienne  Saimta.  qui  s'est  délivrée  peu  à  peu  des  formes 
de  danse  et  qui  est  arrivée  à  oonslituer  le  caraclére 
indépendant  des  divers  Temps,  chez  les  violonistes 
s'est  développée  de  façon  à  maîtriser  la  forme.  La  loi 
des  contrastes,  qui  règle  les  alternatives  des  Temps, 
est  la  même  que  celle  de  l'ouverture  de  Lully,  com- 
posée de  Adaçjio- Allegro- Adaijio  (si  l'on  se  sert  de  ces 
termes  modernes  pour  l'usage  ancien).  Alessandro 
Scarlatti,  le  glorieux  chef  d'école  de  l'Opéra  napoli- 
tain, a  renversé  cette  symétrie,  et  dans  son  Ouverture 
il  a  placé  VAdagio  au  milieu,  entre  deux  Allegro. 
C'est  la  même  chose  que  maintes  fois  on  trouve  dans 
les  Sonates  des  violonistes,  la  plupart  écrites  pour 
trois  instruments,  où  le  Finale  est  souvent  un  Prefto. 
Or,  avec  le  Concerto,  on  a  une  forme  instrumentale 
écrite  pour  un  instrument  destiné  à  dominer  les 
autres,  avec  l'accompagnement  d'un  orchestre  plus 
ou  moins  grand.  Ce  dernier  est  bien  encore  une 
sorte  d'amplilication  de  l'ancienne  Basse  continue; 
mais  il  ne  se  borne  plus  à  soutenir  l'instrument 
principal.  Il  l'accompagne  avec  des  dessins  variés,  et 
souvent  il  engage  avec  lui  un  vrai  dialogue,  presque 
à  demande  et  réponse. 

Les  compositeurs  nouveaux,  comme  on  peut  s'en 
apercevoir,  puisent  dans  la  tradition  passée.  Les 
formes  musicales  s'enchaînent,  et  il  n'est  pas  tou- 
jours possible  de  distinguer  le  nouveau  de  l'ancien. 
En  plusieurs  concerts  la  Giga,  qui  devait  être  la  der- 
nière partie  de  la  suile,  changeait  le  12/8  avec  le 
nouveau  l'retto.  créé  par  le  compositeur;  en  d'au- 
tres YAndante  ressemble  à  l'ancienne  Aria  de  la  So- 
nate d'église.  L'unité  absolue  du  ton,  qu'on  devait 
garder  pour  tous  les  Temps  de  l'ancienne  Suile,  peu 
à  peu  obéit  à  ces  nouvelles  tentatives  :  quelquefois 
la  modulation  nous  amène  dans  les  tonalités  rela- 
tives. On  trouve  même  des  concerts  où  \' Andante 
est  formé  dans  le  ton  de  la  sous-dominante  du  pre- 
mier Temps.  C'est  le  principe  qui  va  devenir  une 
règle  parmi  les  classiques  de  la  Symphonie  et  de  la 
moderne  Sonata. 

Les  deux  formes  de  Concerto,  celui  (c  de  chambre  » 
et  le  Concerto  grosso,  répondaient  parfaitement  au,\ 
exigences  des  artistes  et  des  temps.  Dans  le  Concert 
de  chambre  l'instrument  principal  n'était  soutenu 
que  d'un  simple  accompagnement,  résultant  de  l'am- 
plifîcalion  de  la  Dasse  continue.  Dans  le  Concerto 


grosio,  comme  nous  l'avons  vu,  on  avait  trois  divi- 
sions d'inslruments  :  1)  le  Violon  principal;  2)  le  Con- 
certino;  3)  le  Concerto  gro-sso.  On  possède  un  guide 
excellent  pour  éludier  ce  nouveau  genre,  dans  U 
publication  posthume  de  Torelli  faite  à  Bologne 
chez  Marina  Silvani,  en  1709.  (Torelli  mourut  en 
1708.)  Elle  porte  ce  titre  :  Concerti  grossi  con  una 
pastorale  per  il  Sanlissimo  Natale  di  Giusf^ppe  Torelli 
Vcronese  Musico  Sonalore  nella  Perinsigne  Collcgiata  di 
S.  Pelronio  di  Bologna,  et  Academico  Filarmonico,  Op. 
Ottava.  L'œuvre  est  précédée  d'une  dédicace  de  Félice 
Torelli,  frère  de  Giuseppe,  et  se  compose  de  douze 
Concerts  écrits  à  huit  parties,  savoir  :  i)  un  violon 
principal  :  2)  deux  violons,  viole  et  basse  de  Concertino, 
qui  forment  l'orchestre  concertant;  .'{)  deux  violons 
et  un  Violone  (contrebasse  de  viole)  qui  constituent  le 
ripieno  et  remplacent  l'ancienne  basse  continue. 

Dans  les  éditions  de  1686,  1688,  1692,  faites  à  Bo- 
logne, on  trouve  des  Concerts  de  chambre  pour  deux 
et  quatre  instruments,  tous  caractéristiques  pour 
les  qualités  personnelles  de  Torelli,  la  transparence 
de  la  pensée,  le  pur  style  du  violon,  la  vivacité  des 
conceptions.  Quelquefois  la  virtuosité  semble  le  do- 
miner, surtout  lorsque  le  premier  violon  se  présente 
tout  seul  et  joue  le  rôle  de  concertiste.  Le  besoin 
d'éclat  l'amène  à  entasser  des  traits  brillants  et  des 
passages  du  violon  qui  ne  répondent  pas  toujours  au 
goût  sévère  de  l'art.  Mais,  par  contre,  que  de  noblesse 
à  d'autres  égards,  surtout  que  d'ampleur  solide  dans 
les  Temps  de  son  Concerto .' Si  dans  les  Sonates  le 
nombre  des  Temps  est  encore  indécis,  variable  de 
cinq  à  six,  maintenant  on  possède  un  type  ferme. 
Allegro,  Adagio,  ou  Largo  et  Allegro  se  suivent  avec 
de  vraies  proportions  qui  tendent  au  symphonisrae 
d'époques  plus  avancées.  A  cet  égard,  on  peut  bien 
établir  que  l'école  italienne  du  violon  précède  sans 
aucun  doute  le  développement  imminent  de  la  période 
instrumentale  moderne. 

Pour  ce  qui  concerne  le  style  et  la  technique  du 
violon,  de  petits  examens  de'  morceaux  de  musique 
ne  suffisent  pas  :  c'est  pour  cela  que,  faute  d'espace 
pour  faire  ce  que  M.  Wasielewski  fit,  je  renvoie  le 
lecteur  à  cette  œuvre  où,  aux  n»'  35  et  .36  en  <i  Die 
Violine  im  XVII  Jahrhunderte  »,  se  trouvent  un  des 
douze  Concerti  grossi,  tirés  de  l'édition  faite  à  Bolo- 
gne en  1709  et  la  Sonata  per  Violino  solo,  Violoncello 
ohligato  e  Cnnbalo.  Dans  ces  deux  œuvres,  Torelli 
confie  au  violon  des  passages  harmoniques  tels  que 
le  suivant,  qui  appartient  au  second  Allegro  de  la 
Sonata. 


Allegro,  J       N 
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Dans  cette  Sonate  le  violon  est  poussé  jusqu'à  la  l'""  positii 


3*eiSa 


ce  qui  prouve  l'adresse  de  la  technique  à  cette  épo- 
que. On  ne  doit  pas  oublier  ce  que  les  partitions 
des  opéras  nous  révèlent,  c'est-à-dire  que  les  exécu- 
tants pouvaient  jouer  des  passages  bien  plus  difficiles  : 

Copyright  hy  Ch.  Delagrave.  1913. 


tels  que  ces  fragments  pour  violon  dans  la  parti- 
tion de  Cesare  in  Alessandria  de  Aldovrandini  (1701) 
(ex.  1)  et  de  Laodicea  e  Bérénice  de  A.  Scarlatti  (1701) 
(ex.  2). 
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Les  formes  employées  dans  les  divers  temps  pré- 
sentent, comme  nous  l'avons  déjà  observé,  l'intluence 
de  l'époque  et  du  milieu  social.  Ainsi  une  étude  mi- 
nutieuse pourrait  nous  amener  à  reconnaître  des 
ressemblances  évidentes  dans  la  conception  de  la 
phrase  et  dans  la  formation  des  périodes,  entre  ses 
contemporains  et  lui.  C'est  l'esprit  de  l'époque  qui 
appose  le  môme  sceau  sur  toutes  les  œuvres. 

La  vie  et  la  production  artistique  de  Torelli  s'en- 
trelacent avec  celles  de  Arcangelo  Corelli',  qui  ap- 
portent une  contribution  des  plus  f;randes  au  déve- 
loppement des  formes  instrumentales. 

Ici  on  doit  remarquer  que  dans  cette  ■dernière 
phase  du  xvii"  siècle  et  au  début  du  syiii",  les  ar- 
tistes les  plus  sérieux  et  les  plus  puissants,  surtout 
pour  ce  qui  concerne  les  formes  instrumentales,  sont 
des  violonistes  de  profession,  ou  du  moins  ceux  qui 
ont  consacré  au  violon  une  étude  diligente  et  amou- 
reuse. La  famille  des  instruments  à  archet  jouit  en 
ce  temps-là  du  privilège  qui  est  aujourd'hui  réservé 
au  piano  :  elle  exerce  les  compositeurs  et  les  guide 
à  tenter  un  nouveau  chemin.  Nous  reverrons  ce  fait 


en  étudiant  la  période  des  clavecinistes,  où  l'on  devra 
souvent  mentionner  l'intluence  exercée  par  l'art  du 
violon  :  de  même  sur  l'art  italien  en  général,  dont 
les  violonistes  deviennent  les  divulgateurs  les  plus 
puissants.  Et  leur  importance  dans  l'histoire  de  l'art 
s'accroit  encore  par  les  voyages  qu'ils  font  à  l'étran- 
ger, en  créant  des  élèves,  en  suscitant  des  imita- 
teurs. 

Arcangelo  Corelli  avait  étudié  la  composition  avec 
Malteo  Simonelli  de  Rome,  élève  lui-même  de  Gre- 
gorio  Allegri  et  de  Orazione  Benevoli;  il  s'était  per- 
fectionné dans  la  technique  du  violon  avec  Bassani, 
déjà  cité.  Ses  œuvres  et  ses  discussions  soutenues 
quand  on  voulut  lui  adresser  des  remarques  prouvent 
cet  enseignement.  Ce  fait  lui  arriva  à  cause  de  l'œu- 
vre II,  qu'il  publia  en  1683,  âgé  de  plus  de  trente 
ans.  Elle  comprend  douze  Sonates  pour  deux  violons 
et  Violmc  (basse  de  viole)  ou  clavecin.  Or,  dans  la 
troisième  Sonate  le  passage  suivant  fut  critiqué  par 
Gio.  Paolo  Colonna,  savant  de  Bologne  qui  avait  étu- 
dié lui  aussi  avec  Benevoli,  et  qui  était  estimé  par 
un  bon  nombre  d'élèves. 


OL'ia 


La  sévérité  des  compositeurs  n'admettait  pas  les 
quintes  entre  la  basse  et  le  chant  :  mais  Corelli,  dont 
le  caractère  était  moins  doux  que  ses  biographes  le 
plus  souvent  ne  nous  le  décrivent,  ne  supporta  pas 
la  critique.  Il  arriva  ainsi  qu'il  répondit  presque 
offensé  en  disant  que  quiconque  voulait  trouver  dans 
ce  passage  une  série  de  quintes  défendues,  démon- 
trait qu'il  ignorait  les  premières  règles  de  la  compo- 
sition. Colonna,  naturellement,  ne  se  tut  pas  :  il  en 
appela  au  jugement  de  Antimo  Liberati  de  l'oligno, 
élève  lui  aussi  de  Allegri  et  Benevoli,  et  compositeur. 


1.  Né  à  Fusignano,  près  d'Iraola,  le  12  ou  io  13  février  1653,  mort  à 
Rome  le  18  janvier  1713.  Les  4S  .Sonate  (op.  I-lV^et  les  Concerti  i/rossi 
(op.  VI)  furent  publiés  i  Londres  chez  Wiilsh,  en  dcus  volumes'revus 
par  M.  Pepusch  ;  Chrysander  et  Joachira  ont  publié  une  édition  com- 
plète, de  l'op.  1  à  l'op.  VI.  On  trouve  des  renseignements  dans  les 
œuvres  de  Bosi,  Li  HUnA,  etc.  V.  les  indications  dans  Eit.ieh,  Quellen 


La  controverse,  qui  dura  du  26  septembre  jusqu'au 
12  décembre  1683,  finit  par  une  complète  défense  de 
Liberati  qui  justifiait  le  passage  de  Corelli.  Le  docu- 
ment se  trouve  dans  la  copie  d'une  lettre  de  A.  Co- 
relli, de  deux  de  Liberati,  de  trois  de  Colonna,  qui 
sont  conservées  dans  la  Bibliothèque  du  Lycée  musi- 
cal de  Bologne.  M.  Burney,  dans  le  volume  IV  de  son 
llUtoire  de  la  mimique,  donne  le  passage  en  question. 
J'ai  cité  ce  fait  soit  parce  qu'il  montre  que  la  dou- 
ceur de  Corelli  n'était  pas  tout  à  fait  évangélique 
(ce  que  M.  Gaspari,  dans  le  catalogue  de  la  Biblioth. 
de  Bologne,  a  observé),  soit  parce  qu'il  en  résulta  une 


Lexicon.  Dans  le  Bulletin  de  l'Académie  bavaroise  des  sciences,  186i. 
on  trouve  une  bonne  monographie  écrite  par  Kiel  sous  le  titre  :  Ar- 
camjelo  Corelli  im  Weiuh'pitnlite  zweiej'  musikyeschischtUclien  Epo- 
chen.  V.  encore  F»yolle  (F.),  Xutires  sur  Corelli,  Tartini,  Gaviniis^ 
Piujnaiii  et  Vwtli,  Paris,  Impr.  Mit.  et  mus.,  ISIO. 
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Il  I  laine  liberté,  même  en  ce  l,enips-là,  dans  la  coni- 
]in-ition  instrumentale.  Et  Corelli,  même  dans  ses 
'  Mvrrs,  ne  dédaigne  pas  ces  licences  dont  il  se  sert 
■  i--|iio  l'occasion  se  présente.  Ses  compositions  qui 
I'  'I-.  oll'rent  un  plus  grand  intérêt  sont  groupées  en 
-  iN'i  recueils  de  Sonates  et  dans  un  recueil  de  Con- 
:-nii  ijrossi.  Les  recueils  de  Sonates  (op.  I,  Uome, 
II. S!;  Il,  Rome,  I680;  III,  Modène,  168'.i;  IV,  Holo- 
-1',  1694)  se  composent  chacun  de  douze  Sonates 
i  '!(iis  instruments,  deux  violons  et  basse,  maintes 
'I-  réimprimées.  La  Basse,  dans  l'op.  I,  est  donnée 
|i  II  l'orgue;  dans  l'op.  II,  par  la  basse  de  viole  ou  le 
>  l.ivi'cin;  dans  l'op.  III,  par  ['arcUiulo  ou  l'orgue;  dans 
i''i|i.  IV,  par  la  basse  de  viole  on  le  clavecin.  Ils  ont 
il.'  réunis  avec  les  Conccrti  yvossi  dans  l'édition  faile 
.1  l.nndres  chez  Walsh,  revue  par  M.  Pepusch.  L'ceu- 
.  i  '  V,  que  nous  allons  examiner,  est  publiée  sans  date, 
iv.'i-  l'indication  :  Incisa  du  Gasparo  Pietra  Santa; 
toiiiilois  la  dédicace  porte  la  date  du  1°'' Janvier  1700. 
ICI  II'  fst  divisée  en  deux  parties  :  la  première  com- 
|ii.nd  six  sonates,  deux  pour  «  Violon  et  Violoni^  ou 
Clavecin  »;  la  seconde  partie  se  compose  de  Pretudii. 
Allemande,  Correnli,  Giijhe,  Sarabande.  Gavotle  f  Fol- 
■l'i.  En  d'autres  termes,  dans  la  première  partie  on 
houve  des  modèles  d'un  style  plus  moderne,  qui  s'est 
alIVanchi  des  formes  de  danse,  tendant  à  la  vraie  So- 
ii'ihi.  Dans  la  seconde,  les  modèles  de  danse  repa- 
r:M~sent  et  ont  le  dessus,  et  y  suivent  les  fameuses 
val  lalions  sur  l'aria  des  Follie  di  Spai/na. 

I.  intérêt  réveillé  par  cette  œuvre  fut  tel  que,  de  1700 
pisqu'à  1799,  on  en  fit  cinq  éditions.  Elle  fut  réduite 
II!  C'incerti  grossi  par  Francesco  Geminiani,  et  parut 
i'ii.  ore  dans  une  édition  d'Amsterdam,  pour  deux 
llùli's  et  la  basse.  L'indication  complète  de  ces  réduc- 
tiiins,  bien  intéressante  parce  qu'elle  prouve  l'impor- 
tance acquise  par  cette  œuvre,  nous  est  donnée  dans 
le  Quellen  Lexicon  de  M.  Eitner. 

Enfin,  d'un  plus  grand  volume  et  plus  importants 
dans  le  développement  de  l'art  instrumental  italien, 
on  a  les  Concerti  ijrossi  con  due  Violini  e  Violoncetlodi 
conccrtino  obblifiato  e  due  altri  Violini,  Viola  e  Basse. 
C'est  l'oîuvre  VI,  publiée  à  Home  en  1712,  qui  suit  de 
trois  années  seulement  la  publication  des  Concerti 
ijrossi  de  Torelli;  mais  Torelli,  au  lieu  d'y  puiser, 
semble,  au  contraire,  avoir  fourni  à  son  contempo- 
rain quelques  modèles  utiles.  Cette  œuvre  fait  partie 
de  l'édition  de  Walsh,  revue  par  M.  Pepusch;  le  re- 
cueil complet  des  œuvres  de  Corelli  se  trouve  chez 
Augener  par  les  soins  de  Chrysander  et  .loachim;  les 
Sonates  de  l'œuvre  V  y  sont  enrichies  de  tous  les 
ornements  et  de  tous  les  passages  faits  par  l'auteur 
dans  ses  exécutions.  Une  publication  ancienne  d'Ams- 
terdam en  fournit  le  modèle. 

On  ne  doit  pas  juger  d'après  l'œuvre  de  Corelli 
de  l'importance  historique  et  artistique  de  l'auteur. 
Même  dans  ce  cas  elle  serait  très  grande,  à  cause  de 
l'élaboration  qu'il  opéra  sur  les  matériaux  artisti- 
ques hérités  des  précurseurs  :  ainsi  on  voit  la  forme 
se  perfectionner  toujours,  l'unité   être    évidente,  et 
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l'incertitude  de  trop  de  thèmes  ôpisodiques  s'éva- 
nouir devant  la  prédominance  des  idées  principales. 
De  même  la  ligne  harmonique  se  développe  de  plus 
en  plus  si^.re;  le  contrepoint  est  ainsi  un  moyen  effi- 
cace de  dérivation  d'une  idée  à  l'autre,  au  lieu  d'un 
simple  jeu  explétif  de  l'ojuvre. 

Mais  c'est  en  songeant  à  la  période  on  vécut  Corelli, 
qu'aussitôt  apparaît  en  lui  une  nouvelle  cause  d'inté- 
rêt. En  eli'el,  l'art  instrumental  italien,  après  la  pé- 
riode des  précurseurs,  avait  commencé  à  donner  des 
fruits  abondants.  L'émulation  et  la  concurrence  pous- 
saient à  la  recherche  du  succès,  qui  n'est  pas  toujours 
un  bon  conseiller;  la  perfection  de  la  technique  ame- 
nait à  la  chance  du  Concerto,  et  la  virtuosité,  s'empa- 
rant  des  formes  élaborées,  menaçait  de  faire  préva- 
loir l'extérieur  sur  le  contenu  intime  de  l'ouvrage. 

C'est  alors  que  devenait  précieux  dans  l'histoire  de 
l'art  italien  un  véritable  artiste  assez  puissant  dans 
la  technique  pour  s'imposer  aux  violonistes  ,  assez 
fort  dans  l'art  de  la  composition  pour  avoir  l'intui- 
tion du  beau  que  ses  prédécesseurs  avaient  développé, 
et  assez  fort  aussi  pour  en  suivre  les  traditions.  Il 
continuait  la  tradition  la  plus  pure  en  l'imposant  par 
l'exemple  et  la  chance  de  ses  ouvrages  (son  bonheur 
domestique  a  été  fort  contrarié).  On  doit  le  considé- 
rer ainsi,  tel  que  nous  le  présente  tout  son  œuvre.  La 
Bibliothèque  du  Lycée  musical  de  Pesaro,  confiée  à 
mes  soins,  possède  un  exemplaire  désormais  pré- 
cieux de  l'œuvre  V,  contenant  tantôt  la  première 
partie  (Sonate),  tantôt  la  seconde  (Preludii,  Allemande, 
etc.  que  M.  Eitner  note  dans  un  petit  nombre  de  Bi- 
bliothèques. La  dédicace  de  Arcangelo  Corelli  «  à 
Sofia  Carlotta,  Eleltrice  di  Brandeburgo  )>,  est  datée 
du  1^''  janvier  1700.  Je  crois  bon  de  puiser  les  exem- 
ples dans  celte  œuvre  pour  étudier  l'art  du  Maître; 
car,  publiée  lorsque  l'auteur  avait  dépassé  la  quaran- 
taine, elle  nous  donne  le  droit  de  supposer  qu'elle 
en  représente  les  intentions,  libres  de  toute  précipi- 
tation juvénile. 

Or,  les  six  Sonates  de  la  première  partie,  de  style 
plus  élevé  et  plus  vaste  que  les  simples  recueils  de 
danses,  ne  démentent  pas  encore  l'égalité  absolue 
du  ton,  qu'on  voit  dans  la  Sonate  et  dans  l'ancienne 
Suite.  Ainsi  tous  les  temps  de  la  l''=  {ré  maj.),  de  la  11" 
{si  bém.  majeur),  de  la  111°  {ut  maj.),  de  la  IV°  {fa  ma- 
jeur), de  la  V°  [sol  min.)  et  de  la  VI"  {la  maj.)  com- 
mencent et  finissent  dans  le  ton  sur  lequel  la  Sonate 
est  composée.  La  forme  s'appuie  sur  les  imitations 
qui  prévalent  dans  les  temps  plus  développés,  comme 
dans  les  Allegro,  ce  qui  l'amène  souvent  à  développer 
sur  le  Violon,  avec  l'aide  de  la  Basse,  des  Fugues  ou 
des  Temps  fui/ati,  dans  lesquels  l'exécutant  est  sou- 
vent obligé  de  suivre  les  contrastes  rythmiques  entre 
les  deux  parties  qui  lui  sont  confiées.  Tel  est  VAlleuro 
de  la  IV'-  Sonate,  qui,  de  même  que  les  autres  Alle- 
gro développés  en  ce  recueil,  appartient  au  genre  fu- 
gué :  en  d'autres  termes,  c'est  le  même  système  suivi 
dans  r.-i;/e!/)'o  de  l'ouverture  de  Lully.  Ici  la  fugue 
est  tonale,  et  ainsi  proposée  par  le  violon  : 


Allegro. 

ffrrr^ 

irmJ\i^i 

V — ^  r  r  r  '  '  '  ' 

'H            -       = 

^  ^'  '  LU 

1 ' 

LLi:^'^ 

772  ESCrCLOPÉniE  DE  LA  MUSIQVE  ET  DICTIoyNMHE  DV  CONHERVATOIFtE 


^ïïn  1  j-j 


Au  même  type  appartient  l'AZ/c'/î-o  de  la  IIP  Sonate  (fugue  réelle) 
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celui  de  la  seconde,  tonale  ; 


Allegro 
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celui  de  la  1",  réelle  ; 


OIS  2  5 


/ 

Allegro. 
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et  le  second  Alleuro,  qui,  dans  celle-ci,  suit  le  Grave  (léellei  : 
Allegro. 
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La  virtuosité,  ainsi  qu'on  peut  le  voir,  y  est  répan- 
due largement  pourdonnerau  violon  ces  moyens  har- 
moniques où  puisse  briller  non  seulement  l'adresse 
des  doigts,  mais  encore  l'importance  de  la  composi- 
tion. L'auteur  ne  néglige  point  le  caractère  brillant, 
nécessaire  pour  la  satisfaction  des  besoins  de  la  vir- 


tuosité, lit  il  nous  en  donne  encore  un  e.xemple  dans 
VAUeuro  initial  de  la  1"  Sonate,  où,  après  un  déve- 
loppement assez  important,  on  doit  exécuter  une 
longue  série  d'arpèges.  Dans  l'édition  de  l'époque, 
que  j'examine,  ils  sont  ainsi  notés,  avec  l'indication 
de  Arpei/i/io  : 
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De  même  dans  VAIIcrp'o,  après  l'exposition  et  les  dicerlimenii,   es  agilités  paraissent  dans  des  passages  de 
ce  genre  : 

Allegro. 
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A  l'égard  de  la  teclinique,  ces  essais,  sans  arriver 
à  des  acrobatismes  nouveaux,  prouvent  le  progrès 
atteint  par  le  violon.  Ils  ne  dépassent  pas  la  troisième 
position;  en  quelque  lieu  ils  semblent  atteindre  la 
quatrième,  si  le  mi'  qu'on  voit  n'est  pas  considéré 
par  les  violonistes  comme  harmonique.  Cola  posé,  le 
passage  de  Monteverde  cité  d'abord  dans  notre  étude, 
était  bien  important  :  il  nous  dit  que,  dans  le  courant 
de  presque  un  siècle,  l'extension  des  compositions 
du  violon,  pour  ce  qui  concerne  les  posilions,  ne  l'ut 


pas  amplifiée  de  beaucoup.  Au  contraire,  le  traite- 
ment de  la  polyphonie  sur  les  cordes,  pendant  ce 
temps,  a  atteint  des  progrès  réels.  Dans  les  AUeijru 
où  Corelli  aime  surtout  \efu<iato,  le  violon  propose 
le  thème  et  y  répond  :  les  passages  à  doubles  cordes 
se  suivent  agiles  et  si'irs.  La  basse  peut  ainsi  concer- 
ter l'œuvre,  tantôt  en  harmonisant  lorsque  le  violon 
suit  son  dessin,  tantôt  en  s'élevant  à  l'importance 
mélodique  aussitôt  que  le  violon  s'abandonne  à 
l'arpège  du  virtuose.  11  arrive  ce  qui  constitue  une 
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loi  constante  dans  la  logique  :  tout  ce  qu'on  ne 
recherche  pas  encore  en  extension,  on  l'acquiert 
en  profondeur  de  contenu.  La  forme  déjà  amplilîée 
laisse  un  peu  déplace  à  la  virtuosité,  mais  elle  n'est 
pas  son  esclave.  Il  arrivera  que  les  violonistes,  agiles 
jusqu'à  atteindre  les  plus  hautes  notes,  amplifieront 
les  formes  et  l'extension  de  leurs  œuvres,  jusqu'à 
réduire  le  contenu  intime  à  de  seuls  passages  acro- 
batiques. On  pourra  dire  alors  de  même  que  Mon- 
tesquieu disait  des  orateurs  :  «  Ce  qui  leur  manque 
en  profondeur,  ils  vous  le  donnent  en  longueur.  » 

J'ai  parlé  de  la  forme  :  sur  ce  point  important  nous 
devons  nous  arrêter.  Toute  incertitude  s'est  évanouie 
dans  les  Sonate  de  même  que  dans  les  Conceiii  grossi, 
et  dans  les  œuvres  conçues  pour  ainsi  dire  selon  le 
nouveau  style,  la  distinction  entre  les  temps  est 
définie  et  évidente.  Corelli  forme  la  Sonate  presque 
toujours  avec  un  flraw  initial  auquel  suit  V Allegro; 
celui-ci  est  souventsuivi  à  son  tour  d'un  Vivace.  L'A- 
dagio  sert  à  créer  un  contraste  après  lequel  il  y  a  un 
nouvel  Allegro  final.  Quelquefois,  ainsi  que  dans  la 
Sonate  l'»  de  cette  œuvre  V,  le  Grave  initial  acquiert 
une  ampleur  inusitée  et  un  coloris  dramatique  au 
moyen  d'alternatives  rapides,  tantôt  de  mouvement 
[Grave,  Allegro,  Adagio  sXievnès),  tantôt  de  mesure  : 


dans  ce  cas  c'est  une  modernité  bien  remarquable,  au 
début  du  XVIII'  siècle.  Le  chant  se  lève  dans  les  Ada- 
ifio  pur  et  nohie  :  le  virtuose  repose  pour  que  l'âme 
de  l'arlisle  s'épanouisse. 

On  obtient  l'ampleur  de  chaque  temps  en  condui- 
sant la  phrase  principale  peu  à  peu  dans  les  tons 
relatifs  :  avec  des  modulations  qui  en  permettent  la 
reprise.  Proposée  dans  un  ton,  le  plus  souvent  on 
voit  cette  phrase  se  répéter  à  la  dominante.  L'équi- 
libre de  la  construction  harmonieuse  et  de  l'allure  est 
parfait  :  rien  n'excède,  ni  ne  manque.  Les  parties  for- 
ment \\\t  ensemble  avec  le  temps,  et  celui-ci  se  fond 
dans  la  sonate  entière,  même  en  conservant  l'indivi- 
dualité de  rythme,  de  développement  et  d'idée. 

L'artifice  que  Corelli  aime  le  plus  dans  l'amplifi- 
cation du  petit  sujet  choisi  pour  thème,  ce  sont  les 
imitations  (que  nous  avons  déjà  examinées)  et  les  pro- 
gressions. Son  procédé  formel  apparaît  dans  cette 
première  partie  de  Giga  que,  parmi  les  nombreux 
exemples,  je  tire  de  la  VU»  Sonate  de  l'œuvre  V,  dans 
la  section  réservée  aux  suites  sur  des  thèmes  de  danse. 
Le  bémol  qui  succède  au  dièse  équivaut  au  bécarre  : 
ce  que  l'on  voit  dans  les  mesures  26,  27,  31,  32,  33  de 
la  basse. 
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Tel  est,  dans  ses  grandes  lignes,  l'art  de  Arcangelo 
Corelli.  La  même  technique  amplifiée,  si  l'invention 
y  est  moins  riche,  est  apportée  dans  le  Concej'toyros.to. 
El  ou  peut  dire  réellement  que  dans  l'histoire  de  l'é- 
volution s}'niphonique  où  l'Allemagne,  cinquante 
ans  après,  va  obtenir  la  lumière  avec  Haydn,  l'art 
de  ce  violoniste  célèbre  et  de  son  école  joue  un  rùle 
remarquable. 

L'importance  del'artiste  que  nous  venons  d'étudier 
place  eu  seconde  ligne  bon  nombre  de  contempo- 
rains dont  les  œuvres  existent  encore  dans  les  biblio- 
thèques et  qui  nous  oiïreut  souvent  un  bien  grand 
intérêt.  Je  cile  seulement  les  noms  de  Giulio  Ta- 
glietti,  de  Tommaso  Pegolotti,  de  G.-B.  Brevi,  de 
DomenicoZanatta,  de  Tommaso  Albinoni  el  d'autres, 
tous  auteurs  de  Sonates  le  plus  souvent  à  trois  ins- 
truments, selon  l'usage  très  répandu  de  l'époque,  pu- 
bliées vers  la  fin  du  xvu"  siècle.  L'art  instrumental 
italien,  développé  jusqu'à  un  haut  degié  chez  les  vio- 
lonistes, se  répand  avec  eux  dans  toute  l'Europe,  ses 
qualités  conslituent  le  patrimoine  commun.  Tom- 
maso Albinoni,  que  nous  venons  de  citer,  peut  nous 
en  donner  la  preuve,  car  ses  thèmes  ont  été  maintes 
l'ois  choisis  par  Sébastien  Bach  pour  ses  œuvres. 
Spitta  (vol.  1'',  p.  4i.'i)  nous  parle  de  la  sympathie 
avec  laquelle  le  grand  organiste  allemand  clioisissail 
pour  exercice  à  ses  improvisations  les  sujets  du  vio- 
loniste vénitien,  et  on  trouvera  encore  des  exemples 
de  ce  fait  en  examinant  la  Fugue  en  ta  du  n»  10  du 
cahier  13'^,  édition  Peter,  des  œuvres  de  liach,  et  la 
fugue  en  fa  dièse  mineur  au  n"  o,  cahier  3",  même 
édition,  toutes  deux  l'orniées  sur  des  thèmes  tirés  de 
l'œuvre  I  de  Albinoni.  Toutefois,  dans  cette  étude, 
qui  considère  plus  le  développement  général  d'un  art 
que  celui  des  musiciens  en  particulier,  l'artiste,  qui 
dans  ce  développement  semble  marquer  un  moment 
nouveau,  attire  notre  attention.  Si  dans  l'œuvre  d'An- 


tonio Veracini,  oncle  et  maître  de  Francesco-Maria 
Veracini,  bien  plus  connu,  il  n'apparaît  pas  de  vraie 
nouveauté,  cependant  il  mérite  d'être  cité  comme 
celui  qui,  dans  la  construction  de  la  forme,  suit  les 
nobles  tendances  observées  dans  Corelli.  Toute  cer- 
titude de  dates  sur  sa  vie  manque  :  la  publication 
de  l'œuvre  I  {Sonate  a  trc,  duc  Violini  e  Viidone  o 
ArciUuto  col  Baaxo  per  l'organo;  Firenze,  1692,  Antonio 
Navesi  alla  Condotta),  à  laquelle  suivent  d'autres  so- 
nates d'église  (op.  11)  et  dix  sonates  de  chambre  même 
à  trois  instruments  (op.  111,  Modène,  1600,  Rosati) 
nous  amènent  à  le  placer  dans  la  période  qu'on  vient 
d'examiner,  dont  elles  subissent  l'inlluence  et  réver- 
bèrent les  qualités,  surtout  du  côté  de  la  forme.  Aux 
numéros  37  et  38  M.  Wasielewski  en  reproduit  des 
modèles  qui  confirment  ce  jugement.  Deux  Sonate 
a  tre  tirées  de  l'œuvre  I  et  II  ont  été  publiées  même 
chez  Augener,  et  6  par  les  soins  de  Gustav  Jensen. 

On  retrouve  les  mêmes  tendances  chez  Tommaso- 
Antonio  Vitali,  souvent  confondu  (même  par  M.  Rie- 
mann  dans  la  4°  édition  du  Lexicon)  avec  son  père 
G.-B.  Vitali,  dont  nous  avons  déjà  parlé.  La  dédicace 
de  l'œuvre  XIV  de  ce  dernier,  publiée  après  la  moift 
de  l'auteur,  ne  laisse  aucun  doute.  Ce  qu'on  connaît 
de  sa  vie  se  borne  à  le  savoir  né  à  Bologne  dans  la 
seconde  moitié  du  xyii"  siècle  et  directeur  de  la 
chapelle  ducale  de  Modène,  où  il  vécut  de  1677  jus- 
qu'à 17't7.  On  connaît  mieux  sa  production,  dont  il 
nous  reste  trois  recueils  de  sonates  d'église  et  de 
chambre  à  trois  instruments.  Dans  ces  œuvres  il  suit 
les  formes  examinées  de  l'œuvre  de  Corelli  et  chez 
les  précurseurs  avec  une  tendance  à  la  virtuosité 
qui  le  démontre  un  violoniste  expérimenté.  Dans  une 
Ciaccona  réimprimée  par  David  (Hohe  Schule  des 
Violinspieles)  on  trouve  des  passages  décisifs.  Le 
dessin  suivant  impose  sans  doute  adresse  et  sou- 
plesse de  poignet  dans  le  maniement  de  l'archet. 
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D'autres  passafçes  démontrent  l'emploi  de  positions  aiguës  à  main  fixe  :  ainsi,  selon  l'édition  de  David, 
Vitaii  arrive  jusqu'à  la  6"  position  : 


0(228 


Enfin,  l'emploi  d'arpèges  sur  quatre  cordes  : 
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et  d'accords  de  quatre  sons 


015  55 


prouve  le  progrès  atteint  par  la  technique  du  violon,  ] 
et  je  crois  bon  de  noter  ce  progrès,  car  il  nous  expli- 
que d'un  côté  l'intérêt  croissant  réveillé  par  les  com- 
positions pour  instruments  d'archet,  de  l'autre  la 
décadence  prochaine  de  l'art  instrumental  italien.  Cet 
art  s'était  développé  florissant  chez  les  violonistes,  et 
à  travers  les  efforts  incessants  d'une  longue  période 
de  créateurs  il  atteignait  déjà  la  plénitude  des  for- 
mes. La  technique  qui,  dans  le  développement  de  ces 
formes,  a  joué  un  rôle  modeste,  a  maintenant  le 
dessus,  et  l'on  assiste  à  la  décadence  fatale  de  ces 
formes  qui  ne  sont  plus  nécessaires  à  la  pompe  de 
la  technicité  triomphante. 

Dès  ce  moment  la  manie  de  la  variation,  qui  avait 
déjà  paru  à  plusieurs  reprises  dans  les  œuvres  des 
prédécesseurs,  augmente  toujours.  Et  voilà  un  signe 
infaillible  d'une  décadence  qui,  même  arrêtée  par 
l'exemple  et  l'inlluence  d'artistes  1res  nobles,  tels 
Francesco-.Maria  Veracini,  (Jiuseppe  Tartini,  Pielro 
Locatelli  et  Antonio  Vivaldi,  huit  par  bouleverser  la 
production  italienne  tout  entière.  Alors  les  formes 
qui  avaient  été  créées  sous  l'impulsion  incessante  de 
l'idée  musicale  et  puisaient  dans  celle-ci  leur  nourri- 
ture, sont  réduites  à  de  simples  carcasses  invariables 
sur  lesquelles  se  répand  la  végétation  parasite  de 
l'élément  décoratif  et  de  la  variation:  l'ait  créateur 
est  remplacé  par  le  simple  artilice  de  la  technique. 


Heureusement,  avant  d'arriver  à  une  telle  déca- 
dence, on  traverse  une  période  glorieuse.  Les  publi- 
cations examinées  avec  celles  de  Attilio  Ariosti  nous 
amènent  directement  au  xvin=  siècle. 

L'originalité  de  ce  bizarre  type  d'artiste,  organiste 
et  joueur  de  viole  d'amour,  se  manifeste  plus  dans 
le  contenu  que  dans  la  forme.  Kn  d'autres  termes, 
dans  les  Divertmenti  da  canicra  a  Violino  e  Violon- 
cello  (Bologne,  chez  Carlo-Maria  Fagnani,  1093),  elle 
obéit  aux  usages  déjà  observés.  La  forme  de  danse 
est  celle  qu'il  préfère  :  les  douze  compositions  sont 
constituées  de  un  Balletlo  qui  forme  le  premier 
Temps,  et  y  suivent  une  Giya  et  une  Corrente  ou  une 
Gnvotta  et  un  Mimietio.  Je  elle  cette  œuvre  pour  la 
recherche  manifeste  du  nouveau  qui  en  caractérise 
le  contenu  :  et  c'est  un  indice  qu'on  tentait  de  réagir 
contre  l'uniformité  de  la  tendance.  Ainsi  que  nous 
allons  le  voir  chez  les  clavecinistes,  les  compositeurs 
pour  instruments  à  archet  el,  en  général,  les  éla- 
borateurs  de  l'orchestre  rencontraient  les  parois 
rigides  des  modèles  les  plus  en  vogue;  et  trop  sou- 
vent impuissants  à  s'en  détacher  ou  à  atteindre  à  la 
profondeur  de  pensée  que  les  grands  artistes  y  avaient 
apportée,  ils  se  bornaient  à  renouveler  leur  patri- 
moine artistique  par  des  acrobatismes  techniques  et 
!  des  trouvailles  quelquefois  heureuses. 
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Jusqu'ici  nous  avons  étudié  Tn^uvie  des  composi- 
teuis  dans  le  but  d'en  saisir  l'évolulion  successive  qui 
nous  a  amenés  à  la  conception  {générale  de  la  forme. 
11  arrivait  ainsi  que  mémo  les  petits  essais  nous  of- 
fi'aient  un  intérêt,  quand  la  date  de  la  pulilication 
permettait  de  reconnaître  en  eux  (|uelque  fait  précui- 
seur  ;  et  c'est  ainsi  que  des  auteurs  presque  inconnus 
nous  servaient  de  guides  dans  les  époques  passées, 
au  moyen  de  leurs  œuvres  puliliées  et  possédées 
par  les  Bililiotlièques.  On  a  pu  voir  que  le  Temps 
constitué  par  un  ou  plusieurs  thèmes,  en  général, 
tend  à  être  divisé  en  deux  parties  distinctes.  La  pre- 
mière renferme  la  proposition  du  sujet  ou  des  sujets 
thématiques  et,  à  travers  une  série  de  modulations, 
nous  conduit  dans  le  ton  de  la  dominante.  Dans  la 
seconde  partie  la  composition  descend  de  la  dominante 
à  la  tonique,  ce  qui,  avec  les  dilléreutes  phases,  cons- 
titue la  forme  binaire. 

Ces  deux  parties  sont  unies  en  un  tout  indivisible, 
puisque  la  période  de  descente  de  la  dominante  à  la 
Ionique  suppose  la  proposition  des  thèmes  qui,  dans 
la  première  partie,  se  sont  élevés.  La  division  entre 
elles  est  constituée  par  l'arrêt  à  la  dominante  d'où 
commence  la  descente.  Et  l'histoire  des  formes  nous 
prouve  que  sur  ce  point  s'est  dirigé  l'ed'ort  des  suc- 
cesseurs qui  ont  gardé  les  deux  parties  de  proposition 
et  de  récapitulation  des  thèmes,  en  y  ajoutant  une 
Il  partie  de  développement  »  dans  laquelle  les  sujets 
se  subdivisent  et  se  partagent,  eu  engendrant  une 
foule  d'autre»  petits  dessins,  olitenus  au  moyen  de 
l'analyse  thématique.  Cette  élaboration,  élevée  à  son 
expression  la  plus  noble,  va  être  la  gloire  des  grands 
symphonistes  de  l'Allemagne.  Ainsi  transformé,  le 
type  original  de  la  forme  binaire  aura  sa  consécration 
dans  les  œuvres  pour  piano,  quatuor  et  orchestre  :  ce 
qui  n'efface  absolument  pas  sa  première  origine  duc 
aux  instrumentistes  d'Italie,  dont  les  premiers  furent 
les  violonistes  et  les  artistes  du  clavecin.  La  genèse 
de  cette  forme  connue,  ses  modèles  parus  et  sanc- 
tionnés chez  les  artistes  de  la  dernière  période,  vers 
la  fin  du  XVII"  siècle  et  le  début  du  xviii",  notre  l'e- 
cherche  se  simplifie.  ISon  seulement  on  se  sert  de  lu 
forme  binaire  pour  la  technique  des  temps,  mais 
encore  ces  temps  le  plus  souvent  se  réduisent  à  trois 
dans  les  Sonates,  et  trois  sont  les  temps  du  Concerto 
fjrosso.  Même  l'unité  de  ton  de  l'ancienne  Sonate 
n'est  pas  toujours  suivie  :  le  second  temps  du  concerto 
grosso  quelquefois  est  conçu  dans  le  ton  de  la  sous- 
dominante.  Ainsi,  la  conception  des  formes  établie,  le 
caractère  des  Allegro  et  des  Aiimjio  tracé,  les  danses 
idéalisées,  notre  aperçu  historique  ne  considère  plus 
la  généralité  des  compositeurs,  mais  elle  se  borne  à 
ceux  qui  apportent  quelque  élément  nouveau  soit 
dans  les  formes,  soit  dans  les  moyens  d'expression 
musicale. 


1.  Antonio  Caldara,  né  ii  Vt-niso  vers  1870,  mort  à  Vienne  le  28  dé- 
cembre 1736.  Pour  les  renseignements  ;iutres  que  les  Dictionnaires,  V. 
I.A  M*UA,  Musilœrbriefc.  etc.,  I.ei|jzij,  Breilkopl  u.  Harlel,  18S6;  I. 
147;  KocHEi.  (L.|,  Die  Kaiscrl.  lh,fNi„sikh„ pelle  in  Wien  von  I543-III61  : 
Wi./n,  )ieck  :  Joliann  Jos.  Ku.r.  Ii,:'.\-i:  i(i.  Wien,  1872.  Pour  ses  œu- 
vres instrumentales,  V.  EiTNti.  et  i:..l,.l.  l;,liliolh.  Lycée  music.  do  Bo- 
logne. 

Evaristo  Felice  dall'  Abaco,  né  à  Vérone;  vers  1720  il  était  maître  de 
chapelle  â  Municli.  Les  dates  4)roposées  par  Fétis  ont  été  corrigées  : 


l'arnii  les  noms  qu'on  rencontre  suivant  l'ordre  des 
dates,  on  trouve  ceux  de  Antonio  Caldara,  Evaristo 
dair  Abaco,  et  surtout  Krancesco-Maria  Veracini'. 
Dans  la  production  très  riche  de  Caldara  la  musique 
instrumentale  est  représentée  par  plusieurs  manus- 
crits possédés  par  les  Bibliothèques  et  au  moyen 
d'un  petit  nombre  d'muvies  publiées.  Ces  dernières 
se  composent  des  Sonnle  a  tre,  2  Viotinic  Violonrello 
con  parle  per  ionjano  (op.  I,  Venise,  chez  <î.  Sala, 
1700),  d'autres  Sonate  di  caméra  a  2  Violini  con  ii 
Dasso  continua  (op.  II,  ihvl.,  1701).  D'autres  œuvres 
se  trouvent  dans  les  recueils  de  l'époque,  et  toutes 
suivent,  pour  l'étude  soignée  de  la  forme,  les  modèles 
les  meilleurs,  aflirmant  la  tendance  générale  à  la 
distribution  binaire,  selon  ce  que  nous  avons  déjà 
observé.  Evaristo  dall'  Abaco,  que  la  belle  publica- 
tion de  A.  Sandberger  [Monument  de  la  musique  en 
Bavière,  Leipzig,  chez  Breitkopf  et  Hartel,  1900)  a 
fait  revivre  après  un  long  silence,  nous  révèle  un 
égal  sens  de  la  forme,  uni  à  une  richesse  d'invention 
mélodique  et  à  un  gotit  moderne  dans  l'harmonie. 
Le  souvenir  de  la  suite  reparait  souvent  dans  ses  So- 
nate, composées  de  formes  de  danse,  selon  l'ancien 
système.  Ce  qui  le  caractérise,  c'est  la  recherclie  du 
nouveau,  non  plus  dans  la  forme,  mais  dans  l'idée 
ou  dans  les  artifices  par  lesquels  elle  s'est  développée. 
La  figure  de  Francesco-Maria  Veracini  est  bien  plus 
importante:  violoniste  applaudi,  pour  ce  qui  concerne 
le  développement  du  style  italien,  il  fut  un  composi- 
teur assez  important  dans  cette  période.  Pour  com- 
prendre le  rôle  qu'il  a  joué  dans  le  développement 
de  l'art,  on  doit  songer  aux  dernières  productions 
de  Corelli,  père  d'une  nombreuse  phalange  d'autres 
compositeurs.  Dans  l'œuvre  de  Corelli  on  voit  encore 
une  sévérité  qui  nous  parle  du  temps  passé  et  quel- 
quefois étoulie  l'expression  passionnelle  dans  les 
liens  de  l'allure  scolastique.  Ces  tendances  étaient 
bien  naturelles,  en  considérant  la  tradition  de  la- 
quelle la  musique  iasli'umentale  se  détachait  peu  à 
peu.  Mais  aussitôt  que  les  formes  furent  tout  à  fait 
établies  et  la  technique  perfectionnée,  alors  la  voix 
de  l'âme  moderne  pénétra  plus  facilement  à  travers 
les  pages  des  artistes;  et  comme  dans  cette  àrae  les 
passions  élevaient  leur  chant  de  plus  en  plus,  l'élé- 
ment passionnel  ou  expressif  devait  avoir  le  dessus. 

Or,  à  cet  égard,  Francesco-Maria  Veracini,  contem- 
porain de  Sébastien  Bach,  appartient  presque  à  no- 
Ire  école  contemporaine  pour  la  fraîcheur  des  idées 
et  la  passion  répandue  dans  ses  œuvres. 

Et  cela  apparaît  dans  la  Sonate  que  M.  David  a  pu- 
bliée dans  son  recueil  {Die  hohe  Schulc  des  Violins- 
pieU],  où  les  mérites  de  la  forme  sont  égalés  par  ceux 
de  l'idée.  Au  lieu  de  proposer  deux  thèmes  distincts,  il 
préfère  une  large  période,  séparable  en  deux  parties  : 
la  phrase  du  premier  temps  se  compose  ainsi  de  deux 
sections  :  en  mi  mineur  la  première,  et  la  seconde 
avec  la  cadence  en  sol  majeur  : 


maintenant  on  propose  comme  date  de  sa  naissance  le  mois  de  juillet 
1075,  celle  de  sa  mort  le  mois  de  juillet  1712.  Sa  riche  production  est 
entièrement  instrumentale  :  op.  1,  3,  4  Sonate;  op.  2,  5  Concerti,  etc. 
Krancesco-Maria  Veracini,  né  à  Florent  vers  1685,  mort  .'i  Pise  en 
1750.  En  171411  obtint  un  tel  sucrés  comme  violoniste,  à  Venise,  que 
Tartini  jugea  prudent  de  se  retirer.  De  1717  à  1722  il  fut  engagé  à  la 
Cour  de  Dresde  :  il  se  retira  des  luttes  de  l'art  lorsque  Geminiani  était 
.à  son  apogée.  A  consulter  Caffi  (F.),  Storici  délia  musica  sucra,  etc. 
Venise,  Antonelli,  1854-35.  Pour  le  catalogue  de  ses  œuvres,  V.  Eilnem, 
Quellen  Lexicon. 
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Cette  phrase,  par  sa  facture,  peut  donner  origine  à  1  des  progressions  il  l'élargit  jusqu'à  l'emphase  d'une 
deux  petits  thèmes.  L'auteur  s'en  sert,  et  au  moyen  |  cadence  dans  la  tonalité  bien  affirmée  de  sol  majeur. 


OIÎSS 


Après  quoi  une  brève  reprise  de  la  partie  confiée  à  1  cipale  ornée,  cette  fois  proposée  en  sol,  mais  aussitôt 
la  basse  chiffrée  permet  de  revenir  a.  la  phrase  prin-  |  modifiée  en  mi  mineur  : 


0^36 


Et  avec  ces  simples  artifices,  toujours  dérivés  du 
sujet  principal,  l'auteur  nous  conduit  dans  les  diffé- 
rents tons  relatifs,  finissant  avec  une  large  cadence 
en  mi  minetir.  Dans  l'Allégro  qui  suit  on  voit  le  même 
système,  et  la  forme  binaire  est  encore  plus  sensible 
pour  la  ritournelle  qui  sépare  la  première  partie  de 
la  seconde.  Il  s'agit  même  ici  d'un  thème  assez  ample 
pour  èlre  séparé  en  deux  parties  :  la  première  fois 
le  thème  entier  est  en  mi  mineur,  et  seulement  dans 


les  reprises  il  est  modifié  en  sol  majeur,  permettant 
ainsi  d'amplifier  la  première  section  de  VAtlegro, 
laquelle  finit  en  mi  mineur.  Après  la  ritournelle  de 
celte  partie,  mais  transportée  en  sot  majeur,  même 
cette  fois,  après  avoir  modulé  dans  les  tons  relatifs 
nous  amenant  à  de  vraies  périodes  de  développe- 
ment thématique,  la  composition  finit  dans  la  tona- 
lité de  mi  mineur.  En  d'autres  termes,  le  type  est  le 
suivant  : 


crc37 


Tema  della  1°  Parte  (mi  vixnore) 


La  seconde  moitié  de  ce  thème  unique  est  celle  qui  1  lique  de  l'ouvrage.  Elle  donne  ainsi  le  petit  thème 
surtout  offre  les  moyens  au  développement  théma-  |  (]u'on  trouve   dans  la  seconde  partie,  en  .si  mineur  : 


ÎTCSS 


et  les  petits  dessins  de  développement,  toujours  dérivés  de  sa  figuration  rythmique  : 

crc59 


et  celle-ci  se  conserve  constante,  s'entrelaçant  avec  1  mêmes  répétés  avec   de  légères  modificalions  dans 
des  passages  à  cordes  doubles  du  genre  suivant,  eux-  |  les  tons  de  sol  majeur  : 
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•t  de  ini  mineur,  toujours  sui' la  doiiiirKiute  : 


0B4S 


4  r'^t^tij 
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En  d'autres  termes,  ce  représentant  de  l'art  italien, 
dont  les  dates  de  naissance  et  de  mort  coïncident 
IMrfaitement  avec  celles  de  Sébastien  Bach,  pour  ce 
qui  concerne  la  pureté  de  la  forme  et  l'unité  absolue, 
obtenue  avec  les  avantages  de  l'analyse  thématique, 
n'a  rien  à  envier  aux  meilleurs  artistes  des  autres 
nations.  Plein  de  vie  dans  la  conception  et  de  talent 
dans  le  dévelop[)ement,  il  sait  proliter  des  moyens 
scolastiques  avec  grâce  et  avec  une  élégance  toute 


moderne.  On  pourrait  en  trouver  un  exemple  tantôt 
dans  cette  Sonata,  tantôt  dans  la  Gavolta  en  mi  mineur 
qui  succède  au  Minuctto  en  mi  tna jeur, [a.yec  un  con- 
traste agréable  et  même,  surtout,  dans  la  Giga  qui 
Unit  la  composition  cyclique,  comme  dans  les  an- 
ciennes suites.  Dans  la  Gavolta,  quelques  périodes 
emphatiques,  presque  destinées  à  renforcer  la  cadence, 
s'élèvent  à  un  caractère  passionnel  moderne.  Dans 
la  Giija  le  thème  en  vn  mineur 


0L»45 
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reparaît  dans  le  même  ton,  mais  renversé  : 


01?  4.^ 
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nous  amenant,  au  moyen  de  la  progression  qui  le  suit, 
à  une  large  période  de  développement  mélodique  mo- 
dulant à  la  quinte.  Après  quoi  la  première  partie  de 
la  Giga  est  répétée  et  y  suit  la  seconde  partie,  où  le 
thème  reparaîtra  &n  sol  majeur  avec  un  développement 
plus  riche,  selon  ce  qu'on  a  déjà  vu  dans  Y  Allegro. 

Si  nous  nous  sommes  arrêtés  sur  celle  Sonata,  ce 
n'est  pas  qu'elle  représente  le  modèle  le  meilleur  de 
l'œuvre  de  Veracini,  mais  parce  qu'on  peut  l'exami- 
ner dans  les  éditions  modernes  et  y  apprendre  les 
mérites  de  l'auteur.  Dans  ces  œuvres  la  basse  procède 
avec  élégance  et  efficacité  :  l'idée  mélodique  est  pure, 
claire,  facile  et  très  souple.  Il  a  donc  une  physiono- 
mie tout  à  fait  italienne,  mais  il  réussit  encore  à  se 
distinguer  de  tous  ses  contemporains  comme  un  géant 
dont  la  voix  et  la  figure  s'élèvent  par-dessus  la  foule. 

Francesco  Geminiani,  né  à  Lucques  (1680-1762), 
mort  à  Dublin,  presque  du  même  âge  que  Veracini, 
concourut  avec  lui  à  répandre  en  Angleterre  l'école 
du  violon,  qui  y  était  encore  peu  développée.  Ce  qui 
est  prouvé  par  sa  méthode  pour  le  violon,  qui  porte  le 
titre  The  Art  of  plaijing  on  Ike  violin,  publiée  environ 
en  nw.  Elle  est  postérieure  à  la  iléthode  facile  pour 
apprendre  à  jouer  du  riolon  de  Montéclair,  publiée  en 
1711;  mais  elle  précède  de  plusieurs  années  la  Vio- 
linschule  de  Léopold  Mozart,  publiée  en  17oo.  L'auteur 


y  révèle  une  si^reté  qui  n'est  pas  dépassée  même  par 
l'œuvre  de  Mozart,  en  étudiant  les  ressources  de  l'ins- 
trument et  en  s'élevant  jusqu'à  la  septième  position. 
Elève  de  Arcangelo  Corelli,  (ieminiani  en  avait  hérité 
l'enseignement,  et  le  public  de  Londres  l'appréciait  jus- 
qu'à négliger  Veracini, lorsque,  en  17:)6,  celui-ci  cher- 
cha à  participer  de  nouveau  à  la  bataille  de  l'art.  La 
production  artistique  de  Geminiani  est  très  riche;  elle 
se  compose  de  sonates  et  de  concerts  pour  violon  et 
clavecin  ou  d'autres  instruments,  parus  en  plusieurs 
éditions  dont  les  dictionnaires  donnent  l'indication. 
Bon  nombre  de  ses  oeuvres  ont  élé  réduites  par  lui- 
même  pour  le  clavecin;  dans  toutes  on  aperçoit  le 
connaisseur  des  effets,  même  si  la  recherche  de  la 
beauté  extérieure  ne  laisse  pas  manifester  une  vraie 
et  profonde  trace  personnelle.  La  Sonala  en  do  mineur 
reproduite  par  M.  David  se  développe  souple  et  élé- 
gante, avec  une  tendance  excessive  à  orner  et  bré- 
siller  le  thème  en  de  petites  valeurs.  Ce  défaut  est  dû 
à  la  virtuosité  qui  va  alleiudr'e  son  triste  triomphe 
dans  les  «  variations  »  à  venir.  Les  sujets  du  Largo 
et  de  VAllegro,  mieux  que  deux  vrais  thèmes  déta- 
chés, se  réduisent  à  un  seul  thème  formé  par  des 
dessins  contrastant  entre  eux  et  divisibles.  C'est  le 
système  qu'on  a  déjà  observé  en  Veracini  et  qu'on 
remarque  chez  plusieurs  compositeurs  de  l'époque. 


EXr.VCLOPÈDJE  DE  LA  MrSIQFE  ET  DICriOXyAinE  DV  CONliERVATClinE 


LiiiveiiLiua  ne  liiiL  pas  Jt-laut  dans  l'œuvre  de  Genii-  1  pies  de  modulalioiis  qui  ollrenl  uu  vrai  intérêt  :  tel 
niani,  et  même  la  simple  phrase  de  la  Siciliana  qui     ce  pa.sss.ge  de  do  mineur  k  la  mineur  qui  paraît  évident 
précède  VAUecjro  final  le  prouve.  Dans  cette  phrase  il     dans  le  chant  et  que  je  reproduis  avec  la  réalisation 
y  a  comme  un  souvenir  de  la  noblesse  qu'on  admire     de  la  basse,  faite  par  M.  David, 
constamment  en  Bach,  et  on  y  trouve  aussi  des  exem-  | 


A  cette  période  se  lie  la  production  de  Antonio  'Vi- 
valdi, il  prête  rosso,  comme  on  l'appelait  à  cause  de 
la  couleur  de  ses  cheveux,  esprit  bizarre  et  violoniste 
très  distingué,  mort  en  1743.  Il  était  lils  de  Giovanni- 
Battista  Vivaldi,  violoniste  à  Saint-Marc,  à  Venise.  Kt 
Antonio  Vivaldi  se  dit  Musico  reneto  dans  le  titre  de 
l'op.  I;  et  il  se  dit  encore  Musico  di  violino  e  Maestro 
di  concerto  del  Pio  Ospedale  delta  Pietà  di  Venezia  dans 
VEstro  armonico.  qui  se  compose  de  douze  concerts, 
publiés  comme  œuvre  III''.  M.  Burney  [The  Présent 
State  of  music  in  Gerninny,  édit.  de  l~~'6,  vol.  Il, 
pages  134-166)  nous  dit  que  les  Concerts  de  A.Vivaldi 
étaient  beaucoup  étudiés  en  Allemagne,  par  Benda 
entre  aulres.  M.  Quantz  s'exerçait  avec  eux,  et  Sébas- 
tien Bach  eu  réduisit  16  pour  clavecin,  4  pour  orgue; 
il  réduisit  aussi  pour  4  pianos  une  composition  de 
Vivaldi  écrite  pour  instruments  à  archet. 

Ces  faits  peuvent  déjà  nous  prouver  quelle  renom- 
mée il  avait  atteinte  et  le  mérite  qui  devait  se  révé- 
ler dans  ses  œuvres,  car,  quand  bien  même  Bach 
eût  choisi  ses  ouvrages  seulement  comme  exercice, 
on  ne  peut  pas  supposer  que  le  grand  artiste  eût 
donné  la  préférence  à  des  pages  sans  mérite  artisti- 
que. En  outre,  l'examen  et  le  parallèle  entre  les  ou- 
vrages de  Bach  et  les  modèles  italiens  qu'il  choisit, 
nous  démontrent  que  le  grand  organiste  se  servait 
d'eux  pour  la  forme  en  rendant  le  couleim  plus  riche 
et  plus  profond.  C'est  la  confirmation  lumineuse  de 
ce  que  maintes  fois  j'ai  essayé  de  prouver,  c'est-à-dire 
que  l'école  instrumentale  italienne,  celle  du  violon 
surtout,  fournit  les  modèles  classiques,  dont  on  cher- 


che maintenant  les  meilleurs  essais  en  Allemagne. 
Tout  ce  qui  concerne  les  détails  de  figurations  ryth- 
miques et  de  rythmes,  d'idées,  de  rapports  entre  les 
différents  sons,  n'est  pas  un  lien  pour  Bach  qui  renou- 
velle librement.  .Mais  il  conserve  la  forme  même  à 
travers  les  amplifications,  ce  qu'on  voit  surtout  dans 
ses  concerts  pour  piano.  Dans  ceux  pour  orgue  h- 
texte  original  de  Vivaldi  est  altéré  d'une  manièn^ 
plus  sensible,  et  Bach  y  atteint,  ainsi  que  l'a  remarqué 
M.  Spilta,  un  équilibre  symétrique  qu'on  ne  voit  pas 
dans  le  modèle. 

Il  faut  nous  arrêter  quelque  peu  sur  cette  forme 
de  Concerto  qui  représente  un  des  grands  mérites  de 
Vivaldi.  On  a  déjà  vu  dans  les  œuvres  de  Coi'clli  et 
Torelli  l'élément  symphonique  de  l'orchestre  s'impo- 
ser de  plus  en  plus,  tandis  que  le  violon  principal 
étale  ses  passages  brillants  et  le  Concerto  ijrosso  engage 
des  dialogues  animés.  Dans  l'œuvre  de  Vivaldi  non 
seulement  ce  violon  principal  procède  plus  librement 
et  avec  plus  d'élan,  mais  encore  on  voit  qu'à  l'orches- 
tre d'instruments  à  archet  commencent  à  s'ajouter 
les  cors  et  les  hautbois,  qui  ne  se  bornent  plus  au  re- 
doublement de  la  partie  des  autres  instruments,  mais 
qui  ont  leurs  passages  et  leurs  dessins  particuliers. 
Ce  sont  donc  les  premiers  exemples  de  la  vraie  or- 
chestration, qui  dans  le  Concerto  moderne  atleindra 
une  nouvelle  grandeur;  mais  l'œuvre  de  Vivaldi  ap- 
porte surtout  une  nouvelle  contribution  au  dévelop- 
pement de  l'art  instrumental  moderne,  et  elle  mar- 
que une  phase  digne  de  remarque  dans  l'histoire  des 
formes  instrumentales  italiennes. 
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Ces  concerts  le  plus  souvent  se  composent  de  tiois 
temps  :  le  premier  et  le  troisième  sont  des  Alkuiro; 
le  second  appartient  au  type  de  VAiliujio,  et  Vivaldi 
lui  coiilie  le  chant  largo,  sentimental,  expressif.  Dans 
l'i's  Adagio  on  doit  remarquer  l'abandon  des  ancieuiies 
liirmes  dérivées  de  la  danse;  on  y  rencontre  souvent 
une  large  mélopée  libre  et  expressive,  qui  exhale  un 
|i'U'fum  tout  à  fait  moderne.  Dans  les  Alleijro  ou  dans 
les  formes  de  danse  dont  il  se  servit  autrefois  (ainsi 
(|ue  dans  la  Sonata  en  la  majeur,  publiée  dans  la 
llnhe  Scliule  de  M.  David),  parait  souvent  la  forme 
l'iiiaire  qu'on  connaît  déjà.  On  doit  encore  remarquer 
Ir  système,  répété  dans  le  Presto  de  la  Sonata,  que 
nous  venons  d'indiquer,  par  lequel  les  anciennes 
lilournelles  disparaissent,  et  la  composition  procède 
vivement  jusqu'à  la  fin.  On  trouve  une  mélodie 
l;Lcile,  riche,  qui  aime  les  contrastes  et  l'originalilé, 
l'I  une  harmonie  correcte  et  efficace  dans  le  coloris, 
l.a  technique  de  l'instrument  et  cette  richesse  de 
r(doris  l'amènent  à  quelques  bizarreries,  comme  par 
l'xemple  dans  les  deux  concerts  de  l'œuvre  IV,  qu'il 
intitule  La  Stravaganza,  ou  dans  l'œuvre  VU  publiée 
.1  Amsterdam  chez  Le  Cène,  avec  le  titre  11  Cimcnio 
ilrll'  arnioiiia  e  dell'  invcnzione,  où  il  s'ell'orce  d'illus- 
irer  quelques  textes  poétiques  relatifs  aux  saisons  de 
l'année.  Même  dans  ces  bizarreries  d'artiste  il  sait 
imprimer  sa  trace  personnelle,  et  sa  parfaite  intui- 
liiin  des  ell'ets  est  encore  confirmée  par  le  Concerto 
pour  trois  violons  qu'on  trouve  publié  en  l'édition 
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modcine  de  Kdinond  Medelind  à  Dresde,  chez  (leorgo 
^aumann. 

L'école  de  Arcangelo  Corelli,  qui  a  inauguré  cette 
période  glorieuse,  est  représentée  aussi,  outre  Gomi- 
niani,  déjà  cité,  par  Pietro  Locatelli  et  Ci.-M.  Somis. 
Ce  dernier  devient  le  chef  de  l'école  piémontaise  du 
violon,  de  sorte  qu'à  travers  l'œuvre  de  Pugnani  il 
pousse  sou  influence  jusqu'à  Viotti,  après  lequel, 
avec  Hobberechts  et  de  Bériot,  avec  Uode  et  Baillot, 
nous  descendons  jusqu'aux  représentants  les  meil- 
leurs de  l'époque  moderne. 

Pietro  Locatelli,  élève  de  Corelli',  révèle  une  puis- 
sance de  fantaisie  créatrice  et  une  maîtrise  de  l'ins- 
trument et  des  formes  qu'on  ne  devrait  pas  négliger 
dans  l'étude  du  développement  progressif  de  l'art, 
non  seulement  eu  Italie,  mais  dans  l'enlière  période 
instrumentale  de  l'Europe.  Né  à  Amsterdam,  où  de- 
puis 1721  il  publia  ses  œuvres  les  meilleures,  il  con- 
tinuait la  propagande  de  la  bonne  forme  même  dans 
les  temps  où  bon  nombre  de  ses  contemporains  l'ou- 
bliaient. Son  nom  a  été  cité  par  quelques-uns  seule- 
ment parmi  ceux  des  «  héros  des  doigts  »  (Finger- 
heldeni.  M.  Wasielewski  l'appelle  ainsi,  et  on  pourrait 
le  juger  de  même  en  considérant  seulement  les  bizar- 
reries de  quelques  compositions,  parmi  lesquelles 
celle  bien  connue  que  M.  David  a  reproduite  dans 
son  recueil  et  qui  porte  ce  litre  :  Il  Labirinto,  où  le 
violoniste  s'abandoiuie  à  des  passages  tels  que  les 
suivants,  dont  les  concertistes  à  venir  se  serviront  : 
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On  peut  cependant  justifier  ces  jeux  et  ces  acroba- 
tismes  même  chez  un  vrai  artiste,  tel  que  Locatelli 
a  été  sans  doute,  en  songeant  à  la  nécessité  dans 
laquelle  un  concertiste  se  trouve  souvent,  dans  un 
milieu  qui  n'est  pas  toujours  artistique.  En  outre,  on 
ne  doit  pas  s'étonner  si  la  technique  enrichie  entraîne 
l'e-xécuteur  :  Locatelli  ne  s'est  pas  borné  à  la  seule 
technique,  vivant  dans  le  champ  de  la  virtuosité  pure  : 
cela  aurait  été  une  faute.  Par  conséquent,  borner  les 
jugements  à  ces  essais  moins  heureux,  et  le  placer 
seulement  parmi  les  «  héros  des  doigts  »,  constitue 
une  injustice  historique,  ainsi  que  le  silence  dont  ses 
œuvres  sont  encore  entourées.  On  connaît  le  peu  de 
publications  faites  par  .MM.  Alard,  Witting  et  David; 
M.  Torchi  publia  de  nouveau  d'autres  essais  chez 
Boosey  à  Londres.  Le  matériel  précieux  possédé  par 
les  bibliothèques,  que  M.  Eitner  cite  avec  soin,  ren- 
ferme des  trésors  qu'on  devrait  consulter  avant  de 
prononcer  un  jugement  sur  Pietro  Locatelli. 

11  est  un  artiste  qui  sent  l'approche  des  temps  nou- 
veaux et  qui  aspire  avec  eux  à  de  nouvelles  libertés 
de  pensée  et  de  forme.  Il  est  bien  plus  moderne  que 
Corelli  et  que  Veracini  même;  ce  dernier  le  surpasse 
par  ses  factures  imposantes  et  la  profondeur  de  la 
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pensée,  qui  dans  l'école  italienne  disparaît  pou  à  peu. 
Mais  Locatelli  possède  toute  la  brillante  fantaisie  ita- 
lienne, et  il  en  profite  surtout  en  amplifiant  la  partie 
de  développement  dans  ses  compositions  par  des 
épisodes  et  des  contrastes  inattendus.  Il  suit  l'artifice 
qui  reparaît  souvent  chez  les  compositeurs,  d'inter- 
caler quelques  mesures  de  Largo  ou  d'Adagio  pour 
séparer  deux  Allegro  consécutifs.  En  examinant  les 
œuvres  reproduites  par  M.  David,  on  s'aperçoit  que 
c'est  un  système  commun,  surtout  dans  la  première 
partie  des  sonates. 

Mais  le  mérite  de  Locatelli  est  digne  d'une  louange 
particulière,  plus  que  dans  la  forme,  à  l'égard  de 
l'impulsion  qu'il  a  donnée  à  l'art  instrumental.  Ces 
qualités  sont  déjà  affirmées  dans  les  Concerti  grossi, 
qui  constituent  l'œuvre  P"  publiée  à  Amsterdam  chez 
Le  Cène,  en  1721.  Elles  atteignent  une  plus  grande 
importance  dans  l'œuvre  IV,  publiée  à  Amsterdam 
(Le  Cène)  en  17:î5,  dont  une  copie   manuscrite  est 

1.  Né  i  Bergiime  en  1693,  mort  'i  Amslcnlnm  on  1764.  Pour  les  do- 
cuments, V.  Alkssanoui,  Biofjrafie  di  scrittori  bertjamasciii,  Berganic, 
1875.  Pour  l'importance  très  grande  dans  le  développement  de  la  tech- 
nique du  violon,  V.  VAllij.  mus.  Zeitumi  de  Leipzig,  186S,  n»  38.  Pour 
les  autres  renseignements  Y.  les  Dictionnaires  musicaux. 
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Allegro 


WibO 


VIOLINI 


VIOLE 


HISTOIRE   DE  LA   MVSIQVE 


XVII''   ET  XVIII"  SIECLES. 


ITALIE     783 


|iiiss6tlée  par  la  Bibliothèque  du  Lycée  musical  de 
Hiilogne  (Cat.  IV,  1221.  L'orclieslre  des  instruments  à 
archets  y  atteint  vraiment  une  voix  et  un  coloris 
ili  .unatiquc  :  M.  l'nrchi  a  justement  reproduit  ces 
(li'ux  exemples,  tirés  do  l'introduction  du  Vl«  concert 
it  du  Vlil' ,  qui  prouvent  combien  de  modèles,  de 
li;,'uralionset  de  coloris  d'orchestre  employés  dans  les 
pai'titions  modernes  du  HliciiKjoUI,  de  la  Walkiire  et 
du  Siegfried  apparaissent  déjà  dans  les  œuvres  de 
ces  Italiens  presque  oubliés.  (Voir  exemples  p.  782.) 

A  ces  compositeurs  cités  dans  les  éludes  histori- 
ques relatives  au  violon  on  pourrait  en  ajouter  beau- 
coup d'autres,  dij^nes  d'être  remarqués.  Ludovico 
Kerronati  publia  en  1710  un  recueil  de  10  sonates 
pour  violon  et  basse,  où,  même  sans  nouveautés  sen- 
sibles, ou  aperçoit  quelques  méiites.  On  doit  donc  se 
rappeler  toujours  que  dans  toute  phase  artistique  les 
artistes  représentent  le  milieu  social  où  leur  exis- 
tence se  développe.  Si  ce  milieu,  ainsi  que  celui  que 
nous  venons  de  considérer,  a  atteint  la  richesse  de  la 
technique  pour  ce  qui  concerne  le  violon  et  le  déve- 
loppement des  formes  musicales,  dans  les  artistes  on 
trouve  reproduits  tous  ces  mérites  même  lorsque 
leur  valeur  artistique,  due  à  la  création  individuelle, 
ne  réclame  pas  une  étude  particulière. 

Giovanni-BattistaSomis'  peut  être  placé  dans  cette 
catégorie.  Ses  «  Sonales  pour  violon  et  violoncelle  ou 
clavier  »,  op.  IV  (Paris,  17261,  ses  autres  œuvres  ré- 
pandues dans  les  recueils  de  Maupetit  et  d'Alfr.  Mof- 
lat  (Berlin,  Simrockl  et  le  peu  de  manuscrits  (une 
sonate  dans  la  bibliothèque  de  Karlsruhe)  ne  méri- 
teraient pas  d'être  citées  dans  cette  élude.  Mais  l'au- 
teur, pour  Sctvaleur  de  technicien,  est  le  clief  de  toute 
l'école  piémonlaise  qu'il  fonda.  Elève  de  Vivaldi  et 
de  Corelli,  il  avait  réuni  les  qualités  de  deux  artistes 
dignes  de  briller  parmi  les  plus  grands  de  l'art.  Et 
l'école  qu'il  commence  au  moyen  de  Giardini,  Pu- 
gnani  et  Viotli,  non  seulement  huit  la  période  de  nos 
recherches,  mais  exerce  aussi  une  large  influence  et 
se  prolonge  jusqu'à  Spohr  et  à  notre  époque.  C'est 
avec  Viotti  que  l'école  de  Paris  deviendra  la  déposi- 
taire des  traditions  classiques  italiennes  du  violon, 
et  les  principes  élaborés  en  Italie  se  répandront,  en 
se  conformant  aux  exigences  de  la  nouvelle  période. 
Vers  la  tin  du  xvin»  siècle,  en  examinant  le  Saggio 
sopra  Varie  disiionare  il  violino  de  Francesco  Galeazzi 
de  Turin  (1791),  nous  pourrons  voir  combien  l'ensei- 
gnement de  l'école  piémonlaise  s'était  répandu. 
Après  avoir  mentionné  le  fondateur  de  cette  école, 
passons  à  examiner  Giuseppe  Tartini^,  où  l'inlluence 
de  Vivaldi  et  Veracini,  unie  à  une  vraie  génialité  mu- 
sicale, marque  une  nouvelle  phase  lumineuse  dans 
la  musique  iustrumenlale  italienne. 

J'ai  parlé  de  musique  au  lieu  de  technique  du  vio- 
lon, car,  à  mon  avis,  Tartini  est  aussi  grand  dans  la 
composition  que  dans  la  pure  science  de  l'archet.  Ses 
contemporains  parlent  de  lui  avec  admiration  :  parmi 
eux  Quantz,  qui  le  juge  grand  et  très  pur  dans  1  into- 


1.  Né  à  Turin  on  I07G,  mort  dans  cette  ville  le  14  août  17U3.  11  fut 
directeur  et  violoniste  de  la  chapelle  royale  de  Turin.  A  consulter 
Hscr.T,  Storia  ihl  violino,  Turin,  1863  (sans  importance  historique)  : 
Wasieuewski,  Die  Violine  uud  ilire  Meister,  page  48,  etc.  Leipzig,  1803. 

2.  Né  à  Pirano  (Istrie)  le  1-2  avril  1692,  mort  à  Padoue  le  IG  février 
1770.  Ses  œuvres  théoriques,  telles  que  le  Trattato  di  musïca  seconda 
la  vera  scienza  dell'  armonia  (175-i)  et  Dci  principî  delV  amionia 
musicale  contenuta  net  diatonico  génère  (17G7),  renferment  des  no- 
tions précieuses  pour  l'étude  de  l'harmonie  et  de  l'acoustique,  à  cette 
époque.  Surtout  dans  le  Trattato  paraît  une  conception  de  l'harmo- 
nie, supérieure  même  ù  celle  de  Rameau  :  l'accord  mineur  est  consi- 
déré comme  l'image  renversée  de  l'accord  majeur,  selon  les  théories 


nation  et  sur  dans  les  diflicultés  les  plus  grandes.  Il 
paraît  ainsi  comme  un  anneau  bien  important  do  la 
chaîne  qui  devait  amener  à  l'école  moderne  de  l'ins- 
Irumcnl  à  archet  et  à  Spohr,  en  rendant  le  violon 
l'inslrumont  chanteur  par  excellence.  Dans  ses  œu- 
vres, il  ne  se  sert  pas  de  celte  technique  comme  d'un 
artifice  de  virtuose  :  borné  le  plus  souvent  à  la  troi- 
sième position,  il  est  bien  éloigné  des  acrobatisnies 
que  j'ai  remarqués  dans  Locatelli,  et  qui  lui  devaient 
être  faciles  si  l'on  songe  au  passage  Irilli'ule  la  sotiale 
//  Trillo  del  Diavolo.  C'est  avec  Tartini  que  le  jeu  de 
l'archet  devient  plus  agile  et  plus  prompt,  et  l'on  en 
trouve  un  exemple  dans  son  œuvre  Arte  ddV  Arco, 
réimprimée  dans  les  Principes  do  coinpoail.ion  de 
Choron,  vol.  VI,  et  séparément  chez  André.  Ce  per- 
fectionnement est  dû  non  seulement  aux  nouvelles 
régies  données  par  le  violoniste,  mais  encore  à  une 
vraie  et  progressive  modification  matérielle  de  l'ar- 
chet, auquelTartini  adressa  ses  soins.  En  effet,  lors- 
que le  violon,  avec  Corelli  et  Vivaldi,  commence  à 
affirmer  son  individualité  de  soliste,  il  exige  de  nou- 
velles aptitudes  propres  à  produire  des  nuances  ex- 
pressives. C'est  précisément  à  cette  époque  que  l'ar- 
chet devient  plus  léger  et  plus  long,  de  sorte  qu'il 
acquiert  élasticité,  en  permettant  aussi  un  coup  d'ar- 
chet plus  ample.  Or,  avec  Tartini  l'archet  s'allonge 
encore,  accroît  l'élasticité,  élargit  les  bornes  du  coup 
d'archel,  nous  amenant  au  dernier  perfectionnement 
avec  lequel  Tourte,  Français,  réalisait  l'archet  mo- 
derne. 

Dans  ses  études  d'acoustique,  dans  les  œuvres  re- 
latives au  développement  de  l'harmonie  et  dans  ses 
compositions,  on  voit  les  mêmes  soins  qu'il  prodigue 
pour  le  perfectionnement  de  la  technique  de  l'instru- 
ment. Tartini  a  été  sans  doute  un  observateur  aigu, 
chez  lequel  l'invention  du  poète  était  alternée  avec 
celle  du  savant.  Pourtant  ses  aptitudes  scientifiques 
peut-être  prédominaient-elles  sur  celles  purement 
poétiques  et  créatiices.  On  esl  amené  à  ce  jugement 
en  examinant  ses  nombreux  ouvrages,  qui,  à  travers 
l'élégance  et  l'équilibre  admirable  de  la  facture,  n'at- 
teignent que  rarement  la  vivacité  et  l'originalité  ré- 
pandues dans  l'œuvre  de  Veracini,  Locatelli,  Vivaldi. 
En  le  comparant  à  Corelli  on  voit  qu'il  se  sert  de 
thèmes  plus  poétiques  et  quelquefois  même  dramati- 
ques plus  propres  à  être  développés.  Dans  ses  oîuvres 
toute  chose  est  organique  et  se  développe  régulière- 
ment et  sans  effort  :  une  intelligence  supérieure  a 
guidé  la  composition,  et  l'esprit  critique  de  l'auteur  a 
condamné  inexorablement  les  irrégularités  excessives, 
ce  qui  favorise  la  noble  austérité  de  l'ensemble,  mais 
éteint  souvent  le  feu  que  le  génie  avait  su  allumer. 

Malgré  cela,  il  réussit  à  affirmer  une  personnalité 
qui  a  souvent  le  caractère  d'un  rêve,  et  qui  trouve 
une  correspondance  dans  l'expression  étrange  de  son 
portrait  aux  yeux  luisants  comme  des  étoiles,  que 
l'on  admire  dans  la  Galerie  des  Académiciens  phil- 
harmoniques de  Bologne.  Le  conte  fait  par  Lalande 


déjà  mentionnées  par  Zarlino  et  à  présent  remises  on  honneur  par 
Riemann. 

Les  Dictionnaires  musicaux  nous  donnent  la  liste  nombreuse  de  ses 
œuvres.  Pour  notices.  V.Fanzaco  (F.),  Oraiionedir^e /orfi((i  G.  rar/inj, 
Padoue,  Conz.itti,  1770  :  Elo(ii  di  G.  Tartini,  etc.,  Padoue.  Conzatti, 
nn-,  Elogi  ditre  uomini  illu'slri,  Tartini .  f„//.,((i  ,•  ^.,::,MlMd..  1792; 
Ft.\utLe{F.),NoticessurCoreIli,Tartini.  r;.i  ii,„,t.  r>n,,,,u.,  ri  Viotli, 
Paris,  Impr.  littér.  et  rausic,  1810;  FobncIA  ,  i,  i:in,i,.,  ,1 ,  /\:,-li„i.  itome, 
1768;Tàmaiio(M.),  la  ViM.  et  WiF.si!i.OF.unr.ii(li.), /Vy^cn.  rausicn/e.dans 
le  recueil  intitulé  :  Net  iiiurno  dcll  immijurazione  del  monumento  a 
G.  Tartini  in  Pirano,  'Trieste,  G.  Caprin,  1896  ;  Teualdibi  (G.),  l'Ar- 
chivio  musicale  délia  cappella  Antoniana,  Padoue,  1895. 
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dans  le  Voijauc  en  Italie  (1765,  vol.  VllI),  relatif  à  la 
légende  de  la  Sonata  del  Diavolo,  nous  dit  suflïsam- 
menlla  réputation  mystérieuse  qui  lui  était  faite.  Et 
elle  est  encore  confirmée  par  les  notices  laissées  par 
Giovanni  Naumaiin,  élève  de  Tartini,  dans  Italieiici- 
scher  Tondiclttcr  (Berlin,  Spenheim,  1883,  p.  386i. 
On  a  dit  à  peu  prés  les  mêmes  choses  à  l'égard  de 
Paganini  :  toutes  les  fois  que  le  génie  s'explique 
dans  la  viituosité,  la  fantaisie  populaire  a  besoin  de 
créer  des  rapports  mystérieux  entre  l'artiste  et  le 
règne  des  ténèbres. 

Tartini  n'est  pas  un  créateur  de  la  forme  :  il  suit 
les  modèles  connus.  Il  ne  se  sert  pas  des  modèles  de 
danse;  sa  pensée  musicale  est  libre  de  toute  imita- 
tion. Dans  les  Concerts  il  suit  les  traces  de  Corelli  et 
Vivaldi  :  dans  les  Sonates  prédomine  le  type  de  la 
Sonate  d'église,  même  lorsqu'il  les  appelle  Sonates 
de  chambre.  En  effet,  la  Sonate  en  ré  réimprimée  par 
M.  David,  après  le  Grave  de  l'introduction,  nous  pré- 
sente V Allegro  en  forme  fuguée;  mais  lorsqu'il  aban- 
donne ces  modèles  scolasliques,  il  répand  dans  la 
forme  binaire  des  idées  qui  ont  déjà  une  expression 
romantique  et  qui  le  placent  ainsi  dans  la  période 
de  liaison  entre  l'ancien  style  et  le  nouveau.  Doré- 
navant on  peut  considérer  les  élèves  de  CorelH  et 
Tartini  comme  le  trait  d'union  des  écoles  de  France 
et  d'Allemagne,  et,  au  moyen  d'elles,  jusqu'à  la  pé- 
riode moderne.  Parmi  ses  élèves  auxquels  il  dédiait 
toute  son  âme  je  citerai  Bini,  Nardini,  Manfredi,  Fer- 
rari, Graun,  Pagin  et  Lahoussaye.  A  son  école  se  rat- 
tache encore  Pugnani,  élève  de  Somis;  l'école  de  Nar- 
dini produisit  Linley  et  Campagnoli;  celle  de  Pagin, 
Lahoussaye;  celle  de  Graun,  Benda;  de  Ferrari,  Dit- 
tersdorf,  et  de  ce  dernier,  W.  Pichel.  Pendant  que  l'é- 
cole s'élargit  ainsi,  le  style  italien  absorbe  fatalement 
les  tendances  étrangères  .■  de  sorte  que,  tout  en  con- 
servant le  caractère  du  violon  de  ses  fondateurs,  pour 
ce  qui  concerne  le  choix  des  idées  et  la  musique,  il 
finit  par  perdre  l'originalité  et  la  fraîcheur  primitives. 

Toutefois,  dans  celte  période  de  transition  on  ren- 
contre des  artistes  tout  à  fait  italiens  et  malheureu- 
sement presque  oubliés,  parmi  lesquels  Piantanida 
et  Sammartiiii  marquent  assez  bien  le  passage  au 
style  expressif  dont  on  a  déjà  observé  les  traces  chez 
les  artistes  qui  les  ont  précédés.  En  examinant  une 
par  une  les  œuvres  des  compositeurs,  chacune  d'elles 
a  une  voix  dilférente;  en  résumant  les  expressions 
qu'elles  ont  réveillées  en  nous,  on  s'aperçoit  réelle- 
ment du  progrès  des  esprits,  lesquels,  du  calme  se- 
rein du  classicisme  se  dirigent  inconsciemment  vers 
le  romantisme,  acquièrent  une  voix  plus  humaine 
et  presque  populaire,  et  préludent  ainsi  à  la  phase 
révolutionnaire  imminente. 

Ces  caractères  apparaissent  chez  Giovanni  Pianta- 
nida, et  ils  sont  bien  plus  évidents  chez  Giovanni- 
BatlistaSammartini,  qui  aurait  une  place  importante 
dans  l'histoire  des  formes  syniphoniques,  si  les  ren- 
seignements biographiques  n'avaient  été  si  rares  jus- 
qu'à aujourd'hui.  On  ne  connaît  que  peu  de  chose 
sur  la  vie  de  Pianlanida,  dont  M.  Burney,  en  1770, 
parlait  comme  d'un  violoniste  distingué  :  on  sait  qu'il 
naquit  à  Venise,  qu'en  1734  il  était  violoniste  à  Saint- 
Pétersbourg,  et  qu'il  mourut  vers  la  tin  du  xviii=  siè- 
cle. Dans  une  édition  de  1742,  à  Londres,  se  trouvent 
six  Sonates  à  trois,  deux  violons  et  basse  ou  clavecin, 
qui  constituent  son  œuvre  première,  dont  une  liberté 
plus  large  soit  dans  la  forme,  soit  dans  la  facture 
musicale,  nous  prouve  l'inlluence  de  tendances  nou- 
velles, ht  ces  tendances  refleurissent  chez  Sammar- 


tini,  dont  la  vie  artistique  se  développa  de  1730  jus- 
qu'à 1770  ou  environ  1780.  Il  laissa  un  nombre  de 
compositions  qu'on  fait  monter  à  quelques  milliers; 
mais  la  plupart  d'entre  elles  n'ont  pas  été  publiées. 
Fantuzzi,  de  Milan,  a  publié,  dans  ces  dernières  années, 
un  quatuor  de  Sammartini  :  la  ville  de  Milan  devrait 
songera  son  fils,  qui  de  1730  à  1770  fut  maître  de 
chapelle  dans  le  couvent  de  Sainte-Marie-.Magileleine, 
où  Christophe  Gluck  étudia,  et  que  Josep  .Mysliwecsek 
appela  <i  le  père  du  style  de  Haydn  ».  Par  contre,  dans 
la  production  qu'on  trouve  indiquée  dans  les  cata- 
logues des  Bibliothèques  (M.  Eitner  en  reproduit  un 
modèle),  je  vois  le  Quatuor  en  question  et  la  Sonala 
a  Ire  istrumenti  (en  si  bém.),  publiée  chez  A.  Boosey,  de 
Londres,  réduite  pour  piano  et  violon  par  M.  Torchi. 
La  forme  de  cette  Sonata  nous  dit  quelque  chose  de 
plus  que  la  classique  forme  binaire  de  tous  les  mo- 
dèles italiens  que  nous  avons  examinés.  L'Allégro  se 
compose  de  deux  thèmes  :  le  premier  en  si  bém.,  le 
second  à  la  dominante.  Après  la  ritournelle  qui  finit 
cette  première  partie  il  y  a  un  petit  développement; 
ensuite  le  premier  thème  et  le  second  reparaissent, 
tous  les  deux  au  ton  principal  de  si  bém.  Cette  forme 
si  définie  et  si  précise,  comme  M.  Torchi  l'observe, 
est  la  même  qu'on  retrouvera  chez  Haydn,  Mozait  et 
Beetlioven,  et  elle  est  due  au  développement  de  la 
forme  binaire  déjà  connue,  qui,  avec  Giambattista 
Sammartini,  semble  s'acheminer  vers  la  période  tout 
à  fait  moderne.  Il  est  bien  difficile,  dans  les  questions 
historiques,  d'établir  l'importance  d'un  compositeur 
pour  ce  qui  concerne  la  modification  des  formes, 
puisque,  en  jugeant,  on  n'est  jamais  sûr  de  ne  point 
oublier  d'autres  œuvres  où  l'on  voit  les  mêmes  formes 
et  qui  sont  cachées  on  ne  sait  où.  Pourtant  la  loi  des 
dates  et  l'examen  des  ouvrages  nous  donnent  le  droit 
de  placer  Sammartini  bien  haut  dans  l'histoire  de 
l'art  symphonique  et  de  révérer  en  lui  le  précurseur 
direct  du  symphonisme  allemand. 

Même  l'examen  des  idées  mélodiques  nous  amè- 
nerait à  ces  conclusions  :  car,  réellement,  un  parfum 
haydnien  s'échappe  quelquefois  des  pages  de  Sam- 
martini,  comme  dans  le  Trio  en  mi  majeur,  par 
exemple,  et  dans  quelques  fragments  que  j'ai  pu  exa- 
miner. La  fraîcheur  de  la  pensée  italienne  est  plus 
sensible,  à  cause  de  la  simplicité  de  l'accompagne- 
ment, ce  qui  ne  diminue  pas  l'élégance  aristocratique  ; 
mais  dans  ces  œuvres  ce  qui  intéresse  plus  que  le 
contenu  intime,  c'est  la  forme,  qui  devient  l'héritage 
des  contemporains. 

Parmi  eux  on  peut  citer  Felice  Giardini,  né  à  Turin 
le  12  avril  1716  et  mort  à  Moscou  le  17  décembre  1796, 
élève  de  Paladini  de  Milan  pour  la  composition,  et  de 
Somis  pour  le  violon.  Son  jeu  se  distinguait  par  le 
brillant  et  l'absolue  justesse  de  l'intonation.  M.  Bur- 
ney, qui  avait  pu  apprécier  son  exécution  dans  un 
concert,  a  écrit  «  qu'il  avait  marqué  une  nouvelle 
époque  dans  la  vie  des  Concerts  de  Londres  ».  En 
suivant  les  épisodes  de  son  existence  on  le  verrait 
se  transporter  d'une  ville  à  l'autre  tantôt  comme  vir- 
vuose,  tantôt  comme  imprésario  de  concerts  et  d'o- 
péras. C'est  peut-être  à  cause  de  cela  que  ses  œu- 
vres assez  nombreuses  (V.  le  Catalogue  de  M.  Eitner) 
sont  dispersées  dans  les  Bibliothèques  et  même  au- 
jourd'hui inconnues.  Mes  recherches  à  Turin  n'abou- 
tirent à  rien.  La  Bibliothèque  du  Conservatoire  de 
Milan  possède  en  manuscrit  quatre  Concerts  pour 
violon  avec  accompagnement  d'instruments  à  ar- 
chet, hautbois  et  cor,  et  une  Symphonie  en  ré  pour 
orchestre.  D'autre  matériel  inconnu  est  possédé  par 
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XVII^  ET  XVIII»  SIÈCLES.    —  ITALIE 


\.i  Kibliotliéqiic  du  Lycci!  musical  de  Uologiie  :  il  l'our- 
iiil  les  deux  Temps  de  Sonata  qu'on  peut  voir  dans 
!.i  «  Golleclion  of  Pièces  for  Ihe  Violiii  conip.  by  Ita- 
liau  Masters  of  the  17^''  and  18"'  centuries  »  de  M.  Boo- 
•  y.  Ils  contredisent  les  assertions  de  M.  WasielewsUi 
t  nous  révèlent  en  Ciardini  non  seulement  le  tech- 
iiirien,  mais  le  vrai  artiste,  équilibré  dans  la  forme, 
lus  riche  dans  le  contenu,  où  l'invention  mélodique 
'I  l'harmonie  se  fondent  dans  un  idéal  d'une  beauté 

•  xi|uise.  Les  recherches  minutieuses  de  M.  Eitner,  en 
nsuniant  aussi  les  renseignements  déjà  recueillis 
par  les  prédécesseurs,  nous  indiquent  exactement  les 
llibliothèques  oCi  le  trésor  musical  de  diardini  dort 
(b'puis  plus  d'un  siècle.  Pourquoi  un  éditeur  intelli- 
tit-nl  ne  tenterait-il  pas  de  le  réveiller? 

Dans  la  collection  anglaise  que  nous  venons  de  citer 
à  [iropos  de  Giardini,  on  trouve  aussi  des  ouvrages 
II'  Nardini  et  Berloni  qu'on  peut  ajouler  à  ceux  déjà 
■dunus.  Pietro  Nardini'  se  révèle  l'héritier  du  grand 
ail  de  Tartini,  non  seulement  pour  la  technique 
du  violon  que  Léopold  Mozart  appréciait  vivement, 
mais  surtout  pour  la  pureté  de  la  forme  et  l'élégance 
_'i'iiérale  de  la  composition,  déjà  connue  à  cause  des 
«.ii'ux  Sonates  publiées  séparément- chez  Alard  {les 
MaUreu  classiques,  etc.)  et  chez  David.  Mozart,  en 
ixprimant  son  jugement,  ajoutait  qu'on  ne  pouvait 
pas  surpasser  la  beauté,  la  pureté,  l'égalité  de  son 

•  ■t  le  goût  exquis  du  style  chantant  qu'il  révélait 
dans  ses  exécutions.  Les  mêmes  qualités  reparais- 
sent dans  l'art  de  la  composition,  où  la  grâce,  la  viva- 
1  ité  et  une  fraîcheur  naïve  de  sentiment  raniment 
les  formes  déjà  plus  modernes  que  celles  laissées 
|iar  Tar'lini.  (^a  l'oime  binaire  qui  tend  à  développer 
deux  llièmes  est  désormais  constante  chez  tous  les 
compositeurs,  surtout  dans  les  AUtigro  des  Sonates 
et  des  Concerts.  Les  mouvements  plus  lents,  ainsi  que 
dans  la  période  la  plus  moderne,  admettent  aussi  la 
lorme  du  lied  ampli  lié,  avec  toutes  les  libertés  que  cette 
iVirme  permet.  Même  lorsque  ces  Adanio  se  compo- 
H-nt  de  deux  thèmes,  leur  succession  et  leur  reprise 
-.ont  plus  libres  que  dans  l'Allégro  :  de  ce  côté  Nar- 
dini se  rattache  au  sentiment  moderne.  Pour  ce  qui 

■oncerne  le  type  des  Allegro  je  citerai  la  Sonale  en 
/'■  maj.  publiée  chez  David,  où  la  forme  binaire  est 
mise  en  évidence  par  la  ritournelle.  Ici,  après  avoir 
lirésenté  dans  la  première  partie  les  deux  thèmes, 
l'auteur,  dans  la  seconde  partie,  qui  est  bien  ample, 
les  développe  à  travers  des  épisodes  riches  d'intérêt 
i-[.  de  vie.  On  y  trouve  aussi  quelques  artilices  en 
ijsage  dans  la  période  romantique  plus  récente:  tel 
celui  d'une  pédale  interne  qui  embrasse,  dans  l'insis- 
lance  de  sa  sonorité,  le  second  thème,  tanlôt  sur  le 
V'l-,  tanlôt  sur  le  VI",  tantôt  sur  le  I'^''  degré  du  ton 
loiulamental,  ainsi  qu'on  en  trouve  chez  Mendelssohn. 
La  production  artistique  de  Nardini  mériterait  d'être 
liien   plus  connue.  Elle  se  compose  de  6  Concerts, 

ip.  \,  Amsterdam;  6  Sonates  pour  violon  et  basse, 
"p.  II,  Berlin,  176o;  6  Trios  pour  flûte,  Londres;  6  So- 
ins pour  violon,  op.  V,  Londres;  6  Quatuors,  Florence, 
1782;  0  Duos  pour  deux  violons,  Paris. 


1.  Né  à  Fibiana.en  Toscane,  en  1722,  mort  à  Florence  le  7  mai  1793. 
V.  Rascoki  (G.-B.).  .S«ry(/io  sut  gusto  detla  musica  col  caratterede  tre 
releùri  sonatori  di  viotino,  i  Sigg,  Nardini,  Lolli  e  PiKjJiani;  Li- 
vourne,  179G, 

2.  Pour  les  mémoires  de  sa  vie,  V.  CxrFi  (F.),.S7on'rt  délia  niuncn 
sncrn  nella  già  cnpp.  duc.  di  S.  Marco  in  Venezia,  dal  ISIS  al  l'ST; 
Antonclli,  Venise,  1854-o5.  Valektini  (A.),  I  musicisU  bresciniti  ed  il 
ieatro  f/ni?(rfe  ;  Brescia.  1894. 

3.  Né  en  Piémont  vers  1728,  mort  à  Turin  le  15  juillet  I79B.  A  con- 
sulter JbEHToLorri  (A.),  Gaetano  Putjnani  ed  altri  niusici  alla  Curte  di 


Les  dates  de  la  vie  et  de  la  mort  des  compositeurs 
nous  disent  que  leur  activité  s'épanouissait  dans  la 
période  du  complet  réveil  des  symphonistes  alle- 
mands, et  nous  en  trouvons  souvent  les  traces.  L'art 
italien  absorbe  déjà  les  produits  étrangers,  ou  même, 
lotsqu'il  réussit  à  conserver  sa  personnalité,  il  subit 
l'influence  de  tout  ce  qui  semble  seconder  ses  ten- 
dances. Ainsi  en  Kerdinando  Berloni  (né  à  Salo,  près 
de  Venise,  le  lii  août  172!),  m.  à  Desengano  le  V'  dé- 
cembre 1813)  la  fraîcheur  et  la  vivacité  italiennes 
semblent  quelquefois  s'adresser  à  des  formules  plus 
profondément  expressives.  La  «  Collection  of  Pièces 
for  the  violin  .1  nous  permet  d'étudier  en  édilion  mo- 
derne l'Arfai/io  d'un  Quatuor  tiré  des  Sei  Qiiarlclli  per 
due  Viol.,  Viola  eliasso.  Cet  essai  d'une  facture  sym- 
phonique  tout  à  fait  moderne  oUre  un  grand  intérêt 
lorsqu'on  songe  qu'il  est  dû  à  un  compositeur  d'o- 
péra; et  il  nous  fait  regretter  que  la  collection  entière 
des  Quatuors  et  des  Sonates  pour  piano  n'ait  pas  été 
réimprimée-.  Gaetano  Pugnani-"  révèle  une  origine 
septentrionale,  dans  cette  dernière  période  de  l'art 
italien,  pour  sa  résistance  à  l'influence  étrangère  et 
un  plus  grand  respect  à  la  tradition  instrumentale 
italienne.  Fils  des  Alpes,  il  conserve  la  sérénilé  pa- 
triarcale des  montagnards;  élève  de  Somis  et  de  Tar- 
tini, il  se  rapproche  de  ce  dernier  pour  la  sévérité  et 
l'équilibre  de  la  composition.  Son  nom  est  souvent 
négligé  ou  cité  en  passant  dans  les  études  histori- 
ques, relatives  au  développement  des  compositions 
pour  violon;  et  c'est  une  vraie  injustice  à  l'égard  des 
mérites  réels  que  ses  œuvres  renferment.  Pour  ce  qui 
concerne  la  forme  et  le  contenu  musical,  il  appartient 
à  la  bonne  école,  non  seulement  de  Tartini,  dont  il 
fut  l'élève,  mais  aussi  du  moment  italien  le  plus  heu- 
reux qui,  après  Corelli,  se  résume  en  Veracini  et  dans 
ses  disciples.  Il  constitue  en  outre  le  point  de  départ 
de  son  élève  Viotti,  lequel,  avec  Uode, fournira  à  Spohr 
les  modèles  les  meilleurs  de  Concerto.  En  elfel,  Spohr, 
tout  en  admirant  le  génie  de  Mozart,  dans  ses  ueuvres 
s'inspirait  surtout  à  l'école  du  violoniste  italien,  qui  à 
la  foi'me  unissait  le  mérite  d'une  adresse  rare  dans 
la  technique  de  l'archet. 

Il  est  dommage  que  la  plupart  de  ses  œuvres,  dont 
on  voit  le  catalogue  en  Eitner,  soient  encore  manus- 
crites. L'éditeur  Ricordi,  de  Milan,  réimprima  dans  ces 
derniers  temps  quelques  sonates  riches  en  mérites  : 
mon  jugement  s'appuie  en  partie  sur  elles,  et  il  est 
confirmé  par  la  valeur  des  élèves.  Et  sans  nous  arrê- 
ter il  suffit  de  citer  aussi,  outre  Viotti,  qui  parmi  ses 
successeurs  est  le  plus  noble,  Luigi  Borghi,  acclamé  à  . 
Londres  en  1780  et  dont  M.  Jensen  réimprima  deux 
Sonates  dans  la  «  Ivlassische  Violinmusik  »  :  Gio- 
vanni-Baltista  Polledro,  que  ses  contemporains  jugent 
un  représentant  digne  de  l'école  classique  italienne 
et  apprécié  par  Beethoven,  avec  lequel  en  1812,  à  Carls- 
bad,  il  exécuta  une  Sonate  de  Beethoven  même;  An- 
tonio Bartolomeo  Bruni,  auteur  d'un  bon  nombre  de 
Sonates,  Quatuors,  Concerts  et  Duos  pour  instru- 
ments à  archet,  et  aussi  d'une  méthode  pour  violon 
et  alto.  A  l'école  piémontaise  de  Somis  et,  au  moyen 
d'elle,  à  celle  de  Corelli  et  de  Vivaldi  appartient  on- 


Toriuo  nel  secolo  XVIII;  Milan,  Ricordi  (extrait  de  la  Gazzetta  mu- 
sicale di  Milann,  18!11);  Fayoi.le  (F.),  IVolices  sur  Corelli,  Tartini, 
GarinièSyPufinnni  et  V'ioWi;  Paris,  Impr.  iiltér.  et  music,  1810;  Pohl, 
ilozart  und  Haydn  in  Londnn  ;  Wien,  1807;  KANco.-<r  {G.-B.),  Saggio  sut 
gusto  délia  mufica  roi  carattere  de  tre  celebri  sonatori  di  viotino,  i 
.Sigg.  Nardini,  Lolli  c  Piignani;  Livourne,  1700.  V.  encore  Wasie- 
LEwsKi,  Die  Violine  und  ihre  Meister. 

Sur  les  rapports  entre  Polledro  et  Beethoven,  V.Thateh,  l.ifr  ,,f  IJ,;. 
tlioven,  vol.  lit,  p.  208. 
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core  Francesco  Chabran,  neveu  de  Somis,  dont  une 
Sonate,  La  Chasse,  et  un  Allerjro  ont  été  publiés  dans 
le  recueil  de  M.  Cartier,  et  la  Sonate  n"  ,">  pour 
piano  et  violon  chez  Alard.  Dans  cette  période  on 
pourrait  encore  citer  beaucoup  d'autres  auteurs,  tels 
que  Luigi  Tomasini,  dont  M.  Eilner  n'indique  aucune 
publication,  tandis  que  la  Ribliothèque  du  Lycée  mu- 
sical de  Bologne  (Gat.  IV,  p.  Iii2-153)  possède  les 
parties  manuscrites  de  six  Quatuors  sans  paitition 
(deux  violons,  alto  et  violoncelle);  Scapinelli,  Peri- 
coli,  Capuzzi,  Orsini,  Giuliani,  Ricci,  Cerro,  etc.  Mais 
tout  ce  qui  paraît  chez  les  artistes  les  plus  grands, 
dans  ces  artistes  de  moindre  valeur  est  moins  sensi- 
ble, et  la  6ontribution  qu'ils  apportent  à  la  culture  de 
l'époque  ne  vaut  pas  les  rares  particularités  dignes 
de  considération  qu'on  peut  apercevoir  dans  quel- 
ques-uns. Les  qualités  qui  ont  fait  célébrer  ces  ar- 
tistes en  leur  temps  ne  sont  pas  toujours  dues  à  la 
composition  ;  quelquefois  ce  sont  de  simples  techni- 
ciens tels  que  Antonio  Lolli  de  Bergame,  dont  Ran- 
goni  parle  dans  l'œuvre  citée  et  qui  pourtant  n'est 
qu'un  compositeur  médiocre.  On  en  trouve  des  essais 
dans  le  recueil  d'Alard. 

La  fin  de  notre  voyage  à  travers  l'école  des  violo- 
nistes s'approche,  et  le  signe  de  notre  repos  nous  est 
donné  par  le  changement  de  l'idéal  auquel  les  artis- 
tes s'adressent. 

Jusqu'ici  les  compositeurs  ont  perfectionné  les  for- 
mes de  la  Sonata,  ils  se  sont  efforcés  de  les  rendre  de 
plus  en  plus  propres  aux  instruments  d'archet  et  aux 
autres  éléments  de  l'orchestre;  ils  nous  ont  amenés 
à  la  tloraison  des  différents  genres,  et  surtout  du  Con- 
certa. .Maintenant  le  Concerto  a  le  dessus,  tandis  que 
la  Sonata,  qui  en  Italie  a  déjà  subi  une  forte  inffuence 
allemande,  devient  le  champ  préféré  des  pianistes. 
Le  développement  de  la  tedinique  du  violon  a  at- 
teint sa  perfection.  Le  Sanoio  sopra  Varie  di  suonare 
Il  violiao  de  Francesco  Galeazzi,  publié  à  Rome  en 
1791,  nous  permet  de  voir  la  précision  des  idées  qui 
gouvernaient  l'enseignement  et  l'excellence  des  prin- 
cipes introduits  à  celte  époque.  Galeazzi  était  né  à  Tu- 
rin; il  composait  vers  la  lin  du  siècle  que  nous  avons 
examiné  :  dans  la  préface  de  son  livre  il  déclare  que 
les  renseignements  qu'il  donne  sont  dus  à  une  longue 
pratique  d'enseignement.  Par  conséquent  ils  consti- 
tuent un  indice  précieux  et  d'autant  plus  digne  de 
note  que  Galeazzi  se  rattache  aux  compositeurs  que 
nous  allons  considérer'.  Depuis  longtemps  nous  avons 
eu  l'occasion  de  nous  apercevoir  que  l'extension  em- 
ployée par  les  violonistes  dans  leurs  oîuvres  n'était 
pas  la  plus  grande  que  l'instrument  eût  pu  permet- 
tre en  ce  lemps-là.  Ainsi  la  troisième  position  le  plus 
souvent  est  le  plus  haut  point  où  Corelli  se  pousse, 
de  même  que  la  phalange  de  ses  successeurs.  Pour- 
tant on  a  déjà  vu  dans  Laodicea  d'Alessandro  Scar- 
latti  et  dans  Monteverde  même,  des  exemples  de 
positions  bien  plus  hautes;  maintenant  dans  Galeazzi 
nous  voyons  apprendre  les  portamenti  ou  positions 
jusqu'au  ?)u'  6',  avec  le  i'-  doigt  ledit.  cit.,Tab.  VI»)  : 
tous  les  différents  coups  d'archet  étudiés  avec  habi- 
leté en  expliquant  leur  emploi,  et  de  nombreuses 
considérations  pratiques  dignes  d'être  vues  même  par 
les   violonistes   contemporains,  y   sont  développées. 


1 .  Francesco  Galeazzi,  violoniste  et  compositeur,  né  h  Turin  en  17o8, 
mourut  vers  1819  ù  Konje.  La  1'"  édition  de  l'œuvre  dont  je  me  sers 
porte  ce  titre  :  Elemcnti  tenripo-pratici  di  Musica,  con  un  satjtjio  so- 
-ppa  l'nfte  di  stiotmre  il  vinlitm  nnaîizzata  ed  a  dimostrabili pnitr.ipî 
ridolta,  etc.  In  Borna,  MDCCXCI,  nella  staniperia  Pilucchi  Cracas. 


Pour  en  donner  quelques  exemples,  je  citerai  les 
observations  relatives  à  la  nécessité  de  commencer 
l'étude  par  la  gamme  de  sol,  et  non  par  celle  de  do;  le 
conseil  d'exercer  l'élève  dans  la  troisième  position  et 
ensuite  dans  la  seconde;  les  notes  relatives  à  la  dif- 
férence dans  la  qualité  du  son  dans  chaque  position; 
les  règles  pratiques  sur  les  dixièmes;  celles  sur  les 
sons  harmoniques,  sur  les  arpèges,  sur  les  ornements 
et  sur  le  style;  les  conseils  sur  les  gradations  du  jeu 
de  l'archet  et  du  rythme  dans  les  rapports  avec  l'ex- 
pression. On  peut  voir  quelques  artifices  relatifs  à  des 
sons  harmoniques,  largement  employés  par  Paga- 
nini,  décrits  avec  soin  dans  l'art.  XII°,  n°  208  (p.  180, 
édit.  cil.)  ;  de  sorte  que  la  lecture  de  cette  ancienne 
méthode  piémonlaise,  dont  une  copie  est  possédé  ■ 
par  la  Bibliothèque  du  Lycée  musical  de  Pesaro,  lé- 
sume  d'une  façon  efficace  la  précision  des  renseigne- 
ments techniques  introduits  depuis  longtemps  dans 
l'école  italienne. 

Celle  technique,  qui  avait  déjà  suscité  le  Concerto, 
réservait  à  celui-ci  les  passages  les  plus  acrobati- 
ques, laissant  dominer  dans  la  Sonata  les  vrais  élé- 
ments musicaux.  Ainsi  nous  voyons  que,  encore  avec 
Tarlini  et  ses  légitimes  successeurs,  les  Sonates  sont 
supérieures,  pour  la  valeur  artistique,  aux  Concerti. 
Les  Concerts,  encore  dans  une  période  de  dévelop- 
pement, accueillaient  déjà  des  éléments  symphoni- 
ques  qui  ne  pouvaient  tarder  à  produire  un  nouveau 
fruit.  Et  ce  fruit  mûrit  dans  les  dernières  années  du 
xviii"  siècle  avec  le  Concerto  moderne,  qui  se  modèle 
sur  les  formes  de  la  Sonata  élaborées  jusqu'à  une 
nouvelle  perfection  par  l'école  des  clavecinistes  et 
dorénavant  destinée  à  soutenir  l'entier  édifice  sym- 
phonique  de  la  période  classique. 

Il  ne  serait  pas  possible  d'attribuer  à  un  seul 
homme  la  transformation  que,  sous  bien  des  rapports, 
nous  avons  vue  se  préparer  dans  le  développement 
de  la  période  italienne.  Parmi  les  premiers  noms  il 
faul  placer  siàrement  celui  de  Giovanni-Battista  Viotti,. 
Piéniontais,  qui  est  le  dernier  vrai  et  grand  repré- 
sentant de  l'école  classique  italienne'-.  Les  qualités 
de  Pugnani  se  transmettent  en  lui,  mais  la  forme 
s'amplifie,  la  personnalité  de  l'idée  s'affermit,  et,  bien 
que  l'invention  ne  s'impose  pas  toujours  par  une 
hardie  originalité,  toutefois  sa  digne  simplicité  et  sa 
pureté  réverbèrent  les  traditions  les  plus  pures.  L'é- 
lément formel  est  désormais  le  même  que  celui  que 
les  modèles  de  Haydn  et  de  Mozart  ont  répandu  par 
le  monde  :  ce  qui  parait  naturel  quand  on  songe  que 
la  jeunesse  de  Viotti,  violoniste  très  acclamé  à  Paris^ 
dès  1"82,  s'est  développée  dans  un  milieu  artistique 
où,  depuis  1765,  les  œuvres  symphoniques  de  Haydn 
étaient  déjà  connues,  et  que  la  date  de  naissance 
coïncide  à  peu  près  avec  celle  de  Mozart.  Toutefois  dans- 
cette  forme  palpite  sa  personnalité  d'artiste  :  digne 
et  expressive  dans  les  Allerjro,  où  il  fuit  la  manière 
échevelée  des  virtuoses  et  réussit  quelquefois  à  s'a- 
bandonner à  des  repos  passagers  et  soleimels;  senti- 
mental et  riche  d'une  affectueuse  pureté  dans  V Adagio, 
où  parfois  il  oublie  la  largeur  aristocratique  de  son 
caractère  pour  les  orner  d'agréments  et  de  cadences, 
selon  les  usages  de  l'époque.  Il  parait  moins  mo- 
derne, comme  on  l'a  observé,  dans  les  finales,  toutefois 


3.  Né  à  Fontanetto  Po.  province  de  Turin,  le  23  mai  1733,  mort  iV 
Londres  le  10  mars  1854.  A  consutter  :  V.  BAinor,  Notice  sur  Viotti; 
Paris,  Ftocquet,  1323;  Faïolle  (F.),  Notice  sur  Corelli,  Turtiiii.  etc., 
citée;  EïMAK  (A.-M.),  Anecdotes  sur  V'io«i.-Milan,  1801  ;  Mif.i.,  Kolices 
/list.  sur  Violli;  P.aris,  1827.  Pour  d'autres  notices  bibliogr.  et  pour 
le  catalogue  de  ses  œuvres,  V.  Either. 
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il  se  monti'e  toujours  l'iirtiste  d'élite  qui  savait  ajouter 
j  la  solidité  indiscutable  de  la  composition  générale 
Il  charme  de  la  fac^turc;  orchestrale. 

I, 'évidence  de  ces  mérites  est  telle,  dans  le  Concerto 
.!-2  en  /((  mineur,  que  ses  détracteurs  furent  poussés  à 
piétendre  que  raccompa;^nement  d'orchestre  était 
ilO  à  Cherubini.  Cejugement  renl'ermo  l'éloge  le  meil- 
b  III'  de  la  valeur  du  symphoniste  qu'était  Viotti.  Il  faut 
>nni;er  que  Beethoven  avait  appelé  Chei'ubini  "  celui 
<li'  mes  contemporains  (|ue  j'eslime  le  plus  ».  Schu- 
iii.iiin,  toujours  mécontent,  après  quelques  phrases 
enthousiastes  à  l'égard  du  Quatuor  en  mi  hém.  maj. 
et  celui  en  du  maj.,  entendus  en  18:i8,  écrivait  à 
propos  de  Cherubini  :  «Quand  Beethoven  vivait,  il  était 
sûrement  le  second  des  mailres  de  l'ère  contempo- 
raine :  Beethoven  mort,  il  doit  être  considéré  le  pre- 
mier des  artistes  vivants.  »  Donc,  si  l'instrumenta- 
tion de  ce  Concerto  était  attribuée  à  Cherubini,  elle 
devait  posséder  une  valeur  digne  du  nom  d'un  des 
compositeurs  les  plus  grands  de  l'époque. 

Viotti  apporta  à  la  littérature  du  violon  une  des 
contributions  les  plus  précieuses  :  29  Concerts,  21 
Quatuors,  21  Trios  pour  deux  violons  et  viole,  ol  Duos 
pour  violons,  18  Sonates  pour  violon'et  basse,  et  une 
Sonata  pour  violon  et  piano.  Si  ses  duos  n'atteignent 
pas  la  richesse  de  Spohr,  toutefois  ils  renferment  de 
tels  mérites  qu'ils  sont  encore  bien  vivants,  avec  ses 
concerts,  même  de  nos  jours.  Enfin,  les  noms  de 
Hode  et  Baillot,  qui  pai'aissent  parmi  les  meilleurs 
élèves  de  Viotti,  démontrent  suffisamment  l'énorme 
influence  que  son  école  a  eue  dans  la  formation  du 
style  et  de  l'enseignement  moderne. 

Avec  ces  nams  le  cycle  de  nos  recherches  est  fini. 
Plusieurs  autres,  à  cette  époque,  méritent  une  louange 
et  laissent  des  œuvres  de  mérite.  J'en  citerai  briève- 
ment les  meilleurs.  Luigi  Boccherini,  de  Lucques 
(1743-1805),  compositeur  fécond  et  riche  de  suave 
fraîcheur  :  avec  ses  125  quintets  (U.3  avec  deux  vio- 
loncelles et  12  avec  deux  violes)  il  apporte  dans  la 
famille  des  instruments  à  archet  de  nouveaux  grou- 
pes, ampliliantle  quatuor.  Mais  pour  ce  qui  concerne 
le  développement  des  formes,  il  n'a  pas  une  impor- 
tance parliculière.  Haydn  et  Mozart  iiiiluencent  son 
œuvre.  Maria-Luigi  Cherubini  (1760-1824)  appartient 
déjà  pour  les  dates  de  sa  vie  au  xix"  siècle,  et  il  n'est 
pas  compris  dans  notre  étude.  De  Mattia  Vento  on  a 
déjà  parlé  à  propos  des  clavecinistes,  et  le  jugement 
donné  sur  son  œuvre  sert  aussi  pour  les  œuvres  ins- 
trumentales (ouverture  en  ré  pour  hautbois,  cors  et 
instruments  à  archet,  Venise,  1763;  Sonate  pour  deux 
violons  et  basse),  qui  attendent  quelqu'un  qui  les 
fasse  revivre.  Un  Saltarcllo  de  la  quatrième  Sonate, 
pour  clavecin  et  violon,  est  réimprimé  dans  l'édition 
citée,  chez  Boosey,  et  démontre  un  élan  et  une  fraî- 
cheur d'idées  et  une  modernité  d'allure  dignes  d'être 
notées.  Dans  le  même  recueil  doit  être  remarqué  un 
Adagio  de  la  Sonata  pour  violoncelle,  réduit  pour  vio- 
lon avec  accompagnement  de  piano  et  dùàGiambat- 
lista  Cirri  de  Forli,  sur  la  vie  duquel  on  ne  possède 
aucun  renseignement.  On  sait  qu'en  1764  il  était  à 
Londres,  en  qualité  de  violoncelliste,  et  ses  ouvrages, 
publiés  le  plus  souvent  dans  cette  ville  (V.  Kitner), 
nous  laissent  supposer  qu'il  développe  largement  son 
activité  artistique  hors  de  sa  patrie.  La  Bibliothèque 
du  Lycée  musical  de  Bologne  possède  une  belle  col- 
lection de  ces  œuvres,  publiées  dans  la  seconde  moi- 
tié du  xviii"  siècle  (Cat.  IV",  p.  101)  :  Cirri  s'y  montre 
un  artiste  génial  et  aristocratique,  fils  du  milieu  social 
où  il  vit  et  déjà  moins  complètement  italien  que  ses 


grands  prédécesseurs,  mais  un  héritier  légitime  de 
l'école  classique.  Parmi  Hadicati,  Campagnoli,  Mop- 
tellari,  Fesca  et  les  autres  qui  composaient  à  cette 
époque  pour  violon  et  pour  des  groupes  d'orchestre, 
Cirri  mérite  une  considération  particulière.  Avec 
Viotti  et  avec  sa  période  linit  cette  dernière  phase 
de  l'art  italien,  répandu  largement  en  Europe  par 
les  virtuoses  qui  s'en  allaient  en  France,  en  Alle- 
magne, en  Angleterre,  pour  y  chercher  fortune,  et  y 
trouvaient  des  admirateurs,  des  éditeurs,  des  élèves. 

Si  l'on  considère  le  développement  des  formes,  on 
est  amené  adonner  peu  d'importance  à  la  technique 
brillante  qui  obtenait  l'applaudissement  dans  les  Con- 
certs. Pourtant  il  ne  faut  pas  oublier  que  ces  acroba- 
tismes  mêmes  des  exécutants  d'un  côté  concoururent 
à  rendre  possibles  des  difficultés  sans  lesquelles  l'am- 
pleur des  formes  n'aurait  pas  été  atteinte  ;  en  outre, 
en  attirant  le  public  même  le  moins  intelligent,  ils 
poussaient  l'étude  des  vrais  artistes  vers  la  recherche 
du  nouveau  et  ranimaient  admirablement  les  écoles 
de  l'art.  C'est  pour  cela  que,  même  en  nous  bornant 
à  citer  surtout  les  vrais  compositeurs,  nous  avons 
maintes  fois  relevé  l'habileté  d'exécution  qu'ils  pos- 
sédaient, et  dont  leurs  contemporains  parlent.  Cette 
technique  avec  Viotti  est  déjà  une  chose  tout  à  fait 
moderne  :  si  pour  le  piano  les  progrès  sont  bien  rap- 
prochés de  nous,  il  ne  faut  pas  oublier  que  le  piano 
se  perfectionna  en  plein  xix°  siècle.  Par  conséquent, 
ainsi  que  maintes  fois  on  a  eu  l'occasion  de  le  noter, 
entre  la  technique  de  Mozart  et  celle  de  Liszt  il  existe 
une  dilférence  aussi  évidente  qu'entre  un  vieux 
modèle  Steiner  et  un  moderne  Blutner  ou  Broad- 
wood. 

Le  violon,  au  contraire,  depuis  environ  trois  siè- 
cles, n'a  pas  changé  :  les  instruments  employés  par 
Corelli  et  Tartini  sont  encore  les  modèles  préférés 
par  les  exécutants  modernes.  Seul  l'archet  a  été  mo- 
difié; sur  la  technique  de  l'archet  se  concentrèrent 
encore  les  efforts  des  auteurs  et  des  constructeurs, 
nous  donnant  avec  M.  Tourte  le  modèle  au  moyen 
duquel  Nicolô  Paganini  semble  rajeunir  l'école.  De- 
puis Paganini  la  simple  mécanique  de  l'enseigne- 
ment a  fait  des  progrès  remarquables. 

Ainsi  les  deux  siècles  d'art  italien  considérés  ac- 
quièrent une  nouvelle  importance.  Celui  qui  les  exa- 
mine attentivement  trouve  dans  le  temps  passé  bien 
des  choses  qu'il  achète  et  paye,  presque  toujours, 
sous  une  étiquette  moderne. 


LES    ORGANISTES 

La  littérature  de  l'orgue,  que  quelquefois  l'on  a  vue 
unie  avec  celle  du  violon,  qui  demandait  au  clavier 
sacré  le  soutien  de  la  Basse  continue,  a  des  rapports 
plus  étroits  avec  celle  du  clavecin  et  pourrait  en 
quelque  façon  s'unir  avec  elle.  Mais  comme  la  facture 
particulière  des  instruments  suggère  des  idéals  diffé- 
rents, il  vaut  donc  mieux  développer  séparément  cette 
élude  sur  les  organistes,  en  observant  qu'on  y  re- 
viendra lorsque  dans  l'école  de  Venise,  avec  Claudio 
Merulo,  Diruta  et  les  deux  Gabrieli,  on  devra  recher- 
cher les  premiers  essais  de  l'art  du  clavecin. 

Les  violonistes  nous  ont  amenés  à  la  période  lu- 
mineuse de  la  lîenaissance  qui  mar(|ue  l'apparition 
des  nouvelles  tendances  même  dans  le  champ  instru- 
mental. C'est  encore  dans  cette  période  que  la  tradi- 
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tion  italienne  de  l'orgue  et  du  clavecin  se  développe 
sans  interruption.  Cependant  avant  le  xvi«  siècle  en 
Italie  il  ne  manque  pas  de  noms  d'organistes  célè- 
bres :  c'est  seulement  l'incertitude  des  renseignements 
sur  eux  et  le  manque  de  tout  mémoire  sur  leurs  dis- 
ciples qui  rendent  impossible  d'établir  la  continuité 
d'une  vraie  tradition  et  nous  forcent  à  remonter  jus- 
qu'au xvi°  siècle,  pour  j  uger  avec  l'aide  de  documents 
historiques  sûrs. 

Parmi  les  noms  qui  sont  venus  jusqu'à  nous,  celui 
de  Francesco  Landino  nous  amène  jusqu'au  xiv°  siè- 
cle avec  Francesco  Landino  de  Florence  et  Francesco 
de  Pesaro.  Le  premier  est  connu  même  sous  les  noms 
de  Francesco  Cieco  du  Firenze,  Franciscus  de  Florentia. 
et  il  semble  avoir  vécu  de  132o  jusqu'à  1394  ou  1397, 
quoique  ces  dates  ne  soient  pas  sûres  d'une  manière 
absolue.  Il  n'y  a  aucun  doute  sur  son  existence  réelle, 
puisqu'on  a  retrouvé  son  tombeau  à  Florence,  dans 
l'église  de  Saint-Laurent,  et  on  y  voyait  les  louanges 
dont  Villani,  historien  italien  du  xn^  siècle,  lui  payait 
le  tribut.  En  outre,  la  Bibliothèque  Laurentienne  de 
Florence  possède  des  manuscrits  contenant  de  ses 
œuvres  musicales  dont  Coussemaker  publia  des  exem- 
plaires tirés  du  code  068  de  la  Bibliothèque  Palatine 
de  Modène.  Ils  se  trouvent  dans  l'œuvre  de  Cousse- 
maker, Scella  di  curiosilà  letlerarie  inédite  o  rare  dal 
secolo  xii"  al  xvii"  (Bologne,  1868,  94"  livraison).  Son 
nom  se  lie  avec  celui  de  Francesco  de  Pesaro,  à  cause 
du  débat  entre  les  deux  organistes  à  Venise,  en  pré- 
sence du  roi  de  Cypre.  Francesco  Landino  en  sortit 
vainqueur,  et  fut  couronné  de  laurier.  Sur  Francesco 
de  Pesaro  on  sait  seulement  que,  du  10  avril  1336  jus- 
qu'à 1368,  il  fut  organiste  à  Saint-Marc,  à  Venise,  ce 
qui  résulte  des  registres  de  l'époque. 

Dans  le  xv"  siècle  on  trouve  Antonio  Squarcialupi, 
de  Florence,  assez  loué  et  appelé  aussi  Antonio  dcgii 
organi.  On  ne  possède  aucune  de  ses  compositions  : 
on  sait  qu'en  1450  il  vécut  à  Sienne,  et  en  1467  à  Flo- 
rence, où  il  fut  organiste  à  la  nouvelle  cathédrale 
de  «  Santa  Maria  del  Fiore  ».  A  sa  mort,  en  147o,  la 
tradition  italienne  de  l'orgue  est  interrompue.  Le 
code  n"  Lxxxvii  de  la  Bibliothèque  Laurentienne  de 
Florence  possède  un  recueil  fait  par  lui-même  des 
œuvres  dues  à  d'autres  maîtres  italiens  de  l'époque  : 
ce  qui  nous  prouve  que,  même  sans  un  large  courant 
d'art  de  l'orgue  en  Italie,  toutefois  d'autres  fervents  de 
ces  éludes  existaient,  tels  que  Andréa,  de  Florence, 
que  Squarcialupi  accueillit  avec  plusieurs  composi- 
teurs d'œuvres  chorales  et  dont  M.  Arabros  parle  dans 
son  Histoire  de  la  miisirjue  |vol.  III,  p.  469).  Ainsi, 
même  sans  remonter  au  Fundamentnm  organisandi 
de  Paumann,  paru  en  1452,  un  art  de  l'orgue  existait 
déjà  en  Italie.  Cet  art,  peu  encouragé  et  parfois  né- 
gligé tout  à  fait,  ne  laisse  que  peu  de  traces  dans  les 
traditions;  mais  aussitôt  que  l'intluence  llamande  ré- 
veille les  tendances  artistiques  assoupies,  même  l'art 
de  l'orgue  commence  à  produire  des  elTets  sensibles. 

Nous  voilà  donc  dans  le  courant  du  xvp  siècle. 
Dans  cette  période  les  noms  les  plus  célèbres  appar- 
tiennent à  l'école  de  Venise  :  ce  qui  n'empêche  pas  de 
trouver  des   essais  intéressants  sur  l'art  nouveau. 


même  en  d'autres  régions.  Parmi  les  plus  anciens, 
Girolamo  Cavazzoni,  connu  aussi  sous  le  nom  de  Hie- 
ronimo  Marrantonio  da  Bologna,  detto  d'Urbino  :  tel 
est  au  moins  le  nom  qui  ligure  dans  son  œuvre 
publiée  à  Venise,  en  1343,  chez  Scotto,  sous  le  titre 
Intavolaliira  d'organo,  cioé  Misse,  Himni,  Magnificat. 
En  examinant  les  ouvrages  de  ces  artistes  du  temps 
passé,  on  doit  se  rappeler  qu'aussi  pour  l'orgue,  de 
même  que  pour  les  autres  côtés  du  développement 
instrumental,  il  s'agit  d'abord  de  simples  transcrip- 
tions ou  imitations  des  genres  en  usage  dans  les  éco- 
les chorales.  Par  conséquent  les  thèmes  non  seule- 
ment subissent  l'influence  du  chant  liturgique,  duquel 
ils  sont  souvent  tirés,  mais  même  lorsqu'ils  jaillissent 
de  la  libre  invention  du  musicien  ils  révèlent  toujours 
une  sympathie  particulière  pour  les  passages  procé- 
dant par  degrés  conjoints,  bien  éloignés  des  sauts  et 
des  arpèges  auxquels  la  technique  de  la  composition 
instrumentale  va  s'abandonner.  Dans  les  essais  de 
l'orgue  il  n'existe  pas  encore  de  vraie  forme  indépen- 
dante. Ainsi  que  dans  les  Canzoni  et  dans  les  madri- 
gaux mêmes,  une  partie  propose  un  sujet,  les  autres 
parties  répondent,  tandis  que  la  première  et  chacune 
des  autres  qui  arrivent  à  leur  tour  contrepointent, 
atteignant  un  développement  dont  l'ampleur  dépend 
de  la  quantité  des  réponses,  de  la  longueur  du 
thème,  du  nombre  des  agréments  intercalés.  Ensuite 
la  composition  s'arrête  un  petit  peu  :  un  nouveau 
thème  se  propose,  se  répond,  s'imile,  et  l'œuvre  finit 
avec  le  même  système  par  lequel  elle  avait  commencé. 
Quelquefois,  dans  ces  premiers  essais  de  l'orgue,  la 
virluosité  de  l'exécutant  allège  la  lourdeur  de  la 
pièce  par  des  passages  rapides  et  brillants.  Dans  ce 
cas,  la  composition  pour  orgue  semble  presque  obéir, 
elle  aussi,  au  même  besoin  et  suivre  le  même  sys- 
tème qu'on  a  vus  chez  les  violonistes,  dans  Corelli 
entre  autres,  lorsque  dans  l'œuvre  V  (V.  plus  haut)  il 
fait  succéder  dans  les  Allegro  l'arpège  à  l'exposition 
de  la  fugue  confiée  au  seul  violon. 

Les  liicercari,  les  Toccate,  les  Canzoni  à  la  française, 
suivent  en  général  ce  système,  se  dill'érenciant  lente- 
ment entre  eux.  L'art  du  style  orné  dont  les  chan- 
teurs ont  déjà  fait  usage,  surtout  dans  la  partie  supé- 
rieure, ou  soprano,  est  passé  aux  organistes,  qui  lui 
ont  donné  peu  à  peu  une  forme  artistique.  C'est  ainsi 
qu'a  vu  le  jour  la  Toccata  de  Claudio  Merulo,  où  des 
passages  brillants  et  des  imitations  fuguées  s'entre- 
lacent avec  des  harmonies  pleines,  qui  n'obéissent 
pas  encore  à  un  vrai  dessin  thématique  et  se  suivent 
les  uns  les  autres.  Dans  lesHicercari,  qui  ne  dillérent 
que  peu  de  ce  type,  le  développementdu  thème  estplus 
soigné  fit  la  virtuosité  contenue,  ou,  du  moins,  elle 
obéit  aux  nécessités  imposées  par  ce  développement. 
Par  contre,  la  Toccata  sent  plus  l'improvisation  :  par 
conséquent  elle  est  plus  libre.  Enfin,  la  Canzone  à  la 
française  commence  le  plus  s'ouvent  avec  le  rythme 

d'origine  :  o  o  o  \  O  lequel  modifié  dilTérem- 
ment  devient  traditionnel.  Florenzio  Maschera,  orga- 
niste à  Venise  en  liioO,  commence  ainsi  une  de  ses 
Canzoni. 


crcsi 


M-j  jj 


^ 


TTT 


^ 


rfr^ 


i 


IIISTOmE   DE  LA   MUSIQVE 


XVII'  ET  XVIII'  SIECLES. 


Kl  on  doit  ohserver  que  Maschora  passe  pour  avoir 
Iciilé  de  s'alfraiicliir  de  ce  r3'tlime. 
Les  Canzuni  d'Audiea  Ciabrielli  nous  offrent  d'au- 
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1res  nomljreux  exemples,  parmi  lesquels  je  citerai  le 
thème  de  la  Canzone  Ariosa  de  1590. 
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Le  rytlime  classique  reparaît  presque  chez  tous  les 
contemporains,  tels  que  Cristofano  Malvezzi,  Antonio 
Mortaro,  Giacomo  Brignolo,  parmi  lesquels  l'art  de  la 
l'uf^ue  est  élaboré'. 

Ces  caractères  établis,  nous  ne  rechercherons  pas 
en  Cavazzoni  une  nouveauté  absolue  d"allure.  Le  fli- 
cercar  1°,  que  j'examine  dans  l'édition  publiée  par  les 
soins  de  M.  Torchi  {L'Arte  musicale  in  Itaiia,  vol.  Ili 
Milano,  Riconli,  eut.  n"  I0303i],  exhale  un  parfum 
palestrinien  (fui  ne  manque  pas  d'attirer  notre  atten- 
tion pour  l'époque  à  laquelle  ces  essais  ont  été  pu- 
bliés. En  ett'et,  ils  apparaissent  lorsque  Palestrina, 
selon  les  dates  proposées  par  M.  Haberl,  avait  envi- 
ron seize  ans  ;  par  conséquent  ils  confirment  à  nouveau 
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ce  que  nous  connaissons  déjà  au  sujet  de  l'universalité 
des  tendances  du  style,  dans  cette  période.  Pour  ce 
qui  concerne  la  technique,  on  ne  doit  pas  supposer 
que  ces  compositeurs  du  temps  passé  obéissent  tou- 
jours à  la  sévérité  qui  souvent  règne  aujourd'hui  dans 
nos  conservatoires.  On  a  déjà  vu  que  Corelli,  dans 
l'œuvre  11,  légitimait  quelques  successions  de  quintes, 
et  dans  la  discussion  avec  Colonna  il  était  soutenu  par 
Antinio  Liberati;  on  verra  dans  Domenico  .Scarlatti 
des  libertés  semblables,  et  nous  allons  trouver  d'au- 
tres quintes  successives  dans  Annibale  Padovano. 
Dans  la  6»  et  7°  mesure  du  liicercar  1°,  la  quatrième 
excédente  parait  en  ce  retard  : 


La  forme  suit  es  principes  généraux  que  nous  venons  d'exposer.  Un  premier  thème 
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se  développe  dans  le  style  fugué  :  à  la  16'""  mesure,  après  une  pause,  entre  le  second  thème 
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qui  à  son  lour  se  développe  et  permet  des  passages 

1.   V.  AsriiKos  (AcG.-W.),  Gesc/i?r/(/e  der  Musik,  Leipzig,  Leuck.Trt, 
is:i3,  ni; //ie  Veucziiuiiscfte  Muaikscule  und  ihre  Ausldufer,  p.  55'J 


plus  agiles  dans  la  suite  de  la  composition.  On  trouve 
la  même  liberté  dans  le  contrepoint,  dans  le  liicuv- 
care  II"  avec  le  passage  : 
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L'allure  dégagée  du  développement  du  thème  est 
plus  grande,  et  la  forme  est  identique.  Enfin,  pour 
citer  le  type  de  la  Canzone  française  mentionné,  on 
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peut  examiner  rapidement  la  Canzone  de  Cavazzoni 
sur  le  thème  «  fait  d'argens  »;  ici  le  lype  rythmique 
bien  connu  reparait  : 


Cette  Canzone,  h  la  mesure  8,  nous  offre  un  exemple  1  principal.  On  est  en  sol  mineur,  et  l'on  arrive  en  ré  au 
lie  vraie  cadence  avec  la  quinte  de  la  dominante  du  ton  |  moyen  de  l'accord  de  la. 
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Peu  différente  est  la  production  d'Anlonio  Valenti, 
Giacomo  Moro  da  Viadana,  .Simone  Molinaro,  ce  der- 
nier né  à  Gènes,  élève  de  G.-B.  de  la  Gostena  et  maître 
de  chapelle  à  la  cathédrale  de  Gènes,  au  début  du  xvn' 
siècle.  Moro,  né  dans  le  territoire  de  Mantoue,  moine; 
l'organiste  napolitain  Valente,  aveugle  et  auteur  d'un 
ouvrage  paru  en  tbSOchez  les  héritiers  de  Mattio  Can- 
oer'sous  ce  titre  :  Versi  spirituali  sopra  tulle  le  note  con 
diversi  canoni  sparliti  per  sonar  negli  orrjani,  messe, 
vesperi,  ed  allri  officii  divini.  Le  genre  imité  donne 
de  la  solidité  à  leurs  pages,  où  l'allure  des  parties  se 
ressent  de  la  tradition  des  voix.  Quelques-uns,  comme 
Molinaro,  ont  été  aussi  des  luthistes  ;  tous  composèrent 
pourvoix:la  liste  de  leurs  œuvres  est  donnée  avec 
soin  par  M.  Kilner. 

Ces  compositeurs  paraissent  plus  agiles  lorsqu'ils 
essayent  des  compositions  expressives,  et  ils  confir- 
ment et  démontrent  leur  objet  au  moyen  des  titres 


choisis.  Dans  cette  période  nous  pouvons  en  trouver 
un  exemple  en  Vincenzo  Pellegrini,  de  Pesaro,  maître 
(le  chapelle  au  Dôme  de  Milan  au  début  du  xvii" 
siècle".  Sa  patrie  est  indiquée  dans  le  titre  des  Misss' 
iicio,  publiées  à  Venise  en  1603,  où  il  prend  le  nom 
de  Canonicus  Pisaïu-ensis.  Dans  l'édition  liicordi  j'exa- 
mine deux  Canzoni  tirées  des  Canzoni  d' inlavolatura 
(l'ori/ano  faite  alla  francese .  lÀbro  I"  (Venise,  Vin- 
cent!, 1599).  Le  type  rythmique  de  la  Canzone  fran- 
çaise n'est  pas  altéré,  le  développement  est  le  même 
que  celui  des  genres  fugues,  mais  le  caractère  général 
en  est  plus  moderne,  à  cause  de  la  durée  moindre 
des  valeurs  et  pour  le  mouvement  du  thème  et  des 
contre-sujets.  Ces  essais  permeltent  de  suivre  l'infil- 
tration progressive  de  l'élément  profane  sur  le  clavier 
de  l'orgue  :  c'est  le  même  échange  qu'on  a  déjà  vu  se 
vérifier  entre  la  Sonale  d'église  et  celle  de  chambre. 
Voici  le  thème  de  la  Canzone  La  Serpentina  : 
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•  ilei  .Viieslri  de  Cappella  dmmu  ili  ililnnu.  Milan,  lioilo,  lS8:i. 


HISTOIRE  DE   LA   MlJSIQf'E 


XVII"   ET  XVIII"   SIECLES.    —   ITALIE     701 


i      JjJjJJl^ 


Kn  oiilre,  et  ou  ne  doit  pas  oublier  cela,  après  le 
développement  de  ce  llième  Pelle^rini  se  met  à 
cadencer  régulièrement  en  sol,  et  dans  cette  nouvelle 
tonalité  il  développe  une  véritable  seconde  partie  de 
sa  Canzonc,  et  il  cban^e  de  temps  en  passant  en  me- 
sure ternaire  (■!;-).  F.'irnportance  de  ce  l'ait  ne  peut 
pas  échapper  au  savant,  d'autant  plus  qu'à  son  tour 
le  temps  3/2  en  sol,  est  suivi  par  dix  autres  mesures 
en  do,  où  le  temps  binaire  (C)  reparaît  et  qui  Unissent 
régulièiement  la  composition  en  ut  majeur.  Il  est  vrai 
que  celle  dernière  partie  n'est  pas  l'orniée  avec  le 
thème  primitif;  il  est  aussi  vrai  que  les  changements 
de  temps  élaient  déjà  en  usage  dans  les  Canzoni 
vocales.  Mais  quand  on  songe  qu'il  s'agit  de  la  fin  du 
xvi«  siècle  et  qu'un  signe  des  temps  commence  déjà 
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à  se  manifester,  il  faut  reconnaître  en  Pellegrini  une 
importance  non  seulement  historique,  mais  aussi  ar- 
tistique, et,  pour  son  époque,  un  progrès  et  un  sens 
de  la  vie  nouvelle.  Cette  modernité  reparait  encore 
plus  évidente  dans  la  Canzone  La  Capricciosa.  où 
l'on  Irouve  encore  la  division  de  l'ouvrage  en  trois 
sections  distinctes,  la  seconde  en  mesure  ternaire 
(3/2),  et  en  outre  on  voit  que  le  sujet  de  cette  seconde 
partie  est  formé  avec  les  modifications  du  premier 
thème  aggravé.  Pour  ces  modèles  Pellegrini  mérite- 
rait vraiment  d'être  mentionné  parmi  les  précurseurs, 
car  il  prélude  à  ce  qu'on  a  vu  chez  les  violonistes,  et 
il  devance  Frescobaldi  même. 

Thème  de  la  Canzone  La  Capricciosa  : 


Tlième  de  la  seconde  partie,  formé  avec  des  modifications  du  premier 
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Annibale  Padovano,  ou  Padoano,  nous  ramène  à 
Venise,  où  il  l'ut  organiste  à  Saint-Marc.  Il  naquit 
probablement  en  lo27,  ce  qui  le  démontre  un  vrai 
fils  du  xvi«  siècle,  et  l'estime  que  (jalilei  lui  mon- 
tra en  le  mentionnant  dans  Froninio,  et  les  œuvres 
qui  nous  restent  le  désignent  à  nos  recherches.  Les 
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Ensuite  on  voit  le  do  dièse  passer  avec  un  bon  effet 
sur  le  ré  tenu  de  la  basse. 


publications  pour  orgue  qu'on  possède  encore,  telles 
que  les  Toccate  e  Iticercari,  publiées  à  Venise  chez 
Gardano  en  1004,  poursuivent  la  tradition  et  nous 
présentent  souvent  quelques  particularilés  du  contre- 
point parmi  lesquelles  la  suivante  C;4  donnée  direc- 
tement dans  le  hicercare  del  seslo  tono  per  orijano. 
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Il  nous  donne  aussi  des  exemples  de  quintes  succes- 
sives, tel  le  passage  tiré  du  Ricercare  net  Xll"  tono 
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Aucun  de  ces  laits  n'est  nouveau  pour  qui  étudie 
les  œuvres  de  ces  temps,  mais  je  pense  qu'il  n'est 
pas  inutile  de  les  rappeler,  car  ils  démontrent  que  la 
sévérité  introduite  plus  tard  dans  les  écoles  ne  paraît 
pas  toujours  dans  les  ouvrages  du  temps  passé.  Lors- 
que les  parties  procédaient  spontanées,  les  composi- 
teurs accordaient  une  liberté  presque  moderne. 

A  Annibale  Padovano  succéda,  dans  la  charge 
d'organiste  de  la  chapelle  ducale  de  Venise,  Andréa 
Gabrieli,  dont  nous  avons  déjà  parlé  en  éludiant  les 


précurseurs.  Pendant  vingt  ans,  de  1566  jusqu'à  1586, 
date  de  sa  mort,  il  fut  organiste  dans  ce  milieu  musi- 
cal où  se  développait  l'activité  artistique  de  Para- 
bosco,  de  Giovanni  Gabrieli,  de  Willaert,  de  Cipriano 
de  Rore  et  de  Zarlino.  Sa  riche  production  réverbère 
précisément  les  tendances  déjà  relevées,  et  la  noblesse 
de  quelques  thèmes  prouve  la  valeur  de  l'artiste.  Ce 
qu'on  peut  contrôler  dans  ce  dessin  de  la  Toccata  det 
(lecimo  tono  per  onjano  publié  dans  le  Trunsilvano  de 
Diruta  : 
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La  ville  de  Modène  est  renommée  dans  cette  (in 
do  siècle  pour  les  œuvres  de  Berloldo  Sperandio,  ou 
Sperindio,  ou  Spera  in  Dio,  né  à  Modène  vers  1530, 
mort  en  l'6'.O.  Parmi  les  Toccatc.  Rkercari  e  Canzoni 
francese  iniavolatc  per  sonar  d'orijano,  publiées  à  Ve- 
nise chez  Viucenti  en  1591,  je  trouve  quelques  parti- 
cularités qui  offrent  un  intérêt  au  sujet  du  contre- 
point, telle  que  la  quatrième,  qui  relarde  la  résolution 
avec  un  sens  de  modernité,  et  dans  le  second  exemple 
que  je  reproduis  la  cadence  de  la  tonalité  dorique. 
de  la  pièce  à  celle  de  la,  avec  la  dominante  de  la 
dominante. 
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Dans  cet  examen  rapide  il  nous  reste  bien  peu  à 
dire  au  sujet  de  Giovanni-Maria  Trabasi,  Napolitain, 
qui  en  1006  était  organiste  à  Naples,  et  de  Fra  Bernar- 
dino  Bottazzi,  de  Ferrare.  Bon  nombre  des  œuvres  du 
premier  ont  été  publiées  àNaples,  chez  l'éditeur  G. -G. 
Carlino,  au  début  du  xvn«  siècle,  entre  autres  Kicer- 
cate,  Canzone  francese,  Capricci,  Canti  fermi,  GatiUardi. 
Parlite  da-erse,  Toccate.  Durezze,  Lùiature,  Consojmnze 
stravaijanle  opère  tulle  da  sonare,  etc.,  1603, etltSecondo 


Lihro  de  Rkercate  ed  allri  varii  Capricci,  con  100  versi 
sopra  H  oito  toni  ecclcsiastici,  161o.  Fra  Bernardino 
Bottazzi,  de  Ferrare,  fait  partie  des  didactiques  avec 
l'ouvrage  publié  à  Venise,  chez  Giacomo  Vincenti, 
en  1614.  Je  le  trouve  dans  le  Catalogue  de  la  Biblio- 
thèque du  Lycée  musical  de  Bologne,  avec  ce  litre  : 
Ckoro  ed  Onjano,  Primo  Libro.  In  cui  con  facil  modo 
s'apprende  in  poco  tempo  un  siciiro  methodo  di  sonar  su 
l'Oryano  .l/csse,  Anlifoneed  Hinni  sopra  ogni  maniera 
di  cunto  ferma,  etc.  L'ouvrage  se  compose  de  plain- 
cliant  avec  des  versels  pour  orgue  en  réponse  au 
chœur.  Le  système  de  notation,  selon  l'usage  de  l'an- 
cienne tablature,  se  compose  de  cinq 
lignes  pour  la  main  droite  et  huit  pour 
la  gauche. 

Peut-être  n'est- il  pas  inutile  de  rap- 
peler que  la  tablature  italienne  pour 
orgue,  souvent  cilée  dans  les  œuvres  de 
et;  temps,  n'était  qu'une  notation  com- 
mune, en  de  vrais  signes  musicaux.  Ce 
qui  changeait  était  le  nombre  des 
lignes  de  chaque  portée,  qui  aug- 
mentaient un  diminuaient  selon 
l'extension  atteinte  par  le  déve- 
loppement des  parties,  afin  d'évi- 
ter des  traits  additionnels.  Ainsi 
dans  Claudio  Merulo  la  portée  de 
la  main  droite  a  5  ligues,  et  celle 
de  la  main  gauche  4.  —  Diruta, 
dans  celte  dernière,  se  sert  de  8  lignes;  dans  Fres- 
cobaldi  les  deux  portées  sont  de  cinq  lignes;  Aresli 
varie,  selon  les  cas,  de  5  à  8.  Il  n'existait  donc  pas 
dérègle  fixe.  D'autres  compositeurs,  tels  que  Antonio 
Croci,  frère  mineur  de  Modène,  organiste  en  1633  à 
Saint-François  de  Bologne,  et  en  1642  maître  de 
chapelle  à  l'église  de  Saint-Félix,  de  la  même  ville, 
peuvent  être  nommés  ici,  comme  les  anneaux  de  la 
tradition  qui  lie  les  artistes  les  plus  grands.  Et  nous 
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passons  à  des  noms  plus  connus  avec  Claudio  Merulo, 
(lirolanio  Dinila,  liorloldo  Sperinilio  ou  Spei'andio, 
l'iorenzio  Masclieia,  l.uzzasco  Luzzasclii,  (pie  nous 
allons  examiner. 

Les  renseifinemcnts  sur  la  vie  di-  Claudio  Merulo 
(en  origine  Merlotti),  de  Corre^;gio,  sont  répandus 
même  parmi  les  amateurs  les  plus  modestes  d'études 
musicales.  Il  naquit  le  8  avril  l.'):i3,fut  élève  du  Fran- 
çais Menon  et  de  Willaerl;  il  remplit  la  charge  d'or- 
ganiste au  dôme  de  Brescia,  et  le  22  juillet  ioal  il  fut 
nommé  premier  organiste  de  la  Chapelle  ducale  de 
Saint-Marc  à  Venise.  11  mourut  à  Parme,  où,  l'an  I.S8i-, 
il  avait  rempli  la  chaige  de  maiirede  chapelle.  Dans 
l'histoire  de  l'art  instrumental  il  doit  être  mentionné 
non  seulement  comme  compositeur,  mais  aussi  en 
(|ualité  de  niaitre  d'artistes  distingués,  parmi  lesquels 
on  peut  citer  Dirula  et  Maschera.  Plus  qu'un  innova- 
teur, il  a  été  un  améliorateur  diligent  des  éléments 
que  la  tradition  lui  apportait.  Ses  Toccalc ,  tout  en 
suivant  le  type  de  Andréa  Cabrieli,  acquièrent  de 
nouveaux  mérites  d'art.  Le  contenu  artistique  n'a  rien 


à  laire  avec  le  l'utile  éditice  de  virtuosité  qui  trop 
souvent  nous  saisira  dans  Bell'  llaver,  dans  Quagliati 
et  dans  d'autres  de  ses  successeurs.  Ciî  qui  est  prouvé 
par  la  Toccata  del  nono  tnno  tirée  des  Toccalc  d'intavo- 
laliira  d'orijano  (livre  II,  Home,  chez  Simone  Verovio, 
1004),  dont  je  ne  peux  pas  m'empècher  de  reproduire 
un  premier  dessin.  La  mélodie  large  et  continue 
conliéo  au  soprano  se  développe  sans  interruption 
sur  de  petits  jeux  sonores  des  parties  en  dessous 
qui  rappellent  les  agréments  propres  du  clavecin. 
C'est  la  révélation  de  la  virtuosité  qui  va  apporter  la 
décadence  dans  l'aii  noble  et  vrai.  Mais  ici  cette  vir- 
tuosité est  encore  toute  employée  dans  un  but  noble, 
et  l'onde  du  thème  Hotte  là-dessus  sans  cadence,  avec 
une  fluidité  qui  pourrait  nous  rappeler  la  mélodie 
wagnérienne  continue.  Seulement  à  la  Ib''  mesure,  à 
laquelle  j'arrête  cet  exemple,  une  vraie  pause  de 
cadence  apparaît,  après  quoi  les  passages  d'agilité 
commencent  à  prévaloir,  tandis  que  dans  la  basse 
la  mélopée  renferme  tout  encore  eu  un  cadre  noble  et 
expressif. 
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En  suivant  l'ordre  des  temps  on  doit  mentionner 
Florentio  Maschera.  dont  on  a  déjà  parlé  à  propos 
des  Précurseurs.  Organiste  à  Brescia  et  ensuite  à 
«  Sanlo  Spirito  »  de  Venise,  il  nous  laisse  les  Canzoni 
(la  sortare  telles  que  La  Capriola,  reproduite  par 
M.  Wasielewski  au  n°  1  de  son  recueil,  et  qui  proba- 
blement ont  été  aussi  composées  pour  orgue.  On  a  dit 
et  écrit,  M.  Tebaldini  entre  autres  dans  son  ouvrage 


Mctodo  di  stuilio  pcr  iorr/ano  modcrno;  qu'il  évita  tou- 
jours le  rythme  delà  Cn/isone  française  J  J  J  J. 
Celle  faute  vient  de  ce  que  les  auteurs,  avant  de  por- 
ter leur  jugement,  négligent  de  consulter  toutes  ses 
œuvres. 

La  Capriola  commence  précisément  ainsi  : 
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Ensuite  on  trouve  Giovan-Paolo  Cima,  avec  l'œu- 
vre Partito  de  Ricercari  e  Canzoni  alla  Francese,  di 
Gioian-Paolo  Cima,  Orr/anista  alla  Madonna  pTesso  S. 
Celso  in  Milano  appresso  l'Iierede  di  Simon  Tini  et  Fi- 
lippo  Lamazzo,  1606.  La  date  de  la  publication  nous 
dit  le  caractère  de  ces  œuvres,  qui  obéissent  au  for- 
mulaire scolastique.  Et  le  Ricercare  que  précisément 
j'examine  en  l'Arle  musicale  in  Italia,  vol.  111",  p. 
141,  résulte  d'une  sorte  de  double  canon  où  nous 
trouvons  quelques  particularités  du  contrepoint, 
ainsi  que  le  retard  de  4»  avec  la  3'  au-dessus,  que 
quelques  contrapontistes  modernes  peut-être  ne  trou- 
veraient pas  assez  sévère  : 
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Euzzasco  Luzzaschi,  de  Ferrare,  que  Merulo  appela 
«  piemier  organiste  d'Italie  »,  vécut  probablement  de 
1543  jusqu'à  1607.  E.-H.  Haberl,en  étudiant  la  vie  de 
Frescobaldi  dans  «  Kirchenmusikalisches  Jahrbuch 
fiir  das  Jahr  1887  »,  prouve  par  des  documents  qu'il 
fut  maître  de  Frescobaldi  même.  Dans  la  seconde 
partie  du  Transilvano  de  Girolamo  Diruta  je  note  les 
Ricercari  du  premier  ton  et  du  second,  Ions  faits  sur 
un  même  thème  renversé,  usage  qu'on  a  déjà  vu 
maintes  fois  adopté  dans  la  période  moins  ancienne. 
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(x'hii  qui  s'intéresse  aux  pailiculurilés  de  la  lecli- 
niciuo  pourra,  peut-être,  relever  dans  la  Toccala  du 
'r  loM,  tirée  elle  aussi  du  TrajisHrano  et  contenue 
<l.ins  le  troisième  volume  de  l'Artc  anlio.a  emoderna,  le 
jii  dièse  de  la  basse.  Il  n'appartient  pas  à  la  tonalité 
liypoplirygienne  et  représente  quoique  chose  de 
niddernc. 
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Dans  ces  auteurs  la  forme  ne  progresse  pas  sensi- 
lilemeut.  Ils  peuvent  être  classés  dans  la  période  pré- 
paratoire de  la  praiule  école,  qui  va  fleurir  avec 
iKrescohaldi.  Quelques-uns  se  laissent  attirer  seule- 
ment par  la  lechnique,  et  alors  les  compositions  ne 
sont  que  de  simples  passaj^es  d'atiilitéinlercalés  dans 
des  accords  riches  et  sonores,  sans  un  vrai  contenu 
idéal.  Telles  sont  les  œuvres  de  Oltavio  Bariola,  de 
Milan  (vers  lo8o),  celles  d'un  bon  nombre  d'autres 
qtn  n'apportent  à  l'art  aucune  contribution.  Au  con- 
traire, d'autres  fois,  malgré  l'aridité  que  la  pratique 
sévère  du  contrepoint  enf^endrait,  on  voit  les  auteurs 
se  préoccuper  de  développer  dans  le  moyen  le  plus 
in;,'énieux  qu'il  leur  était  possible  le  thème  ou  les 
Ihèmes  choisis.  En  ce  cas,  taudis  que  les  violonistes 
élaborent  la  forme  binaire,  ces  organistes  s'abandon- 
nent à  la  plus  grande  liberté  dans  l'art  de  développer 
un  sujet.  Kt  ce  second  courant  Tenforce  le  premier;  il 
commence  avec  le  liiccrcare,  dont  le  nom,  à  lui  tout 
■seul,  indique  le  soin  industrieux  et  quelquefois  fati- 
gant de  l'artiste,  et  se  perfectionne  dans  la  Tocrala. 
Cette  seconde  phalange  de  compositeurs  dignes  de 
louange  se  compose  de  Giuseppe  Guanii  ou  Guammi, 
Fasolo,  Annibale  Padovano,  tous  faisant  partie  de 
'l'école  vénitienne  à  laquelle  appartiennent  Merulo 
•et  les  deux  Gabriel! ;  Gabriele  Kattorini  ou  F'atorini, 
•organiste  à  Home,  Vinceiizo  Rell'  llaver,  Vénitien,  Cos- 
tanzo  Antegnali.  A  un  degré  moins  élevé  nous  trou- 
vons Paolo  Quagliati,  et  Diruta  même,  chez  lesquels 
ii'idée  est  remplacée  par  l'aridité  scolastique. 

Le  nom  de  IJiruta,  plus  que  pour  sa  production 
■artistique,  oll're  un  intérêt  dans  l'histoire  de  l'orgne 
pour  l'ouvrage,  maintes  fois  mentionné,  intitulé  // 
TransUi'nno,  Dialono  sopra  il  vcro  modo  di  sonai-  organi 
■ed  islromenti  dapennn,  publié  en  da97  à  Venise,  chez 
Vincenti.  Les  études  de  Cari  Krebs,  en  corrigeant 
les  dates  de  M.  Fétis,  ont  démontré  qu'il  naquit  pro- 
bablement entre  loiii  et  1564  à  Péiouse'.  Adriaiio 
Banchieri  était  né  à  Bologne  en  do67  et  y  mourut  en 
1634  :  il  fut  élève  de  Guami,  et  pour  ses  tendances  il 
fit  partie  de  l'école  vénitienne.  A  leur  production 
■s'entrelace,  comme  j'ai  observé,  celle  de  Paolo  Qua- 
gliati, que  nous  avons  déjà  vu  parmi  les  composi- 
teurs pour  violon,  celle  de  Nicola  Corradini,  Crémo- 
nais,  et  de  beaucoup  d'autres  qu'on  ne  cite  pas  ici, 
car  dans  cet  examen  rapide  nous  jugeons  bien  plus 
important  de  relever  surtout  les  noms  de  ceux  qui 
•ont  donné  une  impulsion  particulière  à  la  technique 
•et  au  développement  de  l'art. 

Dans  le  champ  de  la  technique  le  nom  de  Costanzo 

1.  Kneiis  iC.i,Giroliimo  Dirutas  Tninsihano.  Leipzig,  Brcitkopr  u. 
IHiirtel,  1893. 


Antegnati  nous  rappelle  la  famille  la  plus  célèbre 
des  constructeurs  d'orgue  italiens  du  xvi°  siècle.  Ori- 
ginaire de  Brescia,  Costanzo  Antegnati,  le  dernier  de 
cette  famille,  naquit  à  Brescia  en  lo.'iT,  et  il  est  l'au- 
teur de  l'œuvre  publiée  à  Biescia  en  1608,  sous  ce  ti- 
tre l'Arte  orijanica  di  Coslimzo  Anlcf/nali  or(/anisla  del 
Duomo  di  Brescia.  Uialof/o  tra  P<tdri;  e  luijtii)  à  cui  per 
I  via  di  auuerlitunUi  in- 

I  J       J  J     1     segna   il  vero  modo   di 

'^  »  #     j     «onar,   c  rcgislrar  l'or- 

gano  :  con  l'indice  de  gli 
organi  fabrictiti  ni  casa 
loro.  Ce  livre,  document 
précieux  du  point  au- 
quel l'art  des  construc- 
tions était  arrivé  à  cette 
période,  contribue  à 
faire  connaître  le  nom  de  l'auteur  plus  que  ses  com- 
positions musicales. 

Environ  à  cette  période  remonte  la  production  de 
Giovanni  Gabrieli,  que  nous  avons  déjà  mentionné 
parmi  les  Précurseurs  et  qui  fut  élève  de  son  oncle 
André.  NéàVenise  en  IcioT,  il  succéda  en  liiSt  à  Clau- 
dio Merulo  et  mourut  le  12  aoilt  1612,  laissant  une 
production  très  riche  qui  fut  illustrée,  entre  autres, 
par  M.  Winterfeld  {.lohannes  Gabrieli  u.  sein  Zeitalter, 
1834),  que  j'indique  au  lecteur  pour  une  étude  parti- 
culière. G.  Gabrieli  est  un  noble  artisan  de  la  forme 
de  la  Toccata,  et  l'enseignement  qu'il  donna  à  Schiitz 
le  place  parmi  ceux  qui  servirent  à  répandre  en  Alle- 
magne la  richesse  instrumentale  italienne. 

L'époque  de  Giovanni  Gabrieli  nous  rappelle  le 
nom  de  Giovanni  Cavaccio  (écrit  aussi  Cavalius,  Ca- 
vacchio  ou  Cavaggio),  né  à  Bergame  vers  lo.ï6  et 
mort  dans  cette  ville  le  U  août  1626.  Dans  sa  riche 
production,  dont  on  peut  trouver  la  liste  dans  Eitner, 
les  compositions  poui'  orgue  lèvélent  une  tendance 
au  développement  thématique,  ce  qu'il  est  intéres- 
sant de  relever  dans  ce  rapide  examen  à  travers  les 
formes  que  l'école  italieiuie  avait  vu  grandir.  Par  con- 
séquent on  peut  considérer  Cavaccio  comme  digne  de 
paraître  parmi  les  forts  précurseurs  de  Frescobaldi. 
Dans  cette  période  on  trouve  encore  beaucoup  d'au- 
tres noms,  tels  que  ceux  de  Cristofano  Malvezzi,  Klo- 
riano  Canale,  Annibale  Zuccaro;  ils  constituent  la 
chaîne  qui  nous  amène  à  l'organiste  italien  le  plus 
grand  du  xvu"  siècle. 

Dans  toutes  les  périodes  on  voit  la  création  idéale 
s'entrelacer  avec  l'élément  matériel,  de  façon  à  établir 
entre  les  compositeurs  et  les  constructeurs  d'instru- 
ments un  lien  étroit  et  sensible.  Dans  les  temps  mo- 
dernes c'est  ce  qui  arriva  pour  le  piano,  dont  les 
premières  écoles  viennoise,  ou  mozartienne,  et  italo- 
anglaise,  ou  de  Clementi,  naissent  des  modèles  de 
piano  dont  Mozart  et  Clementi  se  servirent.  Le  même 
fait  se  vérifie  chez  les  violonistes,  qui  atteignent  une 
hauteur  plus  grande  précisément  en  Italie,  où  s'établi- 
rent les  fabriques  les  plus  cèlèbies  des  instruments  à 
archet.  Et  l'on  observe  encore  le  même  fait  dans  l'é- 
cole italienne  de  l'orgue,  qui  atteint  le  degré  le  plus 
haut  lorsque  les  fabriques  des  Antegnati  avaient 
amené  à  une  perfection  peu  commune  la  technique 
de  l'instrument,  et  les  innovations  du  jésuite  Her- 
niann  descendaient  de  l'Allemagne  pour  répandre 
parmi  les  Italiens  de  nouveaux  avantages. 

Girolamo  Frescobaldi,(le  Ferrare,  élève  de  Luzzasco 
Luzzaschi,  est  le  représentant  le  meilleur  de  cette 
période.  Il  était  né   peu  de  jours  avant  le  9  septem- 


ESCYr.LOPHDiE  DP.  f..\  .ws'for/T  ET  DTCTjnwMnE  w  r.nxsEnvATnmE 


bre  1583  (il  fut  baptisé  ce  jour-lù),  et  enseveli  à 
Rome  le  2  mars  1644.  En  étiulianl  les  clavecinistes, 
nous  aurons  l'occasion  d'indiquer  ses  œuvres.  Nos 
recherclies  sur  Luzzasco  Luzzaschi  nous  ont  amenés 
à  citer  l'étude  de  M.  Haherl,  qui  fournit  les  rensei- 
gnements les  meilleurs  sur  sa  vie.  On  sait  que,  tout 
jeune  encore,  en  1607,  il  fut  organiste  à  Malines, 
et  qu'à  cette  époque  il  demeura  certainement  dans 
les  Pays-Bas,  puisque  ses  premiers  madrigaux  à 
cinq  voi.x  sont  publiés  à  Anvers,  en  1608.  Dans  la 
même  année  on  le  trouve  à  Home,  où  le  Capitolo  di 
S.  Pietro  l'avait  appelé  à  succéder  à  l'organiste 
Ercole  Pasquini;  et  il  remplit  cette  charge  jusqu'aux 
dernières  années  de  sa  vie,  se  portant  quelquefois  en 
d'autres  villes  où  il  était  appelé.  .Seulement  en  1643 
il  laissait  la  place  de  Saint-Pierre  pour  accepter  celle 
d'organiste  dans  la  petite  église  de  "  S.-Lauren- 
tius  in  montibus  ».  Kt  son  renom,  que  tous  les  con- 
temporains connaissent,  fut  tel,  que  même  Froberger 
fut  poussé  à  demander  un  congé  à  la  Cour  de 
Vienne,  entre  1637  et  1641,  pour  aller  à  Rome,  étu- 
dier sous  le  prince  des  organistes  italiens. 
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On  peut  suivre  avec  précision  le  développement  de 
cet  artiste  au  moyen  de  la  o  Collectio  Musices  orga- 
nica  ex  operibus  HyeronimiFrescobaldi  Ferrarensis  » 
de  Haberl,  rédigée  sur  trois  des  publications  les  plus 
intéressantes  de  163o,  1637,  164-2.  Tandis  (jue  dans 
les  premiers  essais,  surtout  en  ceux  publiés  en  1608 
sous  le  tilre  :  Il  1°  Libro  dellc  Faiitasie  a  i,  etc.  (Mi- 
lano,  chez  Tini  et  Lomazzo),  il  retléte  l'intluence  pas- 
sée que  nous  avons  déjà  notée  de  Luzzasco  à  Ga- 
brieli;  dans  les  essais  plus  récents  il  laisse  une  trace 
personnelle  qui  le  distingue  des  autres  et  sert  à  créer 
un  style  nouveau  et  large.  Le  Rlcercare  et  la  Toccata, 
sans  renoncer  à  la  rapidité  des  figurations  facilitées 
par  la  technique  l'aflînée,  cherchent  des  sujets  pro- 
fondément musicaux  et  les  développent  avec  une  sû- 
reté qui  nous  transporte  en  pleine  analyse  thématique 
moderne.  Lui-même,  dans  la  Préface  qui  précède  ses 
œuvres,  il  nous  apprend  que  le  lenips  doit  être 
changé  de  manière  à  tirer  de  la  composition  le  plus 
grand  intéièt.  Souvent  la  voix  expressive  apparaît  au 
milieu  de  la  leehnicilé  du  contrepoint,  et  même  de 
ce  côté  elle  le  désigne  au  nombre  des  précurseurs 
immédiats  de  Sébastien  Hach.  On  ne  doit  cependant 
pas  croiie  pour  cela  que  toute  tendance  ancienne 
soit  perdue  :  dans  FrescobaUli,  comme  chez  ses  pré- 
décesseurs et  successeurs  de  chaque  nation,  on  voit 
l'artilice  alternant  avec  la  vraie  création  de  l'art.  On 
en  trouve  des  exemples  dans  quelques  devinettes 
telles  que  le  Riceicare  reproduit  par  Haberl,  au 
n°  45,  écrit  à  quatre  parties  avec  l'obligation  de 
chanter  la  V"  partie  sans  la  jouer  (con  l'ohbligo  di 
canlare  la  ii  parle  scnza  toccnvla],  et  surtout  dans  les 
Capricci,  un  desquels  impose  l'obligation  de  chanter 
la  V»  partie  sans  la  jouer,  toujours  conformément 
au  thème  écrit,  s'il  vous  plaît  (l'obbligo  di  canlare  la 
■i  parte  sema  toccarhi  sempre  di  obbligo  del  Soggetto 
scritto,  si  placet).  Mais,  ces  bizarreries,  très  communes 


On  a  déjà  vu  les  traces  de  ce  fait  historique  dans 
l'œuvre  de  Frescobakli  pour  ce  qui  concerne  la  tech- 
nique en  rapport  aux  transformations  rythmiques 
d'un  thème  (V.  les  Violonistes,  plus  haut),  et  nous 
pouvons  rappeler  ici  utilement  que  l'art  de  Sébastien 
Hach,  sous  plusieurs  aspects,  se  rattache  au  dévelop- 
pement apporté  à  la  composition  par  Froberger;  et 
précisément,  selon  Ambros  et  Hitler,  Frescobaldi  re- 
présente le  degré  nécessaire  et  immédiat  pour  passer 
à  la  hauteur  admirable  de  l'organiste  de  Eisenach. 

1, 'œuvre  de  Frescobaldi  acquiert  une  importance 
pailiculière  à  l'égard  du  développement  de  l'harmo- 
nie moderne.  En  efl'et,  il  n'est  pas  difficile  de  trouver 
en  lui  des  passages  qui  préludent  clairement  à  notre 
conception  moderne  de  la  tonalité.  Le  morceau  sui- 
vant, que  MM.  Hubert  et  Parry  ont  déjà  relevé  dans 
une  Ciinzona  de  lui,  peut  servir  d'exemple.  En  toute 
évidence,  de  la  dominante  on  passe  à  conclure  sur 
l'accord  de  la  tonique.  En  songeant  qu'il  a  été  écrit 
un  demi-siècle  environ  après  la  mort  de  Palestrina, 
on  pourra  voir  le  chemin  parcouru. 


à  cette  époque,  sont  comme  le  sceau  d'autres  temps 
qui,  au  lieu  de  diminuer  la  valeur  de  la  création,  lui 
apporte  une  plus  grande  lumière,  nous  rappelant  le 
milieu  social  qui  avait  engendré  l'artiste. 

Ainsi,  vers  le  milieu  du  xvii"  siècle,  l'art  de  l'or- 
gue, en  Italie,  tantôt  pour  la  forme,  tantôt  pour  la 
technique  d'exécution,  avait  atteint  la  hauteur  la  plus 
grande.  Des  simples  entrées  polythématiques  des 
voix,  que  les  premières  Canzoni  da  sonare  pour  orgue 
avaient  héritées  des  compositions  polyphoniques  pour 
voix,  la  Tocnala  et  le  Hicercare  s'étaient  poussés  jus- 
qu'à la  vraie  analyse  thématique  d'une  idée.  Les  or- 
nements qui  d'abord  étaient  employés  à  volonté, 
maintenant,  dans  les  meilleurs  modèles,  étaient  éle- 
vés à  la  hauteur  d'élément  thématique,  constituant 
une  partie  intégrante  du  sujet  :  ou  avait  atteint  l'é- 
quilibre dans  le  développement.  Et  de  nombreux 
modèles  sont  riches  de  tels  mérites  dans  cette  pé- 
riode :  les  œuvres  de  Fabrizio  Facciola,  par  e,xem- 
ple,  celles  de  (liuseppe  di  ColaJanne,  d'Orazio  Mar- 
tino,  de  Vincenzo  Gottiero,  d'Antonio  Zazzerino,  do 
Pomponio  Xenna,  de  Giovanni- Francesco  Gliro,  de 
Gio-Pietro  Gallo,  que  M.  Torchi  mentionne  dans 
l'œuvre  citée,  et  qui  suivent  le  bon  chemin,  mais  sans 
I  apporter  à  l'histoire  de  l'art  des  éléments  nouveaux 
d'invention  ni  de  technique. 

Vers  la  même  période  fleurissent  trois  compositeurs 
que  les  dictionnaires  de  musique  souvent  oublient 
et  dont  les  œuvres  semblent  toutefois  s'approcher 
d'une  nouvelle  phase,  dans  l'histoire  du  Ricercare. 
J'en  trouve  la  liste  dans  le  Catalogue  de  la  Bibliothè- 
que de  Bologne,  vol.  IV",  et  en  voici  le  titre  :  Il  primo 
Libro  de  Ricerctiri  à  due  Voci.  dti  Mollo  Reiterendo 
Vadre  l'.-Girolamn  Diirthei  Arciino  dell'  ordine  di  Sant- 
Agosliïio,  Opéra  Duodccima  (Home,  chez  H.  Zannetti, 
1618);  Ricercari  a  4,  a  5,  a  fi  cvn  I,  2,  3,  i,  -ï,  6  sog- 
getti  soiuibili  di  Luigi  Balli/erri  Vrbinale  Maestro  di 
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Cappella  dcW  insUjne  Accademia  dello  Spirito  Santodi 
Ferrara{op.  ,'i,  Bologne,  cliez  G.  Monti,  1669)  ;  Ricer- 
cari  a  due  c  In:  voci  VtiUsshni  a  chi  desidcra  imparare 
presto  a  canlare  e  Sonare,  di  Chrisloforo  Piochi  Maestro 
dl  Ciippclla  dd  Duoino  di  Sicnn  (Bologne,  cliez  (J.  Monti, 
1671).  Dans  la  préface  Hattifcrri,  après  avoir  cliaiité 
les  louanges  de  Luzzasco  Liizzasclii,  Milleville,  Ercole 
Pasquini  el  Girolamo  Frescoli.iUli,  Monstre  (Prodige) 
parmi  les  organistes,  Moatrn  di'ijli  or(iiini>iti,  dit  que  ces 
auteurs  savaient  jouer  les  quatre  parties  ide  la  com- 
position), pendant  f]u'aujourd'liui  chez  les  organistes 
on  entend  à  peine  entrer  la  seconde  partie  et  jamais 
la  troisième  el  la  qindvlùme  {prof'fssiiiiaiio  di  suonare 
le  qualvo  parti,  du'  oijgid'i  tta  tali  e  quali,  appciia,  si  sente 
entrare  con  realtà  la  seeonda parle,  non  die  la  terzaela 
quarta).  Ce  qui  révèle  la  décadence  de  l'art  italien 
déjà  commencée  à  celte  époque  et  rend  dignes  de 
considération  ces  compositeurs  qui  tentaient  de  réa- 
gir contre  les  mauvaises  tendances.  M.  ïorchi,  qui  a 
pu  examiner  ces  œuvres,  relève  que  la  technique  du 
développement  se  raffermit  toujours  davantage,  les 
accessoires  et  les  parties  improvisées  font  place  à  des 
dérivations  plus  légitimes,  tirées  du  sujet  principal. 
En  d'autres  termes,  c'est  une  nouvelle  contribution 
à  l'unité  de  développement  qui  trouvera  la  dernière 
expression  chez  les  symphonistes  allemands,  qu'on 
retrouve  en  Bach  el  que  ces  documents  revendiquent 
bien  souvent  pour  l'ilalie.  Après  avoir  cité  les  noms 
de  Dario  et  Giovanni  Caslello,  dont  on  parlera  en  étu- 
diant les  clavecinistes,  maintenant  dans  la  seconde 
moitié  du  xvn"  siècle  (1037-1710),  avec  Kabritio  Fon- 
lana  parait,  parmi  les  organistes,  Bernardo  Pasquini, 
sur  lequel  nous  nous  arrêterons  en  parlant  de  l'art 
du  clavecin.  Nous  verrons  qu'il  appartient  au  nom- 
bre des  précurseurs  directs  de  C.-Ph.-E.  Bach  pour 
ce  qui  concerne  la  formation  du  premier  temps  de  la 
.Sonate.  Parmi  les  organistes  on  doit  reconnaître  sa 
personnalité  évidente,  la  souplesse  de  l'allure,  le  jusle 
el  élégant  équilibre  de  la  composition.  En  examinant 
la  Toccata  con  lo  scherzo  del  ciicù  nous  verrons  la  ten- 
dance au  mouvement  rapide  des  parties  qui  apporte 
une  vivacité  particulière  à  la  technique  du  contrepoint 
de  Pasquini;  les  deux  Pièces  pour  orijue  publiées  par 
Tarrenc  dans  le  Trésor  des  pianistes  (si  on  ne  veut 
pas  consulter  les  pièces  originales  dont  on  peut  voir 
la  note  bibliographique  dans  Eitner)  confirment  ses 
qualités  parmi  les  organistes.  Et  pour  l'intensité  de 
l'intérêt  qu'il  sait  obtenir  de  ses  dessins  polyphoni- 
ques, il  est  bien  loin  du  style  vide  des  décadents.  Cl's 
observations  servent  pour  lui  et  pour  Michelangelo 
Rossi  (1620-1660).  dont  nous  parlerons  à  propos  des 
clavecinistes.  De  même  que  Pasquirii  représenle  l'or- 
ganiste italien  le  plus  fort  dans  la  seconde  moitié  du 
xvii°  siècle,  de  même  Ilossi,  élève  de  Frescobaldi,  con- 
tinue les  traditions  de  l'art  noble  et  pur.  liossi  est 
digne  d'étude  ilans  l'histoire  de  la  musique  instru- 
mentale italienne,  surtout  pour  les  Toccate  e  Corenti 
d'intavolatura  d'organo  e  cimhalo  (réédition  chez  Carlo 
Ricarii,  Home,  1657),  qui  démontrent  que  la  force  de 
Pasquini  trouvait  dans  son  contemporain  un  digne 
disciple.  Dans  VArte  musicale  in  Italia,  vol.  III,  chez 
Uicordi,  sont  reproduites  une  Pastorale  et  une  Toccata 
pour  orgue,  de  Pasquini,  Dicci  Coirenti  per  Cembalo 
ed  Orijano  de  Rossi;  et  elles  confirment  le  jugement 
que  j'ai  lenlé  de  résumer  ici.  Dans  le  même  recueil 
olîre  un  certain  intérêt  une  série  d'oeuvres  pour  orgue 
ou  clavecin,  qui  furent  tirées  de  la  publication  ro- 
maine de  1716.  Elles  appartiennent  à  Domenico  Zi- 
poli,  né  à  Mola  en  168o  ou  en  1687,  et,  même  dans 


l'allure  sévère  de  la  Toccata,  elles  conlirment  la  con- 
tribution au  développement  de  la  forme  que  les  com- 
positeurs italiens  souhaitaient  encore  au  début  du 
xvni°  siècle. 

Nous  avons  cité  le  nom  de  Fabritio  Konlana,  de 
Turin,  sur  lequel  on  ne  possède  pas  de  renseignements, 
mais  dont  on  conserve  l'œuvre  publiée  en  1677  à 
Rome,  où  il  était  organiste  à  Saint-Pierre,  el  repro- 
duite en  partie  dans  VArte  musicale  in  Itaiia  chez  Ri- 
cordi  (trois  Ricorcari)  et  dans  l'Orgelbuch  de  E.  Von 
Werra  (Uegensburg,  Cacilian  Verein,  1887).  Elles  re- 
présentent encore  la  phase  la  plus  noble  de  la  fin  du 
xvue  siècle  et  du  commencement  du  xviii".  Depuis 
cette  période,  sauf  un  petit  nombre  d'exceptions,  la 
parfaite  indépendance  de  l'art  de  l'orgue  diminue 
toujours  pour  se  rattacher  aux  autres  manifestations 
de  l'art;  la  première  parmi  elles,  celle  du  petit  cla- 
vecin. 

Pour  comprendre  ce  fait,  il  faut  recourir  à  la  logi- 
que inexorable  des  dates.  Elles  nous  informent  que  les 
diU'érenles  écoles  inslrumenlales,  d'abord  parfaite- 
ment séparées,  vers  la  moitié  du  xvin°  siècle  se  fon- 
dent de  sorte  a.  s'intluencer  l'une  l'autre.  On  verra  le 
style  des  violonistes  s'infiltrer  souvent  dans  l'art  du 
clavecin;  de  même  les  lendances du  clavecin  pénètrent 
ilansFart  de  l'orgue.  En  outre,  le  style  chantant,  qui  en 
Ilalie  se  développe  de  plus  en  plus,  laisse  en  seconde 
ligne  la  sévérité  qui  gouvernait  les  oîuvres  pour  l'or- 
gue. Le  style  concertant  s'impose  dans  les  églises,  et 
quelque  chose  qui  sent  l'opéra  s'annonce  dans  les 
créations  italiennes.  Les  eti'orts  incessants  des  orga- 
nistes ont  désormais  élaboré  les  éléments  qu'on  va 
retrouver  dans  les  pages  les  meilleures  de  Bach  et  de 
llaendel.  Sous  ce  rapport,  on  peut  affirmer  que  la 
chaîne  glorieuse  de  Frescobaldi,  Pasquini,  Rossi,  Zi- 
poli  et  de  leurs  disciples  constitue  le  lien  par  lequel 
le  grand  Sébastien  Bach  se  rattache  à  la  pure  école 
italienne.  Une  fois  accomplie  la  mission  qui  lui  était 
ronliée  dans  le  progrès  des  formes,  cette  école  dé- 
choit. La  primauté  passe  rapidement  à  l'Allemagne, 
et  le  matériel  élaboré  par  les  violonistes  sera  épuisé 
par  la  nouvelle  école  symphonique.  Arrivé  à  une 
l'iche  vitalité,  l'art  du  pays  qui  constitue  le  but  de  nos 
leclierches  perd  toujours  davantage  de  sa  vigueur. 
La  jeunesse  et  la  force  passent  à  d'autres  régions 
plus  heureuses. 

On  est  déjà  dans  cette  période  avec  Pietro  Andréa 
Ziani,  de  Venise,  mort  au  début  du  xviii=  siècle,  et 
Carlo-Erancesco  Pollarolo,  né  à  Brescia  en  10j3.  La 
virtuosité  et  la  tendance  à  l'improvisation  nuisent 
à  l'importance  des  ouvrages.  On  peut  voir  de  bonnes 
exceptions  dans  Giovainii-Battista  Bassani,  déjà  con- 
sidéré chez  les  violonistes,  dont  une  Sonata  pour  orgue 
a  été  publiée  de  nouveau  dans  les  éditions  de  Eilner 
el  de  Roger.  On  trouve  d'autres  particularités  intéres- 
santes dans  Bartolomeo  Monari,  connu  aussi  sous  le 
nom  de  Monari  di  Boloijna,  organiste  de  Bologne  vers 
la  fin  du  xvii"  siècle,  dont  j'ai  pu  lire  une  So)ia((i  pour 
orgue,  reproduite  au  n"  23  par  Risser  (Zur  Ges- 
chichte  des  Orgespiels  im  XIV-XVIR  Jahr.,  1884).  De 
même  Leonida  Busi  {Il  P.  G.-B.  Martini,  Bologne, 
chez  Zanichelli)  fournit  aussi  des  renseignements  re- 
latifs à  Giovanni-Paolo  Colonna,  né  à  Bologne  vers 
1637,  que  nous  avons  mentionné  à  propos  de  sa  lutte 
avec  Arcangelo  Corelli.  Et  on  ne  doit  pas  oublier  Az- 
zolino  délia  Ciaja,  né  à  Sienne  le  21  mars  1671.  Dans 
ses  Sonate  da  organo  et  dans  ses  Sonate  per  Ccinbalo 
con  akuni  Saggi  ed  altri  conlrapunti  di  largo  e  grave 
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stite Ecclesiastico  per  ijrandi  organi  (op.  4,  Kome,  1727), 
il  est  digne  de  figurer  parmi  les  artistes  les  meilleurs 
de  l'époque. 

Un  nom  résume  heureusement  les  qualités  les  meil- 
leures de  celle  dernière  pliase  et  marque  la  fin  de 
l'école  classique  d'orgue  en  Italie.  C'est  le  nom  du 
Padre  Giambatlisla  Martini,  de  Hologne,  qu'on  va 
raenlionner  chez  les  clavecinistes  à  cause  de  l'union 
qui  s'établit,  comme  nous  l'avons  déjà  observé,  entre 
un  clavier  et  l'aulre.  Les  dates  de  sa  vie  (1706-1784) 
et  sa  profonde  culture  le  rendent  digne  de  recueillir 
l'entier  héritage  du  xviii»  siècle  italien.  Et,  en  vérité, 
si,  du  côté  de  la  vraie  création  artistique,  il  ne  peut 
pas  lutler  avec  les  autres  contemporains,  dans  la 
science  de  ses  œuvres  il  renferme  noblement  cette 
période  d'art.  Plus  ou  moins  importantes,  ses  Sonates 
pour  orgue,  telles  que  les  douze  publiées  à  Amster- 
dam chez  l.e  Cène,  en  1742,  se  lient  avec  la  forme  des 
Suites  et  des  Pavlilf.  En  eli'et,  on  les  voit  composées 
de  Prélude,  Allegro,  Grave,  Aria,  Gavotte,  etc.  En 
d'autres  termes,  on  voit  transportées  sur  l'orgue  les 
formes  et  les  tendances  que  nous  avons  déjà  exa- 
minées chez  les  violonistes  et  qui  chez  les  claveci- 
nistes alleindront  une  plus  grande  hauteur.  Et  cela 
sert  à  confirmer  ce  que  j'ai  eu  à  observer  sur  celle 
dernière  phase  qui  tend  à  porter  la  littérature  de  l'é- 
poque au  même  niveau  que  les  autres  genres  instru- 
mentaux. Pour  ce  qui  concerne  la  valeur,  bien  que 
ses  compositions  pour  orgue  ne  soient  pas  toutes 
dignes  de  paraître  parmi  les  vrais  produits  de  l'art, 
toutefois  on  peut  retenir  avec  M.  Uitler  que  la  no- 
blesse du  style  et  une  sorte  d'allure  composée  répan- 
dent une  agréable  lumière  sur  ce  dernier  cham- 
pion des  écoles  italiennes  de  l'orgue. 

Développées  avec  indépendance  d'allure,  dans  le 
but  d'élaborer  une  technique  qui,  des  libertés  fantas- 
tiques de  la  Toccata,  devait  arriver  jusqu'à  l'analyse 
systématique  d'un  thème  dans  le  Riccrcare,  ces  écoles 
avaient  brillé  avec  Frescobaldi,  Pasquini  et  Zipoli, 
jusqu'à  la  plus  grande  hauteur.  Maintenant,  les  pro- 
cédés communs  à  tous  les  compositeurs  pour  instru- 
ments s'assimilant,  elles  marchaient  rapidement 
vers  la  décadence,  tandis  que  le  xvm"  siècle  à  son  tour 
précipitait  dans  la  période  nouvelle  des  révolutions. 

Dans  tous  les  temps  l'artiste  recherche  dans  sa 
création  le  sanctuaire  où  il  puisse  se  retirer,  adorer 
son  idéal.  La  sévérité  de  l'.'ime  ancienne  disparue, 
même  l'autel  des  artistes  abandonnait  l'orgue  pour 
la  salle  de  concert  ou  le  théâtre. 


LES   CLAVECINISTES 


Tandis  que  les  violonistes  se  répandent  partout  et 
que  les  formes  qu'ils  ont  créées  deviennent  le  mo- 
dèle des  temps  nouveaux,  les  organistes,  comme  on 
l'a  vu,  travaillent  à  construire  leurs  compositions 
sacrées  en  conservant  le  plus  possible  toute  la  gravité 
propre  de  l'instrument.  .\ous  allons  voir  maintenant 
par  quel  chemin  le  progrès  musical  et  le  développe- 
ment des  formes  vont  se  répandre  parmi  les  virtuoses 
du  clavecin,  dans  les  cours  et  les  salons,  au  milieu 


1.  ViiXÀSis  (I..-A.),  JJArte  del  Clni-icembnlo.  Turin,  Uorca,  1901. 

t.  Il  écrit  ces  mots  dans  l;i  dédicace  au  cardinal  duc  de  Mantoue  et 

de  Moutrcirat,  datée  de  Rome  S2  décembre  1614  (l'édition,  on  l'a  d<?ji 


du  luxe  et  de  la  culture  des  petits  Etats  et  des  Répu- 
bliques dont  l'Italie,  à  cette  époque,  était  composée. 
Même  pour  cette  partie  de  l'art,  il  faut  nous  adres- 
ser avant  tout  aux  grands  organistes  de  l'école  de 
Venise,  qui  sont  les  précurseurs  du  développement 
atteint  par  le  clavecin.  En  elîet,  Claudio  Merulo,  Gi- 
rolanio  Frescobaldi  et  les  deux  Gabrielli,  parmi  les 
plus  connus,  peu  à  peu  allègent  la  sévérité  originale 
du  style  de  l'orgue,  en  préparant  ainsi  le  passage  des 
idéals  profanes  de  l'épinette  et  du  clavecin.  Et  les 
riches  inventions  de  leurs  œuvres,  et  l'art  génial  par 
lequel  ils  tâchent  d'embellir  et  varier  un  thème,  tout 
en  se  rattachant  aux  écoles  du  violon,  préludent  déjà 
à  la  floraison  du  pelit  clavier  dont  nous  allons  parler. 
Ce  clavier  était  souvent  connu  par  ces  compositeurs 
mêmes  qui  écrivaient  pour  le  violon  ou  pour  l'orgue  : 
ainsi  il  arrive  qu'on  retrouve  même  parmi  les  artistes 
du  clavecin  les  formes  développées  dans  le  champ 
des  autres  instruments.  Cependant,  de  même  que  la 
nature  dilférente  de  l'instrument  exige  une  technique 
et  suggère  des  artifices  différents,  de  même  ces  for- 
mes, à  l'origine  identique,  subissent  dans  le  passage 
des  modifications  continues. 

L'art  des  clavecinistes  doit  donc  être  l'objet  d'une 
étude  particulière  :  pour  cette  étude  je  puise  libre- 
ment dans  l'œuvre  que  j'écrivis  sur  le  même  sujet 
pour  toutes  les  écoles  d'Europe'. 

Avec  Claudio  Merulo  le  doigté  est  déjà  développé 
et  permet  les  agilités  employées  par  Diruta,  dans  le 
Transilvano  :  on  peut  comprendre  ainsi  qu'en  ce 
temps-là  le  clavier  profane  oli're  aux  compositeurs 
un  intérêt  particulier.  Il  ne  faut  pas  oublier  que  les 
instruments  à  bec  de  plume,  auxquels  était  confiée 
l'interprétation  de  la  nouvelle  pensée  instrumentale, 
ne  répondaient  que  mal  aux  larges  allures  que  l'art 
ancien  aimait.  La  polyphonie  y  a  beau  jeu,  pourvu 
qu'elle  se  subdivise  en  petites  valeurs  soumises  à  des 
mouvements  rapides;  et  ce  fait,  qui  provient  du  peu 
de  résonance  des  cordes,  exige  à  son  tour  une  agilité 
de  main  que  l'art  perfectionné  des  organistes  et  l'u- 
sage des  ornements  permettaient  déjà  dans  cette  pé- 
riode. 

Quand  le  nouveau  piano  à  marteaux,  vers  la  fin  du 
xviii"  siècle,  atteindra  son  triomphe,  pendant  bien  des 
années  encore  on  va  trouver  des  œuvres  écrites  per 
Clavicembalo  o  Pianoforte ;  de  même,  en  ces  temps 
reculés,  les  publications  du  xvu=  siècle  se  composent 
de  Toccate.  Capricci,  Canzoni  et  Ricercari  per  Cembalo 
ed  Organo.  Les  genres  déjà  connus  s'adaptent  ainsi 
progressivement  au  nouvel  instrument  dont  b's 
artistes  et  les  amis  de  l'art  se  servent,  mais  qui  suit 
encore  un  chemin  de  développement  croissant.  Et 
pour  nous  arrêter  à  un  grand  artiste  déjà  examiné 
parmi  les  organistes  qui  donnent  origine  à  la  période 
classique  de  l'art  de  l'orgue  en  Italie,  je  cite  les 
nombreuses  publications  de  Girolamo  Fiescobaldi,  de 
l'édition  du  premier  livre  de  Toccate  e  Partite  d'inta- 
votatura  dl  Cimbalo  (Rome,  chez  Borboni,  161.Ï),  qu'il 
appelle  son  «  premierlivre  de  fatigues  musicales  sur 
les  touches  )i  {Primo  libro  di  fatiche  musicali  sevra  i 
tusti)'^,  jusqu'aux  diverses  rééditions,  au  Libro  I  e 
2  di  Toccate,  Canzoni,  Versi  d'Hinni,  Magnificat, 
Gagtiarde,  Correnti  cd  ultre  Partite  d'intavolatura  di 
Cimbalo  edOrgano  (Rome,  1637),  dont  le  lecteur  peut 
trouver  la  bibliographie  dans  le  Quellen  Le.vicon  de 
M.  Eitner.  Les  titres  de  ces  compositions,  que  nous 


dit,  est  de  ICI.ï).  Touletois  il  faut  observer  que  cet  ouvrage  n'était  pas 
le  premier  en  ce  genre,  car  il  avait  déjii  publié  une  autre  édition  à 
Milan  dès  16U8,  en  l'appelant  aussipriina  jua /'adca  (son  premier  travail). 
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avons  déjà  examinées  dans  l'étude  sur  les  organistes, 
appartiennent  au  temps  passé;  cependant,  si  dans 
les  (genres  sacrés  on  trouve  la  môme  sévérité  de 
raiicieniie  école,  dans  la  forme  profane,  par  contre, 
se  manifeste  déjà  un  sens  de  modernité  ([u'onnedoit 
pas  oublier.  Dans  l'oîuvre  de  Frescobaldi  il  n'y  a  pas 
encore  ce  double  élément  passionnel  qui  dérive  des 
ornements  et  de  la  rapidité  des  mouvements.  En  effet, 
la  sévérité  de  cette  époque  n'avait  pas  encore  permis 
le  dév('lop|iemeut  du  style  orné,  qui  parmi  les  claveci- 

Allegro. 


nistes  italiens  va  être  toujours  moins  sensible  qu'en 
France,  et  les  tendances  mélodiques  le  poussaient 
il  une  largeur  de  mouvements  encore  accrue  par 
l'imperfection  des  claviers.  La  vaste  et  profonde 
noblesse  des  idées  mélodiques,  la  science  parfaite  et 
l'absolue  clarté  placent  Girolamo  Frescobaldi  bieit 
haut,  entre  les  précurseurs  :  pour  donner  un  exem- 
ple de  l'heureuse  sévérité  de  son  art,  je  note  ici  le 
thème  d'une  Chanson  : 
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L'influence  des  genres  de  l'Orgue  parait  sensible 
dans  le  caractère  du  dessin,  llis  de  l'art  de  la  fugue, 
tandis  que  le  développement  qui  suit  et  l'art  qui  rend 
moins  grave  l'allure  de  la  composition  confirment  la 
science  et  la  modernité  dont  j'ai  déjà  parlé.  Enlin  cet 
exemple  nous  dit  encore  que  sous  le  titre  de  Cnnzonc 
se  réveillaient  les  souvenirs  des  temps  les  plus  éloi- 
gnés qui,  au  début  de  la  période  instrumentale,  dic- 
taient les  graves  Preludi  et  les  AnV  solennelles  de  la 
Sonate  d'église. 

Cette  adaptation  progressive  de  la  tradition  aux 
idéals  nouveaux  est  la  cause  de  la  vitalité  que  les 
formes  ainsi  élaborées  renferment  :  c'est  toute  la 
richesse  des  ancêtres  qui,  par  succession  légitime, 
est  héritée  par  les  fils. 

L'ordre  des  <lates  nous  amène  à  citer  Dario  et 
tliovanni  Castello,  qui  ont  vécu  entre  le  xvii»  et  le 
xviii=  siècle.  Le  premier,  directeur  d'orchestre  à  Saint- 
Marc,  à  Venise,  parmi  les  autres  œuvres  nous  laisse 
un  recueil  de  Sonate  concertate  in  stil  moderno  par 
xonare  neW  onjano  overo  spineta.  con  dlcersi  islrit- 
menlL  A  due  e  tre  voci.  con  iiuso  continua.  Libro  ■/" 
(Venise,  chez  Magni,  iG29];  Sonate  concertate  in  stil 
moderne  per  sonar  neW  urgano  overo  clavicembalo  con 
diversiislntmenti.  A  1,  2,  3 e<  4 t'ocj.  Liôro  17°  (Venise, 
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chez  Magni,  16291  ;  Sonate  concertate  per  l'oryano 
(irero  clavicembalo  a  I,  2,  8,  e  i  voci.  Libro  11° 
(Venise,  chez  Magni,  1644).  Giovanni  Castello,  clave- 
ciniste habile,  qui  vécut  à  Vienne,  vers  1720  est 
mentionné  pour  un  recueil  de  ce  titre  :  Nene  Clavierue- 
biing  bcstehend  in  einer  Sonata,  Capriccio.  Allemanda, 
Corrente,  Sarabanda,  Gii/a,  Aria  con  XH  Variazioni, 
d'intavolatura  di  Cembalo,  publié  à  Vienne  en  1722, 
où  le  titre  allemand-italien  nous  révèle  l'origine  de 
l'auteur  et  nous  dit  les  genres  qu'il  a  traités.  Proba- 
blement c'est  l'unique  œuvre  imprimée  que  l'on 
possède  de  Giovanni  Castello. 

Michelangelo  liossi,  organiste,  pour  le  clavecin 
semble  nous  présenter  une  énigme  historique  assez 
intéressante.  En  elfet,  si  VAndantino  que  M.  Pauer  a 
publié  sous  son  nom  en  Aile  Meister  (vol.  I,  p.  17) 
est  réellement  son  ouvrage,  il  faut  conclure  qu'il  se 
place  assez  haut  dans  le  développement  de  l'art  du 
piano,  et  du  côté  de  la  forme  il  mérite  une  place 
très  honorable  parmi  les  précurseurs  de  la  Sonate 
moderne.  Compositeur  d'opéra,  violoniste,  et  com- 
positeur de  musique  pour  orgue,  il  devait  sûrement 
posséder  la  technique  de  son  temps,  que  le  grand 
Frescobaldi,  son  maître,  lui  avait  transmise;  mais  le 
dessin  de  cet  Andanlino  nous  en  dit  bien  davantage  : 
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Eu  premier  lieu,  la  loniie  de  raccompaf.'iiemenl 
est  déjà  celle  que  les  compositeurs  du  xvin»  siècle 
suivront  et  que  nous  allons  citer  sous  le  nom  de  Basse 
Atberti.  Elle  consiste  en  un  arpège  distribué  en  des 
figurations  toujours  égales  et  confiées  à  la  main 
gauche,  et  ce  procédé  apporte  une  bizarre  modernilé 
dans  l'œuvre  qui,  pour  l'époque  qu'on  lui  attribue,  de- 
vrait conserver  plus  sensibles  les  traces  de  la  polyphonie 
dominant  l'édilice  musical.  En  outre,  la  grâce  pres- 
que haydnienne  de  la  mélodie,  la  simplicité  naïve  et 
la  forme  semblent  précéder  de  plus  d'un  demi-siècle 
les  créations  instrumentales  italiennes  et  européennes. 
11  s'agit  de  ce  vrai  genre  de  compositions  pour  le 
Clavecin  qui,  avec  DoraenicoScarlatti,  va  atteindre  sa 
perfection  et  dont  les  mouvements  souples  ne  révèlent 
plus  rien  de  l'ancienne  rudesse.  La  petite  mélodie, 
soutenue  par  l'arpège  harmonique,  se  développe 
dans  la  tonalité  de  sol  majeur,  puis,  s'élevant  jusqu'à 
la  dominante,  elle  répète  régulièrement  le  dessin 
dans  la  tonalité  de  rc  majeur,  redescendant  à  la  fin 
au  ton  dans  lequel  la  pièce  a  été  proposée. 

Si  donc  cette  page  est  réellement  à  Michelangelo 
Rossi,  et  si  l'on  ne  doit  pas  l'attribuer  à  Lorenzo 
Rossi,  de  Florence,  qui  vécut  dans  la  seconde  moitié 
du  xvni"  siècle,  elle  marque  un  progrès  très  considé- 
rable non  seulement  dans  la  technique  du  clavecin, 
mais  encore  dans  l'histoire  des  formes.  L'œuvre  de 
M.  Rossi,  publiée  à  Rome  chez  Caifabri  sous  le  titre 
Toccate  e  Corrente  per  Orijano  o  Cembalo,  ne  porte  ni 
date  ni  dédicace  ;  pourtant  elle  a  été  publiée  avant 
1637,  car  dans  cette  année  parait  une  réimpression 
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Nous  connaissons  déjà  l'importance  de  cet  artiste 
comme  organiste  et  comme  élevé  de  Loreto  Vittori 
et  d'Antonio  Cesti  ;  nous  savons  qu'on  l'a  appelé 
avec  raison  l'organiste  italien  le  plus  grand  qui  ait 
vécu  dans  la  seconde  moitié  du  x\n'  siècle.  11  faut 
maintenant  nous  arrêter  sur  lui  pour  relever  l'im- 
pulsion qu'il  a  donnée  à  la  constitution  de  la  forme 
dans  les  genres  instrumentaux.  Et  en  elfet  les  trois 
volumes  de  musique  de  chambre  possédés  par  le 
Britisli  Muséum  révèlent  un  progrès  qui  amène  à 
placer  Pasquini,  dans  ces  essais  pour  le  Clavecin, 
parmi  les  précurseurs  immédiats  de  C.-Pli.-E.  Bach. 
Les  14  sonates  pour  deux  Clavecins,  contenues  dans 
le  premier  recueil,  suivent  encore  le  principe  de  la 
suite  ou  de  l'ancienne  Sonate,  c'est-à-dire  qu'elles 
respectent  entièrement  l'égalité  du  ton  pour  chaque 
pièce  dont  la  Sonate  se  compose.  Toutefois  la  divi- 
sion en  trois  temps,  que  nous  avons  déjà  vue  en 
d'autres  essais  des  violonistes,  est  désormais  établie; 
l'auteur  suit  un  vrai  et  propre  système.  Le  premier 
temps  de  la  troisième  Sonate  est  formé  d'une  phrase 
impétueuse  qui  nous  fait  entrevoir  V Allegro  à  venir. 
L'imitation  entre  les  deux  clavecins  se  rattache  au 


faite  à  Home  par  Carlo  Hicarii.  Les  pièces  se  ressen- 
tent du  style  de  l'époque. 

Pour  comprendre  la  souplesse  atteinte  à  cette 
époque  par  les  créations  confiées  au  clavier,  il  faut 
se  rappeler  le  développement  de  l'art  du  violon  et  le 
rapport  qu'il  avait  avec  le  clavecin,  dont  on  se  servait 
presque  toujours  pour  la  réalisation  de  la  basse 
continue.  Et  Rossi,  nous  l'avons  bien  dil,  outre  sa 
qualité  d'élève  de  Frescobaldi,  a  été  violoniste,  et 
l'agilité  du  violoniste  se  manifeste  quelquefois  dans 
l'œuvre  de  Bernardo  Pasquini  ',  qui,  tout  en  subis- 
sant l'influence  du  style  de  l'orgue  dont  il  fut  maître, 
comme  on  le  voit  dans  quelques-unes  de  ses  pièces 
de  Clavecin,  dans  la  Toccata  con  lo  sclierzo  del  cucii, 
manifeste  une  vivacité  et  une  légèreté  dignes  de  re- 
marque. Il  y  a  quelque  chose  de  la  grâce  qui  reparaît 
dans  les  clavecinistes  de  France  avec  Couperin  et  son 
école.  Ces  intentions  descriptives  nous  rappellent 
les  bizarreries  pittoresques  de  certains  violonistes 
qui,  avec  Farina  de  Mantoue,  Pasino  de  Venise  et, 
plus  tard,  avec  Boccherini,  s'amusaient  en  imitant  la 
voix  de  certains  animaux.  On  doit  pourtant  observer 
que  chez  ces  derniers  la  forme  et  la  technique  mu- 
sicale finissent  par  manifester  des  traces  très  sen- 
sibles de  décadence,  tandis  que  dans  la  Toccala  de 
Pasquini  le  scherzo  del  cucà  est  un  simple  ornement 
et  un  prétexte  à  la  composition,  sans  nuire  à  l'élé- 
vation des  idéals.  Je  reproduis  le  dessin  de  ces  mou- 
vements agiles,  oij  l'intervalle  de  tierce,  particulier 
au  chant  du  coucou,  s'embellit  par  des  agréments  et 
de  gracieuses  arabesques. 


1.  Né  il  Massa  di  Valiie.oli,  en  Toscane,  le  8  décembre  1637,  raorl 
à  Rome  le  2i  novembre  1710.  Pour  le  clavecin,  V.  Toccates  et  Suitlea 
pour  te  Clavessinde  Messieurs  Piuquini,  Pitiilielliet  Gaspard  A'rrl, 
Amsterdam.  Roger,  ITOi.  Une  Sonata  en  Weitzmisx,  Geschiclite  des 
Claviers.  Pour  son  importance  dans  le  champ  des  formes,  V.  Shedlokk, 


slyle  polyphonique,  prélude  déjà  au  développement 
thématique  prochain  qui  soutiendra  l'édilice  de  la 
Sonate  moderne.  Le  second  temps  a  le  caractère 
grave  des  Adagi  qui,  de  même  qu'on  l'a  vu  dans 
Corelli  et  dans  ses  précurseurs,  est  l'héritage  direct 
des  formes  acceptées  dans  l'ancienne  Sonate  d'église. 
Cependant  le  finale  prélude  à  ces  cadences  qu'on 
retrouvera  plus  tard  dans  Bach  et  dans  Haeiidel. 
Enfin  le  troisième  temps  a  une  analogie  avec  le 
premier,  surtout  dans  le  mouvement  :  ce  que  l'on  a 
vu  arriver  dans  les  essais  très  importants  de  Corelli, 
ce  qui  était  pratiqué  dans  les  Concerti  ijrossi  et  qui  se 
rattache  à  la  constitution  de  la  Sonate  moderne. 
Ainsi  Pasquini,  dans  ce  développement  des  formes, 
dû  à  l'art  du  clavecin,  doit  être  placé  parmi  les  pré- 
curseurs italiens  les  plus  importants  et  avec  les 
œuvres  pour  Violon  de  H.-l".  Biber  (1681)  et  les  Fris- 
che  Glacier  Frùchte  de  J.  Kuhnau,  mérite  l'étude  que 
M.  Shedlock,  entre  autres,  lui  a  consacrée,  fous  ces 
modèles  et  tous  ces  efforts  concordants  nous  prou- 
vent combien  a  été  longue  la  préparation  qui  devait 
nous  amener  aux  œuvres  publiées  par  C.-Ph.-E. 
Bach  en  1742  :  ainsi  s'évanouit  l'illusion  de  tous  ceux 


Tlie  Pianoforte  Sonata,  its  oriijin  and  development,  London.  We- 
lliuen,  ISM.  Klidwsl  (S|.,  Geschirhte  der  Sonate.  Koln,   Ijnivorsal- 
Bibliotck,  1899.  Gbove,  Diction,  (art.  Sonata).  VaUNis  (L.-A.),  /.'Arle 
del  Claricembalo,  livre  II,  ritalia,  Turin,  Bocca,  1501. 
I:dilions  modernes  cbez  Novetlo,  Londres. 
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i|iii  voiidraient  élablir,  avec  une  sùrelé  absolue,  les 
mérites  de  l'un  ou  de  l'autre  auteur  sur  la  création 
d'un  type  formel,  di\  plutôt  au  développement  lent 
et  constant  des  ^'ei'mes  fécondés  pendant  de  longues 
années. 

L'ordre  des  dates  nous  amène  maintenant  à  parler 
irAlessandro  Scarlatli,  Mon  plus  connu  pour  être 
le  fondateur  de  l'opéi'a  napolitain'.  Il  semble  résu- 
mer la  seconde  période  du  xvii"  siècle  en  Italie, 
.soit  pour  sa  fécondité  prodigieuse,  soit  et  plus  parti- 
culièrement pour  le  cai'actère  tout  à  fait  national  de 
son  génie.  Musicien  profond  et  savant,  il  savait  résou- 
dre avec  une  adresse  bien  rare  les  problèmes  les  plus 
obscurs  dans  le  Discorso  di  miisica  sopra  un  caso  par- 
ticolaro  in  arte  (1717)  :  instrumentiste  distingué  en 
ni5  il  adoptait  en  Tirirune,  son  106=  Opéra,  un  or- 
chestre composé  de  quintette  d'instruments  à  arcliel, 
lieux  hautbois,  deux  cors  :  ce  qui  n'avait  pas  encore 
eu  des  précédents  historiques,  et  qu'on  retrouve  en 
1734  dans  la  symphonie  composée  à  Milan  par  G.-B. 
Sammartini,  en  17.ï!)  dans  la  première  symphonie  de 
Haydn,  en  1764  dans  la  première  symphonie  de  V.-A. 
Mozart.  Génie  audacieu.'c  et  innovateur,  dans  ses  œu- 
vres il  atteignait  à  des  hardiesses  tout  à  fait  moder- 
nes :  on  en  trouve  une  preuve  dans  la  partition  de 
La  cadula  dei  Decemviri  iilO&),  où  VAria  du  II«  acte, 
accompagnée  par  une  Viole  avec  Violoncello  obligé 
et  basse,  se  développe  sur  des  harmonies  riches  de 
passages  et  de  modulations  nouvelles.  C'est  dans  la 


même  partition  que  parait  l'artilice  moderne  de  divi- 
ser les  premiers  violons  et  les  seconds  en  deux 
sections,  ainsi  que  dans  l'Aria  du  I"  acte  :  Ma  il  ben 
mio  cliefa  ?  citée  par  M.  l'Yiliset  qui  est  accompagnée 
par  quatre  parties  de  violons  d'un  excellent  effet.  Ce 
sont  précisément  ces  œuvres  instrumentales  qui  le 
placent  par'mi  ceux  qui  ont  perl'ectioimé  l'art  italien, 
et  bien  qu'il  n'ait  écrit  qu'un  petit  nombre  de  com- 
positions pour  le  clavecin,  le  peu  de  choses  qui  nous 
est  parvenu  rend  nécessaire  une  notice  particulière 
même  dans  cette  partie  réservée  aux  clavecinistes. 
En  etl'et,  le  clavecin,  de  même  que  le  luth  dans  les 
tenqis  les  plus  anciens,  était  rinslrumeat  divulga- 
teur de  tout  ce  qui  dans  le  champ  de  l'art  venait  de 
se  produire.  Les  artistes  cherchaient  en  lui  le  soutien 
de  l'invention  ;  ils  lui  confiaient  sous  une  forme  ré- 
duite tout  ce  qu'ils  songeaient  à  écrire  pour  voix 
ou  pour  instruments.  Les  formes  d'opéra  passaient 
sur  ses  cordes  grêles  en  perfectionnant  ou  en  alté- 
rant les  formes  déjà  employées.  Ainsi  le  dialogue 
entre  voix  et  instruments,  que  Scarlatti  perfectionne 
dans  l'Opéra,  va  trouver  des  imitateurs  parmi  les 
clavecinistes.  Dans  ses  Opéras,  de  petits  dessins  d'or- 
chestre s'entremêlent  au  dessin  mélodi(|ue  principal 
confié  au.x  voix.  C'est  bien  autre  chose  que  l'aride 
basse  continue  des  anciens  compositeurs  d'Opéra. 
Je  tire  un  exemple  du  Prologue  de  Rosaura,  repro- 
duit par  M.  H.  Eitner  dans  l'tiblikation  aellerer  prac- 
iischcr und  theontlscker  Musik-Werkcn. 
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piu  giu 


li_voeliel()    appar 


1.  IVé  à  Trapani  en  1630.  morl  à  iNapIcs  le  24  octobre  1725.  Pour 
les  difTêrents  renseigncmt^nts  V.,  outre  Kétis  et  Kitnfr  ,  Chuhun  et 
Fayolle,  Dictionnaire  liistorir/ue  des  musiciens,  1810-1811;  Ftoriuio 
(F.),'  La  scuola  musicale  di  Najioli,  Nazies,  1880;  (inussi  (G.),  £10- 
i/rafia  defjli  numini  Hlustri  del  /ieijno  di  Napvli:  Vii.i.AnusA,  Me- 
murie  dei  composUuri  di  musica  del  Reijno  di  Najinli,  Najiles,  Impr. 
Roy.,  ISiO.  Dans  l'art,  dédié  à  Scarlatti  on  lit  :  «  On  sait  seulement, 
par  une  épigraphe  mise  â  sa  touang^e  dans  l'église  du  Monte  Santo 
de  Naples,  qu'il  mourut  l'année  l'io,  à  l'âge  de  60  ans.  »  |.S'ci/o  da  luia 
inscrizione  posta  in  sua  Iode  nella  Cliiesa  di  Monte  Santo  di  Nnpoti 
si  sa  che  morl  nel  IT2i  di  anni  664  U'oùil  résulte  qu'il  naquit  en  lUo9. 


Vers  cette  époque  se  développe  la  vie  du  fameux  Francesco  Gaspa- 
rini  de  Lucques  (1C68-1737),  élève  do  Corelli  et  Pasquini,  maître  de 
Benedetto  Marcello.  Le  <i  Capitolo  di  San  Giovanni  in  Laterano  » 
l'avait  nommé  maître  de  ciiapelle;  et  son  habileté  triomphait  dans 
l'église  et  sur  le  théâtre.  On  connaît  son  Armonico  pratico  al  cem- 
balo  ou  des  règles,  des  observations  et  des  renseignements  pour  bien 
jouer  la  basse  et  accompagner  sur  la  basse,  l'épinette  ou  l'orgue 
(Venise,  1683  ;  7»  edit.,  1802)  ;  toutefois  relie  œuvre,  ainsi  que  le  titre 
l'indique,  constitue  un  traité  de  règles  harmoniques,  et  non  une  nié- 
lliode  pour  virtuose. 


Copijrii/hl  htj  ru.  UeUiçii-avc,  ISI-l. 
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Enfin,  pour  ce  qui  est  de  la  forme  je  citerai  la 
eonstitution  de  X'Arui,  qu'il  fixa  en  trois  parties  :  à 
une  première  suivait  une  seconde,  et  l'ensemble  s'ac- 
complissait par  la  reprise  de  la  première  période  : 
ee  qu'on  appelait  le  da  capo. 


Dans  ce  modèle  de  Lied  bien  défini  coule  la  mélo- 
die de  Scarlatti,  bien  plus  élégante  que  quelques 
auteurs  ne  croient  même  aujourd'hui.  Cette  élégance 
peut  être  révélée  par  la  grâce  de  plusieurs  modèles, 
tel  ce  dessin  expressif: 


Mo  _  ri   _    ro      poi_chè  il  vo  _    le  _    te,  lu_( 
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bel_le  io  ino_ 

ri  _  ro,    Mo  _  ri 

.  ro   poiche  il     vo  . 

le  _  te. 

lu-ci 

W  ^  f    }  «i 

jf^iU — t 

J 

J    ^     1 

r     a  ^ 

'H  r    f     f 

IIISTOinE  DE   LA   MUSIQUE 


XVIIo  ET  XVIII'  SIÈCLES.   —  ITALIE     803 


bel_le  io  in(»_ri  _  ro,  io  in()_ri_    ro  Iiici  belJe  io  inori  _    ro 


\.'Àriii  avec  le  du  capo  appai'ait  la  première  lois 
dans  l'Opéra  Teodura.  Comme  si  loules  ces  innova- 
tions ne  suffisaient  pas,  A.  Scarlaiti  apporte  une  nou- 
velle contribution  aux  formes  instrumentales  par  la 
nouvelle  construction  donnée  à  l'ouverture  de  Lnlly 
connue  sons  le  nom  d'ouverture  française.  Composi- 
teur d'Opéra,  il  a  compris  l'efficacité  du  mouvement 
vif  avec  lequel,  au  moyen  delà  Gigue,  l'ancienne  Suite 
finissait  et  dont  les  violonistes  se  servaient  daiis  leurs 
compositions.  C'est  ainsi  que  Scarlatli  renverse  la  sy- 
métrie de  l'ouverture  de  Lully,  composée  d'un  Grave, 
d'un  AlU'iiro  et  du  retour  du  Grave.  Le  Grave  devient 
le  second  temps,  presque  YAndante  de  la  forme  ins- 
trumentale encadré  de  \' Alleijro  qui  prend  la  première 
place  et  se  répète  comme  Finale.  Ce  modèle,  connu 
sous  le  nom  d'ouverture  italienne,  sert  à  consolider 
l'édiPice  des  grandes  formes  instrumentales  pures, 
qu'elles  s'appellent  Sonate,  Quatuor  ou  Symphonie, 
et  il  ouvre  des  horizons  plus  modernes  et  plus  sûrs 
aux  clavecinistes. 

Il  faut  se  rappeler  ici  que  la  période  à  laquelle 
Scarlatti  appartient  est  marquée  en  Italie  par  la  for- 
mation d'un  nouveau  style  tout  à  fait  italien,  auquel 
la  phalange  des  violonistes  et  celle  des  compositeurs 
•dramatiques  ont  apporté  la  plus  grande  conlribulion. 
Cette  période  en  quelque  sorte  correspond  à  l'époque 
lullienne  en  France,  où,  vers  le  milieu  du  xvii°  siècle, 
on  voit  fleurir  chez  les  compositeurs  cette  grâce  et 
cette  élégante  clarté  qui  avec  François  Couperin  tou- 
chera à  la  perfection.  De  même  en  Italie  les  artistes 
■examinés  dans  la  première  partie  de  notre  étude  coo- 
pèrent avec  les  clavecinistes  vers  un  seul  but,  ce  qui 
rend  de  plus  en  plus  distinctes  les  traces  du  génie  de 
la  race  et  du  milieu  social,  maintes  fois  iiivoquées 
dans  notre  ouvrage. 

La  production  pour  le  Clavecin,  je  l'ai  déjà  dit, 
•est  fort  inférieure  en  nombre  et  en  importance  à  celle 
très  abondante  pour  église,  pour  voix  et  pour  théâtre, 
dont  on  peut  voir  la  bibliographie  dans  les  diction- 
naires tels  que  ceux  de  Fétis  et  d'Eitner.  En  outre, 
seulement  un  très  petit  nombre  de  ses  œuvres  pour 
■clavier  a  été  publié.  Les  bibliothèques  musicales  de 
Naples  (Archirio  del  Heal  CoUeijio  di  Napoli;  Blbiwleca 
del  Conservatorio  délia  Pielà  dei  Turchini],  de  Milan 
■{Biblioteca  del  Conservalorio  di  nmsica),  de  Lierlin  et 
■de  Vienne  possèdent  bon  nombre  de  pages  pour  Cla- 
"vecin  manuscrites;  parmi  elles,  le  Conservalorio  délia 
Pieté  de  Naples  à  lui  tout  seul  renferme  30  sonates 
pour  Clavecin,  et  il  est  dommage  qu'elles  n'aient  pas 
■encore  trouvé  un  éditeur.  Trois  fugues  ont  été  pu- 
bliées par  IJiabelli  dans  le  recueil  intitulé  Aile  lilu- 
viermusik.  M.  Pauer  réimprima  une  fugue  en  fa  mi- 
neur; on  trouve  d'autres  réimpressions  dans  l'édition 
de  M.  Litolf,  les  Maîtres  du  clavecin,  cahier  IX,  p.  18. 

Parmi  les  artistes  dont  en  vain  on  chercherait  les 
■traces  dans  les  réimpressions  modernes,  on  doit  men- 
lionner  Azzolino  liernardino  délia   Giaja  (ou    dclla 


Ciaia),  né  probablement  le  21  marsl67l  à  Sieinie,  qui 
vivait  à  Pise  en  octobre  1700.  Cette  dernière  indica- 
tion nous  est  donnée  par  l'œuvre  1'"  intitulée  :  Saimi 
Cancertali  a  S  voci  condue  Vioiini  ubblh/ali  e  Violetla  a 
bencplacito.  Les  Sonate  per  Cembalo  révèlent  en  lui  le 
connaisseur  de  la  forme,  digne  représentant  de  ces 
genres  que  les  œuvres  de  S.  Bach  ont  donnés  ù  l'art 
musical.  Le  recueil  des  Sonates  est  possédé  pur  la 
liibliotlièque  du  Lycée  musical  de  Rolognc,  et  sous 
lii(m  des  rapports  me  parait  digne  d'étude  et  de  cita- 
tion particulière. 

r.aetano  Greco  ou  Grieco  ',  élève  d'Alessandro  Scar- 
latti, et  avec  lui  Logroscino  et  Durante  ne  peuvent 
pas  être  oubliés  :  le  premier  semble  avoir  exercé  une 
grande  iniluence  sur  le  développement  artistique  de 
Domenico  Scarlatli,  dont  nous  approchons  et  qui  est 
le  claveciniste  italien  le  plus  giand.  En  1717  Greco 
avait  succédé  à  son  maître  dans  la  charge  de  Maître 
de  contrepoint  et  de  composition  au  Conservatorio 
dci  poveri  di  Gesù  Cristo,  h  Naples,  et  il  y  resta  jus- 
qu'à l'abolition  de  l'Institut;  après  quoi  il  passa  au 
Conservatorio  di  Sant'  Onofrio.  Ses  œuvres,  peu  nom- 
breuses, sont  très  rares  et  en  partie  inédites.  Les 
Archives  du  Collège  Royal  de  musique,  à  Naples,  pos- 
sèdent un  volume  de  tablatures  pour  le  Clavecin  ;  des 
pièces  pour  cet  instrument  se  trouvent  manuscrites 
(ms.  n"  386)  dans  la  Bibliothèque  du  British  Muséum 
de  Londres.  Je  ne  pus  rien  trouver  dans  la  Biblio- 
thèque du  Lycée  musical  de  Bologne,  cependant  si 
riche,  lorsque  j'entrepris  les  recherches  pour  mon 
O'uvre  sur  l'Arle  del  clavicembalo.  Toutefois,  en  con- 
sidérant le  peu  d'essais  publiés  en  éditions  modernes, 
parmi  lesquels  une  sorte  de  suite  a  paru  par  les  soins 
de  M.  ShedIocU,  on  s'aperçoit  clairement  que  leur 
technique  parfaite  ne  va  pas  sans  une  certaine  légè- 
reté qui  devait  irilluencer  Domenico  Scarlatti,  clave- 
ciniste jeune,  mais  déjà  habile,  bien  plus  que  l'art 
noble,  mais  trop  souvent  solennel,  de  son  père  Alexan- 
dre. Du  côté  de  la  forme,  cette  composition  conserve 
encore  l'unité  de  ton  dans  toutes  ses  pièces  :  celle  de 
la  Sonate  et  de  l'ancienne  Suite  est  particulièrement 
caractéristique,  lin  outre,  le  thème  du  premier  temps 
forme  le  second  avec  un  simple  changement  de 
rythme,  selon  le  système  déjà  examiné  dans  la  Cait- 
zone  capricciosa  de  Vincen/.o  Pellegrini  (1599;  V.  étude 
sur  les  organistes),  dans  Vitali  et  Frescobaldi,  et  attri- 
bué ensuite  à  Froberger,  élève  de  Frescobaldi,  et  aux 
autres  artistes  allemands. 

Une  note  spéciale  doit  être  encore  consacrée  à  Fran- 
cesco  Geminiani,  dont  nous  avons  parlé  dans  les  vio- 
lonistes, car  les  Pièces  de  Clavecin  tirées  des  différents 
ouvraijes  de  M.  F.  Geminiani,  adaptées  par  lui-même  à 
cet  instrument  [Londres,  1743,  J.  Johnson),  elles  autres 
compositions   identiques   publiées   aussi  à  Londres 


1.  NnJi  Naples  en  1680;  la  date  de  s:i  mort  i 
(l-'ii.),  LaUcuiila  musicale  di  Napoli,  Naiile 
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chez  Welcker  en  1748,  apportent  une  contribution  à 
li'isloire  du  développement  italien  du  piano  pour 
ce  qui  concerne  les  formes.  Plus  moderne  que  Mar- 
tini et  que  Galuppi,  que  nous  allons  examiner  sous 
peu,  Geminiani  leur  est  inférieur  pour  la  richesse  des 
idées  de  Galuppi  et  l'ampleur  de  la  conception  de  tous 
deux.  Quelquefois  l'harmonisation  se  réduit  à  de 
simples  formules  d'accompagnement  et  diminue  l'al- 
traitdu  jeu  de  la  main  gauche;  cependant  l'élément 
expressif  et  la  rondeur  de  sa  forme  sont  bien  dignes 
d'être  relevés. 

Ainsi,  tandis  que  l'Allemagne  préparait  le  triomphe 
du  clavier  par  Sébastien  Bach  et  Haendel,  en  Italie 
naissait  Domenico  Scarlatti,  devancé  et  préparé  par 
une  noble  tradition  ininterrompue  de  clavecinistes. 
Avant  Scarlatti,  dans  la  seconde  moitié  du  xvii"  siè- 
cle, l'école  anglaise  avec  Purcell  avait  atteint  son 
apogée  :  à  peu  de  distance  de  Henri  Purcell,  prince 
des  virtuoses  d'Angleterre,  naissait  en  France  François 
Couperin,  destiné  à  élever  jusqu'à  l'e.xtrème  élégance 
l'art  de  l'expression  sentimentale  et  des  agréments 
appliqué  au  clavier.  Dans  l'espace  de  peu  d'années 
avaient  paru  en  Europe  les  plus  grands  artistes  de 
cet  art  :  ce  qui  confirme  une  vérité  bien  connue, 
c'est-à-dire  que  lorsque  le  milieu  social  est  saturé 
de  culture,  l'homme  destiné  à  s'emparer  du  patri- 
moine entassé  et  préparé  par  les  précurseurs  avec 
une  patience  infinie  arrive  fatalement. 

L'évolution  des  formes,  dans  la  composition  pour 
le  clavecin,  est  désormais  accomplie  :  le  genre  nou- 
veau, détaché  du  tronc  d'origine,  vit  de  sa  propre 
vie,  ne  conservant  lien  du  caractère  particulier  qui 
dans  les  auteurs  jusqu'ici  considérés  le  rattachait  aux 
genres  pour  voix,  pour  violon  ou  pour  orgue.  Le  Cla- 
vecin a  produit  une  nouvelle  classe  de  virtuoses  : 
ceux-ci,  à  leur  tour,  ont  cherché  àniodilierles  formes 
existantes,  de  manière  à  les  rendre  plus  convenables 
aux  besoins  du  nouveau  clavier.  La  légèreté  de  ce 
clavier,  le  peu  de  sonorité  des  cordes,  exigent  des 
passages  rapides  propres  à  prolonger  la  vibi'ation; 
la  technique  du  doigté  se  perfectionne,  la  virtuosité 
de  l'exécutant  atteint  à  des  hauteurs  auparavant 
inconnues. 

C'est  sous  cet  aspect  qu'on  doit  considérer  l'art  de 
Domenico  Scarlatti,  artiste  merveilleux  du  clavier  à 
bec  de  plume,  et,  comme  tel,  un  des  plus  grands  exé- 
cutants et  compositeurs  pour  clavecin  qui  aient  vécu 
en  Europe  dans  la  première  moitié  du  xviii'-  siècle. 
L'immense  supériorité  de  sa  technique  de  claveciniste 
sur  celle  des  Italiens  contemporains  et  d'un  bon 
nombre  de  compositeurs  européens  résulte  non  seu- 
lement des  narrations  de  l'époque,  mais  encore  de  ses 
compositions,  et  son  importance  est  bien  plus  grande 
quand  nous  considérons  ses  mérites  pour  ce  qui  con- 
cerne la  forme.  On  pourrait  dire  que  1).  Scarlatti  ap- 
|iarait  dans  l'histoire  de  l'art  instrumenlal  plutôt  en 
prophète  des  temps  nouveaux  qu'en  vi'ai  représentant 
de  la  période  dans  laquelle  il  vécut.  Ainsi,  d'un  côlé, 
lout  en  profitant  des  thèmes  de  danses,  il  les  idéalise 
avec  une  ampleur  toute  nouvelle  et  il  en  forme  de 
vrais  temps,  renonçant  au  nom  de  la  danse  idéalisée. 
De  l'autre  côté,  à  la  forme  binaire  déjà  en  usage  chez 
les  précurseurs  et  les  contemporains  il  ajoute  l'attrait 
de  thèmes  choisis  avec  la  préoccupation  constante  de 
les  rendre  toujours  plus  délinis  et  caractéristiques  à 
l'égard  du  rythme.  Ainsi  il  arrive  souvent  à  de  vraies 
périodes  de  développement,  en  se  plaçant  parmi  les 
modernes,  en  qualité  de  précurseur  de  celle  qui  va 


s'appeler  la  <i  théorie  du  développement  thématique  ». 
Dans  cette  clarté  el  dans  cette  modernité  de  moyens 
thématiques  il  devance  même  Corelli  et  ses  contem- 
porains. 

l^'Allei/ro  en  ri  mineur  nous  olfre  un  bon  échantil- 
lon de  son  style  :  on  le  trouvera  dans  les  Pièces  pour 
le  Clavecin  publiées  par  M.  Cramer,  au  n°  7. 

Ses  essais  de  compositeur  d'Opéra  nous  intéressent 
très  peu  dans  cette  étude.  Il  avait  été  élève  de  son 
père,  et  ensuite  de  Gasperini  et  de  Pasquini  ;  il  pos- 
sédait donc  la  technique  de  la  composition  la  plus 
complète,  et,  avec  elle,  une  variété  d'idéals  que  les 
dilTérentes  écoles  lui  avaient  offerts.  En  1709,  ayant 
connu  Haendel  à  Venise,  il  en  avait  éprouvé  un  tel 
enthousiasme,  qu'il  le  suivit  à  Rome,  pour  en  écouler 
les  improvisations  savantes;  et  à  Rome,  en  t71o,  il 
succéda  à  Tommaso  Bai  dans  la  charge  de  maître  de 
chapelle  à  Saint-Pierre.  Bientôt  il  quittait  Rome, 
charmé  par  l'amour  des  voyages  et  des  usages  nou- 
veaux, et,  invité  en  Angleterre  en  1719,  il  allait  à 
Londres  pour  y  composer  un  opéra  et  accepter  la 
place  de  claveciniste  à  l'Opéra  italien. 

L'année  suivante  il  se  porte  à  Lisbonne  et  y  est 
reçu  avec  tous  les  honneurs  par  le  roi  de  Portugal; 
bientôt  il  se  lasse.  En  172o,ài\aples,  il  remplit  d'admi- 
ration le  célèbre  Hasse,  le  cnro  Sas.ioyie  des  Italiens. 
Enlin  en  1729  il  accepte  les  offres  delà  cour  d'Espagne 
et  il  se  rend  à  Madrid  en  qualité  de  maître  de  la 
princesse  des  Astuiies  qui  avait  été  son  élève  à  la 
cour  de  Lisbonne,  comme  princesse  de  Portugal.  Ce 
voyage  et  son  séjour  en  Espagne,  peut-être  ont-ils 
laissé  quelques  traces  dans  ses  compositions,  et  c'est 
ce  que  nous  allons  voir  sous  peu  :  cela  prouverait 
une  fois  de  plus  l'intluence  que  le  milieu  social  exerce 
sur  les  créations  de  l'artiste. 

Selon  quelques  renseignements  publiés  par  la  Gaz- 
zclta  musicale  de  Naples  du  15  septembre  1838  (V. 
Fétis),  Scarlatti  semble  être  revenu  eu  1734  à  Naples, 
où  il  serait  mort  en  1737.  On  a  pourtant  des  raisons 
pour  le  croire  mort  à  Madrid  ;  c'était,  peut-être,  l'o- 
pinion des  compilateurs  du  Catalogue  de  la  Biblio- 
thèque de  Bologne  (Lycée  musical)  qui  considèrent  le 
Sulce  Rei/ina  in  la  minore  per  canto  solo  con  violini 
comme  la  dernière  composition  écrite  par  Scarlatti  ;i 
Madrid,  avant  de  mourir. 

Pour  connaître  l'estime  qui  l'entourait,  il  suffit  de 
se  rappeler  que  lorsque,  en  1700,  Haendel  fut  à  Rome, 
le  cardinal  Otloboni  n'osa  lui  opposer  que  Scarlatti, 
comme  représentant  italien  du  jeu  du  clavecin  el 
de  l'orgue.  Et  la  lulte  finit  honorablement  pour  b- 
deux  artistes,  en  laissant  peut-être  briller  davanlai."- 
l'Italien  pour  le  jeu  du  clavecin,  tandis  que  dans  l'or- 
gue l'Allemand  obtint  la  primauté.  Pour  donner  une 
idée  de  la  haule  valeur  de  D.  Scarlatti  comme  clave- 
ciniste, il  faut  encore  avoir  égard  à  la  triste  période' 
d'histoire  à  laquelle  il  appartient,  lorsque  l'Italie  op- 
primée en  maintes  manières  recherchait  à  l'étranger, 
dans  les  arts,  la  vie  et  la  gloir'è  que  les  vicissitudes 
politiques  ne  lui  permettaient  pas. 

En  effet,  l'esprit  humain,  dans  les  époques  qui  lui 
défendent  de  s'appliquer  à  la  vie  sociale  et  aux  luttes 
du  gouvernement,  se  dirige  plus  facilement  vers  les- 
arts  qui  peuvent  favoriser  l'application  des  activités 
libres  et  individuelles,  sans  Irop  éveiller  la  suspicioa 
des  gouvernements  jaloux.  Parmi  les  arts,  on  choi- 
sit alors  ceux  sur  lesquels  l'intolérance  de  la  censure- 
a  le  moins  de  prise,  tels  que  l'art  du  clavier,  qui 
tend  à  créer  une  beauté  sans  aucun  rapport  avec  les 
luttes  de  régime  ou  de  classe. 
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liiiafiiiions  niaiiUeiiaiil  im  iiuisicieii  1res  habile, 
liclie  de  niélotlie  et  adroit  dans  tous  les  arlifices  du 
clavier.  Plapons-le  dans  un  milieu  où  les  aspirations 
;Hilitiques  s'évanouissent,  où  le  faste  de  rKspaf,'iie  en 
ll.ilie  —  ou  la  pompe  solennelle  du  lloi  Soleil  en 
I  I  ance  —  règne  sans  conteslation,  où  la  relif,'ion  soit 
réduite  à  faire  place  k  la  nouvelle  sensualité  ;  et  au 
lieu  de  tendre  vers  les  profondes  et  mystiques  élu- 
cubralions  des  orf;anisles  luthériens,  nous  verrons 
ce  musicien-là,  avec  François  Couperin,  exceller  dans 
l'art  d'orner  et  d'embellir  un  thème  et  dans  les  petits 
cadres  expressifs,  ou,  avec  Doinenico  Scarlatti,  plier 
la  veine  mélodique  très  riche  aux  caprices  les  plus 
brillants  du  clavier.  Kt  comme  cet  arlisle  n'aura  pas 
l'occasion  de  mêler  son  ait  aux  conllits  du  monde, 
et  que  la  détresse  des  temps  l'amènera  à  s'abriter 
dans  le  profond  de  son  àme,  ainsi,  pour  exprimer 
dans  l'œuvre  d'art  le  symbole  des  émotions  éprou- 
vées, il  devra  en  tirer  les  expressions  de  la  vision 
directe  du  monde  qui  s'agite  dans  son  être,  sans 
rien  y  mêler  des  voix  qui  l'entourent;  et  il  donnera 
ainsi  naissance  à  des  créations  d'autant  plus  person- 
nelles qu'elles  seront  plus  prêtes  à  représenter  le 
fond  de  ses  sentiments.  Le  génie  de  la  race  et  la 
voix  du  milieu  social  s'y  manifestent  encore,  mais 
la  personnalité  de  l'artiste,  qu'un  grand  rêve  collec- 
tif n'absorbe  pas,  laisse  transparaître  à  travers  l'œu- 
vre sa  silhouette  vraie  et  distincte. 

Telle  est,  à  mon  avis,  la  genèse  de  la  trace  admi- 
rablement personnelle  qui  eu  D.  Scarlatti  nous  saisit, 
et  qui,  sans  l'élever  aux  grandes  manifestations  de 
son  père,  nous  le  désigne  comme  le  prince  des  claveci- 
nistes italiens.  Dans  la  préface  de  l'édilion  de  Vienne 
de  ses  œuvres,  Czerny  observe  que  les  nombreuses 
compositions  du  claveciniste  italien  sont  dignes  de 
l'éloge  le  plus  vif  pour  l'originalité  caractéristique 
que  le  temps  ne  vieillit  jamais,  pour  la  vitalité  fraîche 
et  naturelle  d'un  art  jeune  et  génial,  et  surtout  pour  le 
grand  avantage  que  le  pianiste  moderne  peut  encore 
y  trouver.  Le  jugement  de  Czerny,  de  même  (jue  celui 
de  Hans  de  Biilow  qui  dans  la  pièce  en  F  dur  (Suite  II, 
n"  6)  voyait  en  Scarlatti  le  vrai  précurseur  de  Beetho- 
ven, n'a  rien  d'exagéré,  si  l'on  songe  à  l'intluence  de 
telles  compositions  sur  l'école  moderne. 

La  gaieté  brillante  et  la  technique  formidable  de 
(|uelques  pages  (notamment  celle  que  nous  venons 
de  citer  à  propos  du  jugement  de  Biilow)  annoncent 
souvent  le  Sclicrzo  classique  à  venir  :  et  ce  Sclierzo 
est  encore  une  création  tout  italienne,  de  même  que 
l'œuvre  des  violonistes  nous  l'a  démontré.  D'autres 
fois  on  trouve  en  Scarlatti  des  passages  et  des  figu- 
rations qui  repaiaisseut  dans  les  œuvres  de  Mendels- 
sohn  et  de  Liszt.  Ce  qui  nous  rend  indulgents  envers 
quelques  libertés  et  incorrections  harmoniques  qui 
maintes  fois  ont  été  notées  chez  les  violonistes  et  les 
organistes,  et  qu'on  pourrait  retrouver  aussi  facile- 
ment dans  les  œuvres  de  Georges  Haendel  même. 
Silrement,  si  nous  voulons  faire  une  comparaison 
avec  C.-Ph.-K.  Bach,  nous  devons  admettre  que  celui- 
ci  a  eu  le  mérite  d'écrire  de  la  musique  irréprochable 
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et  pure;  pourtant,  même  avec  tout  le  respect  que  l'on 
doit  à  celui  qui  a  perfectionné  la  Sonate  moderne, 
Bach  est  surpassé  par  l'œuvre  de  D.  Scarlatti  en  ce 
qui  concerne  la  sonorité  développée,  le  caractère 
souvent  moderne  et  la  plus  petite  quantité  d'agré- 
ments, dont,  par  contre,  le  lils  du  grand  Sébastien 
fait  un  usage  excessif.  Pour  nous  expliquer  ce  fait, 
il  est  nécessaire  de  se  rappeler  le  caractère  fonda- 
mental du  clavecin.  Le  clavier,  très  agile,  obéissait 
très  facilement  aux  passages  rapides,  aux  trilles  et 
aux  agréments,  mais  il  était  impuissant  à  créer  de 
larges  sonorités,  à  cause  de  la  faible  résonance  des 
cordes.  Ainsi  les  virtuoses  qui,  intluencés  par  les 
traditions  des  chanteuis,  des  violonistes  et  des  orga- 
nistes, voulaient  chanter  un  Andante  ou  un  Grave  suv 
le  clavecin,  étaient  obligés  d'abuser  jusqu'à  l'exagé- 
ration de  ces  agréments,  de  ces  pinces  et  de  ces 
flattés  qui  constituèrent  la  préoccupation  de  l'école 
française,  et  qui  reparaissent  souvent  en  Cli.-Ph.- 
E.  Bach. 

A  cet  égard  la  supériorité  de  Scarlatti  se  l'évèle 
d'une  manière  incontestable.  En  composant  pour  le 
clavecin  il  oublie  toute  autre  préoccupation,  et  puis- 
que le  clavecin  ne  soutient  que  peu  les  sons,  et  que 
le  sens  musical  italien  et  la  facilité  de  main  offrent 
un  remède  au  maître  contre  l'abus  des  ornements 
étrangers  à  l'idée,  il  caresse  surtout  les  mouvements 
animés,  en  arrivant  à  ces  Alletjri  molto  et  à  ces  Pres- 
tissiini  qui  sont  une  des  caractéristiques  de  son  style. 

Le  vrai  caractère  italien  surtout  émane  de  ces  pa- 
ges où  brille  la  saine  allégresse  que  j'ai  notée  dans 
le  chapitre  réservé  au  milieu  social,  la  lucidité  des 
visions  que  je  remarquai  dans  le  fond  de  l'esprit  ita- 
lien et  que  je  trouvai  dans  le  Sa;igiatore  de  (jalileo 
Galilei.  On  a  observé  que  le  comicpie  semble  être 
une  prérogative  des  Italiens,  de  même  que  la  coquet- 
terie charmeuse  se  trouve  chez  les  Français  et  que  la 
profondeur  philosophique  signale  les  races  alleman- 
des. Dans  le  rire  de  l'opéra- bouffe  napolitain  u\i 
rayon  étincelle  du  joyeux  soleil  qui  eullamme  les 
nuages  et  les  eaux,  une  haleine  se  répand  de  la  sen- 
teur qui  s'élève  des  jardins  en  fleur,  quelque  chose 
rit  de  la  gaieté  qui  se  manifeste  dans  les  jeux  des 
enfants  sur  le  rivage  de  la  mer. 

Lorsque  c'est  la  muse  française  qui  rit,  on  l'a  déjà 
observé,  ses  lèvres  ont  souvent  des  sous-entendus 
pleins  de  grâce  malicieuse,  et  le  badinage  allemand 
révèle  un  calme  mélancolique  de  l'esprit  où  la  gaieté 
de  la  comédie  goldonienne  est  attristée  par  les  lueurs 
d'un  soleil  blafard.  Ainsi  en  Italie  la  musique  du 
xviii"  siècle  rit,  sereine,  et  s'apaise;  avec  Couperin 
elle  rit  et  danse  en  mille  cajoleries  gracieuses;  avec 
E.  Bach  elle  sourit. 

Scarlatti,  contraint  par  les  nécessités  que  la  vir- 
tuosité du  clavier  lui  imposait,  tombe  quelquefois 
dans  les  mêmes  incorrections  qui  frappèrent  les  édi- 
teurs de  Haendel  dans  les  publications  les  plus  récen- 
tes. On  trouve  des  passages,  tels  que  ceux  remarqués 
par  Mans  de  Biilow  et  qui  dans  les  nouvelles  éditions 
le  plus  souvent  ont  été  corrigés. 
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Ces  licences,  comme  j'ai  noté,  sont  propres  à  l'é- 
poque et  compensées  par  des  mérites,  comme  celui 
tle  la  forme  entre  autres.  Dans  la  formation  de  la 
Sonate  il  suit  constamment  le  système  de  la  forme 
binaire  :  un  thème  s'élève  de  la  Ionique  à  la  domi- 
nante, se  répétant  le  plus  souvent  au  moyen  d'une 
ritournelle  ;  puis,  dans  la  seconde  partie,  de  la  do- 
minante il  redescend  à  la  tonique.  Si  la  composition 
est  duothématique,  le  second  thème  est  proposé  à  la 
quinte  du  premier  lorsque  l'œuvre  est  dans  le  mode 
niajcuf  :  à  la  lierce  mineure  supérieure,  si  l'œuvre 
est  dans  le  mode  mineur.  L'expression  caractéristi- 
que et  toute  particulière  de  ses  compositions  les  fait 
reconnailre  parmi  celles  de  ses  contemporains  :  dans 
ses  thèmes  il  y  a  quelque  chose  d'épigraramatique. 
Ce  qui  intéresse  le  plus  dans  la  consistance  des  pages 


scarlattiennes,  c'est  le  principe  avec  lequel  il  semble 
avoir  cherché  à  atteindre  l'unité  et  l'eflicacité.  Plutôt 
que  d'un  vrai  et  propre  développement  selon  la  con- 
ception moderne,  celte  unité  résulte  de  l'insistance 
d'une  liguration  particulière,  clioisie  comme  sujet 
et  répétée  symétriquement  comme  par  un  orateur  qui 
connaît  bien  l'art  des  et^ets.  Pour  obtenir  de  ces  répé- 
titions l'efficacité  la  plus  grande,  —  de  même  que 
MM.  Hubert  et  Parry  le  notaient  en  l'étude  consacrée 
à  Scarlatti,  dans  le  Dictionnaire  de  M.  drove,  V.  Sonata. 
—  il  subdivise  le  dessin  choisi,  en  répétant  plusieurs 
fois  de  petits  fragments  ou  des  imitations  rythmi- 
ques après  l'avoir  fait  entendre  entièrement  à  plu- 
sieurs reprises.  C'est  en  partie  ce  que  l'analyse  thé- 
matique la  plus  moderne  va  faire.  Le  morceau  ([ui  suit, 
tiré  de  ses  Sonates,  nous  en  offre  un  bon  exemple. 
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Celle  technique,  qui  doit  conserver  l'unité  absolue 
même  avec  des  thèmes  très  brefs,  celle  division  symé- 
trique du  temps  en  deux  parties,  placent  Scarlatti 
parmi  les  créateurs  directs  de  la  technique  et  de  la 
Sonate  moderne;  elles  réunissent  ainsi  le  chef  des 
clavecinistes  italiens  à  la  phalange  des  violonistes 
qui,  nous  l'avons  déjà  vu,  tendent  au  même  but.  Sa 
modulation  est  élégante,  riche  en  ressources  mo- 
dernes. L'importance  de  sa  Sonate,  bien  plus  que 
dans  le  nombre  des  temps  (qui  souvent  se  bornent 
à  un),  nous  est  révélée  par  la  construction  de  ce 
temps,  où  la  force  d'un  sujet,  qui  suffit  à  lui-même  et 
à  la  formation  de  la  composition  entière,  remplace 
les  artifices  du  fugalo  ou  de  la  fugue. 
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Les  traces  de  sa  virtuosité  sur  le  piano  sont,  pour 
son  lemps,  merveilleuses.  Ainsi,  pour  obtenir  le  maxi- 
mum de  sonorité  des  cordes  du  clavecin,  au  lieu  de 
recourir  aux  trilles  et  aux  agréments  étrangers  au 
dessin  musical,  il  choisit  de  préférence  des  mouve- 
ments animés  et  ces  croisements  de  mains  que  Ha- 
meau étudiera  dans  les  Pitres  de  Clavfs.sin  (7  jan- 
vier 17i4),  en  donnant  un  exemple  dans  la  pièce 
intitulée  Les  Tourbillons,  ie  tire  un  modèle  scarlattien 
de  la  Toccata  (p.  6  de  l'édition  Biilow)  qui,  exécuté 
dans  le  temps  Alleuro  con  brio,  quasi  presto,  avec  la 
verve  et  l'entrain  traditionnels  de  Scarlatti,  me  dis- 
pense de  toute  considération  sur  le  développement 
acquis  par  le  doigté  et  sur  l'habileté  du  grand  Italien. 

ir 
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XVII"  ET  XVIII-   SIÈCLES. 


IJiifi  anecdote  de  sa  vie  nous  montre  comme  réel- 
lement il  exécutait  ces  passages  et  ne  chercliait  pas 
d'ailleurs  d'exécutants  pour  ses  compositions.  Sur 
le  déclin  de  sa  carrière  II  était  al'Iligé  d'un  embon- 
point excessif  qui  le  gênait  fort  dans  les  croisements 
de  mains;  aussi  les  dernières  pièces  écrites  dans 
(;ette  période  paraissent-elles  bien  plus  simples  en 
ce  qui  concerne  le  clavier.  El  cela  nous  prouve  que 
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Si  de  ces  n'uvres  d'un  simple  intérêt  de  clavier  on 
passe  à  considérer  celles  où  la  plus  grande  sévérité 
de  la  facture  révèle  avant  tout  le  musicien,  —  ainsi 
que  la  bien  connue  Vuga  del  ijallo  et  le  prestissimo  du 
finale,  —  alors  la  figure  de  l'artiste  est  complète.  Dome- 
nico  Scarlatli  est  le  dernier  représentant  de  la  phase 
la  plus  glorieuse  de  l'art  du  clavecin  en  Italie.  Ses 
successeurs  amplilieront  les  formes  sans  assombrir 
la  lumière  de  cet  artiste.  Sa  fécondité  a  été  extraor- 
dinaire :  l'abbé  Sanlini,  de  Rome,  possédait  349  piè- 
ces de  clavecin,  et  ce  n'était  pas  encore  le  recueil 
complet  des  trésors  laissés  par  le  maître.  Parmi  les 
éditions  modernes  on  doit  mentionner  celle  de  Czerny, 
qui  se  compose  de  200  pièces  de  Clavecin  (Vienne, 
Haslinger,  1839).  Bien  plus  soigné  est  le  splendide 
recueil  de  Farrenc  dans  le  Trcxor  des  pianistes,  con- 
tenant plus  de  100  pièces.  On  peut  encore  y  ajouter 
l'édition  de  Hans  de  Biilow  ;  d'autres  se  trouvent 
chez  Breitkopf  et  Harlel  (60  Sonates),  Kùhler  (12  So- 
nates), André  (28),  Pauer  (Alte  Meisler :  Aile  Klavier- 
Miisik]  et  Peters  {Alte  Klaviermusik) .  Très  bonne  aussi 
est  l'édition  publiée  en  Italie  chez  Ricordi  par  Benia- 
mino  Cesi,  et  celle  qui  vient  de  paraître  également 
chez  Ricordi,  dans  laquelle  Alessandro  Longo  a  re- 
cueilli les  œuvres  complètes  pour  Clavecin  de  Scar- 
latti. 

Le  parfum  d'art  italien  qui  s'échappe  encore  de  ces 
pages  nous  dit  quel  aurait  dii  être  le  chemin  de  la 
musique  pour  piano  en  Italie,  si  d'autres  influences 
ne  l'avaient  absorbée. 

La  tradition  napolitaine  se  continue  avec  Fran- 
cesco  Durante,  qui  avait  eu  en  commun  avec  Scar- 
latti  la  patrie,  l'enseignement  et  presque  la  date  de 
naissance.  En  elfet,  il  avait  étudié  à  Naples  sous  Gae- 
tano  Greco  au  Conservatoire  des  Pauvres  de  .lésus- 
Christ,  d'où  il  était  passé  à  Sant-Onofrio,  se  perfec- 
tionnant avec  A.  Scarlatti.  Selon  le  Dictionnaire  de 
Choron  et  Fayolle  et  celui  de  Giuseppe  Bertini,  Sici- 
lien (Palerme,  18 lo,  t.  IV),  il  se  rendit  à  Rome  pour 
étudier  la  composition  chez  Pasquini  et  le  chant  chez 
Pitoni  ;  mais  ce  fait  est  nié  par  Villarosa,  qui,  avec 
Florimo,  est  encore  une  des  sources  les  plus  sûres 
de  l'ancien  art  napolitain  (œuvr.  et  édit.  cit.,  p.  71). 
Cependant  l'examen  des  œuvres  semble  révéler  l'in- 
fluence de  l'école  romaine,  ce  qu'on  pourrait  bien 
attribuer  aussi  à  sa  sympathie  pour  le  genre  sacré, 
puisqu'il  n'écrivit  jamais  d'opéras,  quoique  les  com- 
positeurs d'opéras  les  meilleurs  du  xviii"  siècle  eus- 
sentété  sesélèves.  En  elfet,  Traetta,  Vinci,  Jommelli, 
Terradeglias,  Guglielmi,   Sacchini,  Piccinni,  Pergo- 
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ses  créations  étaient  toujours  en  rapport  avec  l'ha- 
bileté de  l'exécutant. 

Enfin,  le  troisième  numéro  du  recueil  déjà  cité  nous 
offre  di!S  exemples  de  note  rabattue  qui  d'un  côté 
nous  révèlent  l'artilice  pour  conserver  et  prolonger 
la  vibration  dans  le  clavecin;  d'autre  part,  ces  formes 
pourraient  être  dues  aux  souvenirs  de  son  long  séjour 
en  Espagne  et  en  Portugal,  et  pourraient  bien  se 
proposer  d'imilcr  la  mandoline. 


lesi,  Paisiello,  appartiennent  à  son  école.  Au  milieu 
de  tant  de  gloire  à  venir,  il  menait  une  vie  modeste 
dans  le  Conservatoire  de  Loreto,  où  il  était  profes- 
seur. 

On  le  cite  souvent  pour  ses  œuvres  vocales  ;  nous 
allons  le  considérer  dans  les  compositions  pour  cla- 
vecin,  publiées  par  H. -M.  Schlettere  chez  Rieter- 
Biedermann.  Son  art  répond  au  système  presque 
général  de  l'école  italienne  du  clavecin,  où  l'idée  mé- 
lodique suffit  ;\  elle-même  sans  rechercher  un  luxe 
excessif  d'agréments.  L  harmonie  est  correcte  et  tend 
à  laisser  dominer  l'invention  mélodique;  si  celle-ci 
ne  brille  pas  de  ce  feu  et  de  cette  géniale  fraîcheur 
qui  nous  charment  en  Scarlatti,  cependant  elle  se 
sert  des  artifices  de  la  technique  avec  un  sentimeat 
d'art.  On  approche  de  la  floraison  du  vrai  bijou 
mélodique,  personnifié  en  Pergolesi,  et  l'inspiration 
a  des  trouvailles  même  chez  les  auteurs  les  moins 
heureux. 

Voilà  ce  que  nous  disent  les  ParUmenti  per  il  Cem- 
balo  et  les  Sel  Soyiate  :  ces  dernières  sont  intéressantes 
pour  la  technique  du  clavier,  et  plus  encore  pour  la 
facture  inspirée  du  besoin  croissant  de  développe- 
ments thématiques.  Elles  appartiennent  à  l'ancien 
type  de  la  Suite  :  même  lorsqu'elles  se  développent 
en  un  seul  temps,  elles  nous  offrent  certaines  quali- 
tés pour  ce  qui  concerne  la  forme  désormais  établie 
dans  le  type  binaire.  La  sonorité  des  cordes  est  sou- 
tenue par  des  passages  imités  d'une  main  à  l'autre, 
qui  donnent  une  vie  nouvelle  aux  dessins  mélodi- 
ques :  l'ornement  se  borne  le  plus  souvent  au  trille, 
ou  bien  il  tend  à  se  fondre  avec  l'idée.  Les  ouvrages 
scolastiques  mêmes,  tels  (jue  le  Studio- fiii/a  in  do  mi- 
nore et  les  Divertimenli  a  canone,  ne  sont  pas  si  ari- 
des que  ses  biographes  —  Villarosa  entre  autres  — 
veulent  bien  les  considérer.  Ce  qui  nous  amène  à 
réfléchir  sur  la  décadence  du  milieu  social  italien 
dans  les  commencements  du  xix"  siècle,  lorsqu'on 
prononçait  de  tels  jugements. 

Ces  Studi  et  ces  Divei-timenli,  dus  à  l'élaboration  de 
formes  toujours  plus  complètes,  marquent  une  phase 
digne  d'être  notée  dans  l'histoire  de  l'art  en  Italie. 
Leurs  noms  reparaîtront  avec  une  signification  bien 
différente  dans  les  classiques  de  l'école  allemande, 
et  le  Catalogue  de  Kôhchel  nous  parlera  de  plus  de 
22  Diceriimenti  de  V.-A.  Mozart,  indiquant  par  ce 
terme  de  petites  Suites  semblables  aux  Cassations  el 
aux  Sérénades,  qui  se  composent  de  4  à  10  pièces. 
Dans  la  signification  originale  italienne,  le  Diverli- 
incnfo,  tel  qu'il  paraît  chez  Durante,  tend  à  suivre  la 
forme  binaire,  c'est-à-dire   qu'il  se  place  parmi  .les 
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modèles  desquels  naîtra  le  premier  temps  de  la  So- 
nate. Quelques  libertés  introduites  au  commence- 
ment de  la  seconde  partie  séparent  déjà  le  nouveau 
produit  de  l'ancienne  formule  de  la  Sonate.  Le  Stu- 
dio, par  contre,  appartient  aux  catégories  de  la  Toc- 
cata ou  à  celles  du  Canon  et  de  la  Fugue,  et  il  tend 
surtout  à  développer  le  plus  possible  le  tlième  choisi. 

Les  tendances  et  les  formes  de  Durante  reparais- 
sent en  Domenico  Zipoli,  qui,  peut-êlre,  a  plus  de 
mérite  artistique'.  On  ne  possède  que  peu  de  ren- 
seignements biographiques  sur  ce  compositeur  pour 
orgue  et  clavecin,  qui  fut  organiste  à  l'église  des  Jé- 
suites à  Rome,  après  avoir  étudié  dans  le  Consena- 
lorio  délia  pietû  dei  Turchini  à  Naples,  selon  ce  que, 
entre  autres,  M"'"  Farrenc  écrivit  dans  le  Trcf^or  ries 
pianislex.  A  l'Exposition  nationale  de  Turin,  en  1898, 
j'ai  eu  l'occasion  d'examiner  l'œuvre  première  de  ce 
compositeur,  publiée  en  1716  à  Rome  sous  ce  titre  : 
Sonate  d'Intavolatura  pcr  Organo  o  Cimbnlo;  Parle  ï. 
Toccata,  Versi,  Canzoni,  Offertorio,  Elevazione,  Post- 
communio  e  Pastorale;  Parte  II,  Preludii,  Allemande, 
Correnli,  Sarabande,  Gighe,  Gavotte  e  Partite.  Et  j'ai 
pu  me  convaincre  que  dans  cette  seconde  partie, 
créée  pour  le  clavecin,  Zipoli  se  révèle  musicien  élé- 
gant et  distingué,  moins  scolastique  que  Durante  et 
digne  d'être  placé  parmi  les  bons  modèles  de  l'art 
italien.  Le  lecteur  pourra  en  examiner  des  exemples, 
ailleurs  qu'en  Farrenc  (n"  11),  aussi  dans  le  recueil  de 
Louis  Kôhler,  et  en  lire  des  jugements  dans  l'œuvre 
de  AVeitzmann  réimprimée  par  Seiffert  {Geschichte 
der  Klavimnusik).  L'idée  mélodique  de  Zipoli  subit 
quelquefois  l'influence  de  l'école  du  violon,  bien 
répandue  à  cette  époque  en  Italie,  ce  qui  apparaît 
surtout  dans  une  de  ses  Parlile,  qui  se  compose  de 
12  variations  dont  la  dernière  semble  un  Duo  entre 
violon  et  clavecin  réduit  pour  ce  dernier  instrument. 

Revenons  maintenant  à  cette  lagune  de  Venise  qui 
offrit  tant  de  matériaux  historiques  à  nos  recherches. 
C'était  la  pèiiode  du  triomphe  de  Venise  dans  l'art  et 
dans  la  politique.  De  même  que  Rome  conservait 
soigneusement  les  traditions  de  l'ancien  chant  litur- 
gique et  que  la  chapelle  pontificale  avait  ses  propres 
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chantres  et  son  système  d'école,  de  même  la  Reine 
de  l'Adriatique  possédait  sa  chapelle  glorieuse  à  saint 
Marc,  et  dans  les  grandes  fêtes  politiques  et  pendant 
les  noces  païennes  de  Venise  avec  la  mer,  des  loges 
noircies  où  de  la  vieille  poupe  du  Diiccntore  s'éle- 
vaient austères  les  chants  de  l'école  vénitienne,  poly- 
phoniques et  largement  développés  dans  ce  style  que 
Lotti  avait  amené  à  la  perfection.  La  riche  tradition 
musicale  depuis  la  fin  du  wm"  siècle  n'avait  jamais 
été  perdue.  Et  lorsque  les  grandioses  mélopées  de 
ces  compositions  s'étaient  évanouies  dans  les  échos, 
une  nouvelle  vie  musicale  commençait  pour  la  lagune, 
et  des  maisons,  des  fondamenta,  des  campieli,  des  ca- 
naux étroits,  sur  le  silence  des  eaux,  de  nouvelles  har- 
monies surgissaient,  dernières  voix  d'une  grande 
république  qui,  minée  par  un  mal  caché,  se  précipi- 
tait dans  la  ruine  extrême^. 

Dans  ce  calme  inouï,  vers  la  fin  du  xvii"  siècle  on 
Irouve  Benedetto  Marcello,  au  milieu  d'une  phalange 
de  musiciens,  Albinoni,  Caldara,  Lotti,  Porpora,  Biffi 
et  liasse.  Si  les  oO  Psaumes  de  David  paraphrasés 
par  Ascanio  Giustiniani  ne  trouvent  place  dans  nos 
lecherches,  Marcello  appartient  aux  clavecinistes 
italiens  pour  les  Sonate  da  Cembalo  qu'on  trouve 
même  en  édition  moderne. 

Ce  sont  des  œuvres  de  jeunesse  qui  ne  sont  pas  en- 
core à  même  de  nous  tracer  un  caractère;  d'autre 
part,  l'art  du  clavecin  en  Italie,  après  avoir  atleint  des 
hauteurs  admirables  avec  Scarlatti,  bientôt  penche 
vers  son  déclin  et  devient  l'esclave  de  la  simple  re- 
cherche mélodique,  en  renonçant  trop  souvent  h,  la 
profondeur  du  développement  et  à  la  nouveauté  de  la 
conception.  Cependant  dans  les  œuvres  de  Marcello 
on  trouve  encore  une  sorte  de  sévérité  qui,  tout  en 
étant  quelquefois  aride,  l'empêche  de  paraiire  alfecté. 
Il  se  sert  rarement  des  agréments,  et  il  préfère  les 
passages  rapides,  où  la  succession  vive  et  la  répéti- 
tion des  notes  conserve  la  résonance  des  cordes.  On 
en  trouve  un  exemple  dans  la  Suiiata  in  do  minore 
qui,  pour  les  mouvements  animés  et  surtout  pour 
les  notes  rebattues,  nous  révèle  l'agilité  de  main  et 
prouve  sa  vraie  nature  pour  le  clavecin. 
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A  ce  petit  prélude  succède  un  développement  traité 
avec  l'art  d'un  bon  musicien.  Cependant,  comme  j'ai 
déjà  observé,  la  personnalité  artistique  de  Benedetto 
Marcello  ne  peut  absolument  être  connue  au  moyen 
de  ses  œuvres  pour  clavecin;  il  y  est  inférieur  à  ses 
contemporains  de  l'école  de  Venise. 

Cependant  nous  approchons  peu  à  peu  du  temps 
où  l'anglais  Burney  quittait  Paris  pour  descendre  en 
Italie  et  y  chercher  les  matériaux  pour  son  histoire 
de  la  musique;  et  il  trouvait  la  scène  et  les  virtuoses 
en  pleine  floraison.  Le  gai  et  joyeux  esprit  italique, 


1.  Les  dates  sont  incertaines.  Il  naquit  à  Mola;  selon  quelques-uns, 
en  1675;  selon  d'antres,  en  1687. 

2.  Sur  le  milieu  vénitien  auquel  le  conte  se  rapportç  souvent,  V. 
MoLMRNTi  (P. -G.),  La  storia  di  Venezia  Jielln  vita  privata,  etc.;  La 
Dofjarcssa   di  Venezia   (L.  Roux,  1887);    en  outre,    en  général,  les 


OÙ  chantent  et  brillent  le  beau  soleil  et  les  riches 
vignobles,  triomphait  dans  l'art  profane,  fatigué  de 
célébrer  les  louanges  de  Dieu.  Et  de  même  que  le  xvr' 
siècle  n'eut  point  de  froids  préraphaélistes,  de  même 
la  musique  du  xviii"  siècle  s'abandonnait  avec  joie  à 
l'expression  de  la  vie  joyeuse,  et  devenait  fatalement 
de  moins  en  moins  profonde.  On  a  souvent  critiqué 
le  caractère  profane  de  la  musique  sacrée  italienne 
dans  cette  période;  mais  on  ne  doit  pas  oublier  que 
ce  caractère  même  dérivait  du  fond  de  la  conscience 
italienne,  qui  ne  possédait  plus  ni  la  foi  ni  le  mysti- 
cisme médiéval,  encore  vif  dans  le  siècle  de  Palestrina. 


0  di- 


éludes   de  Masi,   Purnicche   e  Sunculotli ,  Milan,  Trêves;   Vi 
l,KE,  Il  Settecento  in  Italia;  la  préface  historique  du  Catai-oi 
Taooko  WiEL  sur  les  Teatri  musicali  veneziani  del  Settecento,  V 
nise,  F"i  Visentini,  1897. 
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De  la  inôiiie  manière  que  dans  les  peintures  du  xviii" 
siècle,  les  saints  et  les  vierges  abandonnent  la  mysti- 
que expression  contemplative  pour  des  attitudes  plus 
liuniaines,  de  même  les  formules  d'adoration  du 
temps  pass6  se  transforment  en  révérenee  fj;alante  et 
courtisane.  Sous  les  voiiles  sévères  de  l'église,  dans 
le  style  concertant,  résonne  une  partie  de  cet  amour 
gai  et  spontané  du  plaisir,  qui  appelle  le  peuple  aux 
représentations  théâtrales.  Là  où  un  jour  la  grave 
polyphonie  chorale  dominait,  maintenant  chantait  la 
voix  très  agile  de  Paccliiei'olli  :  lîertoni,  Vivaldi,  Vera- 
cini,  Pugnani  et  Tartini  réveillaient,  avec  leurs  puis- 
sants coups  d'archet,  les  mêmes  échos  qui  un  joui' 
s'étaient  endormis  dans  la  dernière  plainte  chorale 
d'un  Miserere. 

Si  telles  étaient  les  tendances  du  milieu  sacré,  il 
est  bien  facile  de  comprendre  la  légèreté  de  l'art  pro- 
fane et  des  compositeurs  de  musique  pour  le  clave- 
cin. Plus  que  de  la  profojideur  de  conception,  on 
leur  demandait  du  plaisir  immédiat;  et  comme  les 
artistes  ne  pouvaient  oublier  tout  à  fait  la  grandeur 
d'autrefois,  leur  regard,  tourné  vers  ce  temps  passé, 
en  subissait  quelquefois  les  souvenirs  dominateurs. 
Ce  qui  nous  explique  assez  bien  les  contrastes  qui 
souvent  apparaissent  dans  les  ouvrages  des  claveci- 
nistes, où  une  page  sévère,  fruit  de  traditions  nobles 
et  bien  connues,  succède  à  d'autres  pages  poudrées  et 
lilles  de  fois  nouvelles.  Kn  d'autres  termes,  plus  l'on 
s'éloigne  de  Domenico  Scarlatti,  qui  représente  le  vir- 
tuose parfait  du  clavecin,  et  plus  l'on  voit  les  succes- 
seurs caresser  des  nouveaux  idéals.  L'habileté  des 
violonistes  les  attire  dans  sa  sphère  lumineuse,  les 
formes  théâtrales  s'imposent,  jusqu'à  ce  que,  vers  la 
fin  du  xviii'  siècle,  le  piano  moderne  aura,  en  Muzio 
démenti,  son  glorieux  législateur. 
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Dans  celte  période  de  transition,  encore  dans  le 
milieu  vénitien,  on  trouve  Ciiuseppe-Antonio  Paganelli, 
de  Padoue,  et  (iiambattisla  Pescetti,  de  Venise'.  On  ne 
connaît  que  peu  de  chose  de  la  vie  de  l'aganelli,  qui 
fut  peut-être  violoniste  de  l'école  de  Tartini,  dont  il 
était  l'élève,  et  que  Gerbert  cite  comme  accompagna- 
teur au  clavecin  d'une  compagnie  italienne  d'Opéra, 
à  Augsbourg,  en  1733,  et  ensuite  directeur  de  la 
musique  de  chambre  à  la  cour  d'Kspagne.  Dans  le 
catalogue  de  ses  œuvres  (V.  le  Quellen  Lexicon  de 
.M.  Ëitner),  parmi  des  Concerts,  des  Duos  el  des  Sonates 
pour  violon,  tlùte  et  d'autres  instruments,  on  trouve 
six  sonates  pour  le  clavecin,  encore  manuscrites,  et 
«  Divertissements  du  beau  sexe  ou  6  Sonatines  pour 
le  Clavecin  »,  publiées  à  Amsterdam.  Deux  Sonates  se 
trouvent  aux  numéros  3  et  2  de  la  seconde  et  troi- 
sième partie  d'une  Raccolla  musicale  contenente  VI 
Snnate  per  il  Cembalo  solo  d'allretanli  celebrl  eompo- 
sitori  Itnliani  messi  neW  online  alfahelico  co'  loro  nomi 
e  titoli.  Opérai,  II,  lU  (Nuremberg,  sans  date),  que 
j'ai  pu  consulter  dans  la  Bibliothèque  du  Lycée  mu- 
sical de  Bologne;  enfin,  une  Sonate  en  famiijeur  a  été 
reproduite  par  M.  Pauer  dans  Alte  Meister  (III,  n"  oO). 
Pour  ce  qui  est  de  la  forme  et  du  contenu,  ces  essais 
se  révèlent  les  vrais  produits  du  temps,  avec  tous  les 
caractères  que  nous  avons  vus  chez  les  contempo- 
rains et  qui  sont  marqués  par  des  indices  de  déca- 
dence. La  forme  suit  son  chemin,  toujours  bipartite, 
ainsi  qu'on  le  peut  voir  dans  la  Sonate  en  fa  majeur 
(Pauer,  Alte  Meisler);  la  profondeurde  la  pensée  sou- 
vent y  fait  défaut.  La  main  gauche  s'y  réduit  à  un 
simple  accompagnement  avec  les  formules  de  la  basse 
Alberti.  Voici  le  commencement  de  VAlleijro  de  celte 
Sonate,  suivi  d'un  Andantino  en  si  bémol  et  d'un  Mi- 
mietto  en  fa  : 


C'est  la  tendance  à  transporter  sur  le  clavecin  le 
style  du  chant  accompagné,  c'est-à-dire  le  style  delà 
scène  lyrique  italienne,  et  c'est  ce  qui  constitue  la 
décadence  qui  va  saisir  l'école  du  clavecin  en  Italie. 
Le  chemin  suivi  par  Pescetti  a  été  semblable.  De 
même  que  Paganelli,  il  fut  compositeur  d'opéras,  et, 
dans  ce  champ,  apprécié.  Quelques  Sonates,  qui  ne 
nous  disent  point  de  nouveautés,  sont  reproduites 
par  le  Trésor  des  pianisles  de  M"""  Farrenc;  par 
Alte  Meister  de  M.  Pauer  et  par  le  recueil  de  M.  llaff- 
ner.  Le  musicien  y  reparait  avec  les  mêmes  qualités 
qui  l'avaient  fait  admirer,  très  jeune  encore,  par 
Hasse,  et  qui,  après  bon  nombre  de  triomphes  dans  sa 
vie  de  compositeurd'opéras,  lui  procuraient  la  charge 
d'organiste  dans  la  chapelle  de  Saint-Marc,  à  Venise. 


Mais  l'art  que  Domenico  Scarlatti  avait  illustré  s'éva- 
nouit; les  compositeurs  pour  le  clavier  recherchent  le 
succès  immédiat  et  confirment  ce  que  J.-J.  Rousseau 
écrivait  :  «  Pour  pouvoir,  pour  oser  dire  de  grandes 
vérités,  il  ne  faut  pas  dépendre  de  son  succès.  » 

Le  nom  de  Pescetli,  qui  l'ut  élève  de  Lotti,  nous 
amène  à  parler  d'un  autre  Vénitien  très  important 
dans  l'histoire  de  l'art  instrumental  italien,  qui  avait 
accompli  ses  études  avec  Lotti.  Il  s'agit  de  Baldas- 
sare  Galuppi,  dit  le  Buranello,  chanlé  dans  les  vers 
de  Robert  Browning  et  célèbre  pour  être  le  père  de 
l'opéra  lioulTe'.  D'humble  origine,  il  s'était  élevé  jus- 


i.  Né  il  Venise  en  1704,  m( 
2.  Ne  àBurano  le  I S  ouïe 
ier  1784,  selon  Rieniann,  c 


rt  en  1700. 

0  octobre  1706,  mort  ,'i  Venise  le  3  j.ii 
j  en  1785.  Une  bonne  étude  bibliogr 
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qu'à  la  charge  d'organisle  dans  les  églises  de  Venise. 
Sifflé  à  Vicence  en  Ï722  dans  l'Opéra  Gli  amici  rivali, 
suivant  le  conseil  de  Benedetto  Marcello  il  entrait 
dans  l'école  de  Lotli,  et  il  en  sortait  riche  de  profonde 
culture.  C'est  ainsi  que  depuis  1720  sa  renommée 
s'était  répandue;  en  1762  il  était  nommé  organiste  à 
Saint-Marc;  Catherine  de  Russie  même  l'appelait  à  sa 
cour. 

J'ai  parlé  de  sa  vie  de  compositeur  d'opéras  et  de 
compositeur  dramatique,  car  elle  rend  d'autant  plus 
digne  de  considération  la  heauté  de  ses  œuvres  pour 
le  clavecin.  Tandis  que  ses  contemporains,  distraits 
par  la  production  éclectique,  déchoient  lentement, 
Galuppi  relève  le  style  italien  à  une  hauteur  qui  le 
rend  digne  d'être  placé,  avant  tout  autre,  près  de  la 
noble  figure  de  Scarlatti.  La  modernité  de  ses  com- 
positions nous  dit  clairement  l'époque  de  sa  vie  et 
répond  aux  idéals  du  xviii"  siècle.  On  en  trouve  les 
traces  dans  la  forme  du  temps,  toujours  ample  et 
conforme  au  type  binaire  ;  dans  le  nombre  de  ces 
temps,  qui  souvent  se  réduisent  à  quatre;  dans  la 
sonorité  complète  qu'il  obtient  des  cordes  et  qui  s'a- 
dresse déjà  au  piano  moderne.  Mais  la  sévérité  de 
l'allure,  la  profondeur  de  la  pensée  et  le  mépris  de 
tous  ces  agréments  dans  lesquels  trop  de  ses  contem- 
porains font  consister  tout  le  charme  de  l'invention, 
le  représentent  comme  un  des  continuateurs  les  plus 
nobles  de  la  période  glorieuse  qui  s'était  close  avec  la 
lin  du  xvii"  et  le  début  du  xvui"  siècle.  Dans  l'œuvre 
de  Galuppi  l'art  instrumental  italien  vit  d'une  vie  pro- 
pre sans  subir  l'influence  des  clavecinistes  de  P'rance 


ou  d'Allemagne.  La  forme  de  la  Sonate,  désormais 
dépouillée  de  toute  incertitude,  est  prête  à  accueillir 
l'invention  du  compositeur.  Et  cette  invention  a  un 
parfum  de  modernité  qui  souvent  nous  charme.  Les 
voix  s'arrêtent  quelquefois  en  des  accords  tenus  qui 
devaient  résonner  moins  mal  sur  les  clavecins  perfec- 
tionnés et  qui  exigent  déjà  des  pianos  modernes.  Le 
mouvement  du  dessin  mélodique  donne  du  brillant  et 
de  la  vie  à  la  composition;  sans  le  besoin  de  recourir 
continuellement  aux  agréments,  il  s'en  sert  seulement 
lorsqu'ils  peuvent  jaillir  de  l'intime  de  la  pensée  mu- 
sicale. Le  mouvement  des  parties  est  élégant  et  natu- 
rel ;  il  ne  renonce  point  à  ces  redoublements  qui  for- 
ment des  parties  indépendantes  destinées  à  renforcer 
l'harmonie,  et  dont  l'usage  fait  partie  des  tendances 
modernes. 

Je  vais  citer,  entre  autres,  une  Sonate  composée  de 
Larghetto,  Allegro  et  d'une  sorte  de  Presto;  la  tonalité 
de  do  mineur  se  manifeste  au  commencement,  est 
conservée  dans  le  développement,  et  s'arrête  sur  l'ac- 
cord de  la  dominante  à  la  fin  du  premier  temps; 
c'est  là  une  preuve  de  la  liaison  entre  le  Larghetto  et 
VAllegru  qui  suit.  Les  deux  premières  mesures  suffi- 
sent à  nous  démontrer  le  caractère  du  thème,  formé 
en  partie  par  un  arpège;  c'est  un  système  assez  com- 
mun à  cette  époque,  dans  laquelle  le  développement 
harmonique  de  l'art  était  en  train  de  s'accomplir.  On 
y  peut  voir  encore  l'usage  de  ces  parties  indépendan- 
tes dont  nous  avons  parlé;  ce  qui  prélude  aux  sono- 
rités orchestrales  que  les  pianistes  tireront  du  clavier 
moderne. 


Larghetto 
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Dans  cette  période,  nous  l'avons  déjà  dit,  le  temps 
de  Sonate  a  atteint  sa  forme  complète  :  le  système  du 
type  binaire  est  suivi  par  tous  les  compositeurs.  Ce 
qui  change  de  l'un  à  l'autre,  c'est  le  nombre  de  temps 
employés  dans  la  facture  de  la  Sonate  :  on  en  trouve 
des  modèles  en  quatre  temps,  on  en  trouve  en  trois  ou 
en  deux;  chez  Galuppi,  comme  chez  Scarlatti,  la  So- 
nate est  même  composée  par  un  seul  temps.  Cepen- 
dant l'Allégro  fugué  en  usage  chez  Corelli  et  qui  rap- 
pelait l'ancienne  Canzone  est  remplacé  par  des  formes 
libres;  les  imitations  entre  les  deux  mains,  de  même 
qu'en  Scarlatti,  ont  plutôt  le  but  de  développer  la 
composition  et  de  soutenir  la  sonorité  des  cordes,  que 
de  suivre  les  modèles  sévères  de  l'ancienne  école.  L'art 
nouveau,  chez  les  clavecinistes  d'Italie,  est  en  pleine 
floraison. 

M.  Pauer  réimprima  dans  Aile  Meinlj'r  illl,  48,  49) 
deux  des  Sei  Sonate  per  Cemhalo  publiées  à  Londres. 
<  tn  trouve  d'autres  œuvres  de  Galuppi  dans  les  recueils 
de  John  Hill,  Eitner,  Hall'ers  et  dans  VArte  antica  e 
inoderna  de  lUcordi.  Il  ne  faut  pas  oublier  que  Galuppi 
enrichit  la  musique  instrumentale  de  bon  nombre  de 
symphonies  pour  plusieurs  instruments,  et  que  d'au- 


piiique  sur  la  proiluclion  dramatique  se  trouve 

sirate  jtalintia  chez  Bocca ,    6»  année,  111»  livi 

Oalupiii  {n06-l7S5)   par  Atfml   Wotqaeiine.  \ 

BitrancUo,   Guzzetta  mmicnlc  di   Mil„»o, 


très  œuvres  restèrent  manuscrites.  On  en  parle  dans 
les  dictionnaires;  V.  le  Quclleii  Lexicon  de  Rob.  Eitner. 

Retournons  maintenant  quelque  peu  en  arrière 
pour  parler  de  INicolù  Porpora',  qui  éludia  à  Naples 
dans  le  Conservatoire  de  la  Madonnn  di  Loreto,  et  eut 
pour  maîtres  Greco,  Mancini  et  Logroscino.  Ce  fut  un 
compositeur  d'opéras  célèbre  et  un  maître  de  chant; 
M™=  Mengotti,  M°"=  Gabrielli,  M"'  .Molleni,  Farinelli, 
Salimbeni,  Call'arelli,  gloires  de  l'art  du  chant,  ap- 
partinrent à  son  école.  Dans  le  champ  instrumental 
il  est  mentionné  par  les  Sei  Sinfonie  da  caméra  pour 
deux  violons,  violoncelle  et  basse  continue,  et  par  six 
fugues  pour  clavecin.  Dans  ces  dernières  on  aperçoit 
un  technicien  parfait  qui  connaît  le  clavier,  sur  lequel 
les  parties  polyphoniques  sont  disiribuées  avec  un 
juste  équilibre  de  sonorité.  Le  trille  parait  seulement 
dans  les  points  les  plus  importants,  les  agréments  ne 
sont  pas  excessifs.  On  doit  encore  observer  que,  pour 
lui,  comme  pour  Marcello,  le  clavier  était  le  confident 
des  heures  de  repos,  et  non  la  vraie  préoccupation  de 
toute  sa  vie  d'artiste. 

A  Rologne,  du  sombre  silence  du  cloître,  le  Père 
Giambattista  Martini  envoie  sa  parole  à  toute  l'Eu- 


Enlre  les  six  .Soïta/e  à  lui,  trois  furent  publiées  i)ar  Pauer;  V.   en 
outre  IMj'/e  antica  e  modcrna,  édit.  Ricorili. 

1.  Né  à  Naples    le  19  août  1080,  mort  dans  cette  ville  en  fcvrier 
1765.  V.  ViLi.AiiosA,  œuvre  citée. 
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iiipe,  prête  ù  l'accueillir  avec  l'évérence.  Sa  trace, 
ilans  riiistoire  de  la  musi(iiie,  est  profonde;  dans  le 
•^'im/to  stil  co7Urappiinto  il  éclaire  les  questions  les 
l'Ius  imporlantes;  dans  les  formes  les  plus  dilléren- 
ii's  (le  l'ail  il  atteint  des  hauteurs  admirables.  Môme 
|HJur  le  clavecin  il  laisse  des  ex(!mples  excellents  qui, 
s'ils  ne  possèdent  pas  la  sincère  expression  de  (îaluppi, 
s'ils  procèdent  plutôt  de  la  technique  d'un  musicien 
savant  que  do  la  libre  création  de  l'artiste,  ont  le 
mérite  toidefois  de  conseiver  à  l'art  italien  une  pu- 
reté absolue  de  forme  et  une  allure  aiistocralique 
remarquable  dans  la  décadence  qui  approche. 

Ce  caractère  de  Martini,  qui  use  souvent  des  agré- 
ments sans  trop  en  abuser  et  qui  refuse  les  formules 
théâtrales,  est  <lù  surtout  à  la  vie  d'étude  profonde 
ifu'il  a  vécue.  Lorsque  son  idée  est  faible,  il  sait  être 
élégant  sans  être  all'eclé,  naturel  sans  être  vulgaire, 
ce  qui  est  dû  à  la  connaissance  parfaite  de  la  techni- 
ijue  musicale, au  moyen  de  laquelle, pardes  contrastes 
et  de  subtils  artihces,  il  réussit  à  nous  intéresser, 
même  si  ce  qu'il  a  à  nous  dire  est  incapable  de  nous 
saisir.  Les  voix  sur  le  clavier  procèdent  naturellement, 
ce  qui  facilite  l'interprélalion  à  la  main  du  pianiste. 
Lorsqu'il  réunit  des  diflicultés,  ce  qui  lui  arrive  sou- 
vent, il  en  tire  un  effet  qui  compense  l'elfort  qu'elles 
exigent.  11  sait  nous  charmer  avec  la  grâce  naïve  de 
la  variation  ;  ses  agréments  s'unissent  au  thème  choisi 
et  développent  une  nouvelle  élégance  de  ses  formes. 
,  A  l'égard  des  agréments  Martini  subit  beaucoup, 
même  trop,  l'influence  du  siècle  poudré  auquel  il  ap- 
partient. Ce  défaut  nait  d'une  invention  mélodique 
beaucoup  moins  riche  que  celle  que  nous  avons  re- 
marquée chez  Galuppi  et  chez  Scarlatli.  Les  œuvres  les 
plus  importantes  pour  notre  étude  sont  celles  com- 
posées en  1738  et  1742;  on  peut  y  ajouter  les  Concerti 
per  arcliie  ccmbato,  écrits  en  1746,  1750,  1762  et  1754. 
On  approche  donc  rapidement  de  la  période  dans 
laquelle  les  compositions  de  Ch.-Ph.-K.  Bach  mar- 
queront une  date  historique  dans  la  formation  de  la 
Sonate  moderne.  Le  caractère  des  œuvres  en  question 
où  l'on  voit  même  des  concerts  pour  clavecin  et  ins- 
truments à  archet,  confirme  l'importance  atteinte 
par  Martini  dans  l'art  instrumental  d'Italie.  Pour  évo- 


quer la  ligure  de  l'artiste  savant,  il  sul'lit  de  se  rap- 
peler que  l'Europe  musicale  tout  entière  se  tenait  en 
rapport  d'esprit  avec  lui.  Tartini,  dans  une  longue 
correspondance,  lui  exposait  ses  doutes  sur  la  théorie 
qui  le  rendit  fameux;  liameau  lui  communiquait  les 
recherches  et  les  résultats  obtenus  dans  l'étude  sur 
les  accords.  Grétry  le  révérait,  Burney  lui  demandait 
des  renseignements;  Vallotti,  Agricola,Marpurg,Uall', 
Pepusch,  le  vénéraient;  les  factions  des  Picciiinifiti  el 
(//«e/iist/ soumettaient  leurs  querelles  à  son. iu|.'e ment; 
Jommelli  même  déclarait  avoir  eu  un  grand  avan- 
tage de  son  amitié,  et  Mozart,  tout  jeune,  en  écou- 
tait les  conseils,  linlin,  de  l'école  qu'il  avait  fondée 
à  Bologne  sortirent  Sarti,  maître  de  Cherubini,  et 
l'abbé  Mattei,  qui  donnait  à  Hossini  el  à  Donizetti  les 
traditions  du  temps  passé  :  le  père  Martini  résumait 
une  longue  période  d'art  italien. 

Pier-Domenico  Paradies  ou  Paradisi,  iNapolitain, 
élève  de  Porpora',  était  né  à  peu  près  quatre  ans 
avant  Ch.-Ph.-E.  Bach;  ses  œuvres  pour  le  clavecin 
suivent  la  forme  binaire  surtout  dans  le  premier  temps 
de  la  Sonate,  et  se  développent  assez  amples  et  avec 
sûreté  d'allure.  Sa  Sonate  en  général  est  à  deux  temps: 
tels  sont  les  modèles  publiés  par  Pauer  dans  Aile 
Meisler,  vol.  III,  de  p.  104  à  p.  127.  Quelquefois  le 
souvenir  de  l'ancienne  suite  revit,  ainsi  que  dans  le 
12  8  caractéristique  du  temps  de  Gigue  qui  (înit  la 
Sonate  en  do  majeur.  La  Sonate  en  i-é  majeur  se  com- 
pose d'un  Vivaci'  auquel  suit  un  Presto  en  ré  mineur, 
et  possède  charme  et'  élégance  de  formes  et  une  ex- 
cellente distribution  des  notes  sur  le  clavier.  Il  faut 
surtout  remarquer  l'absence  d(!S  formules  théâtrales 
qui  devaient  se  présenter  en  foule  à  la  pensée  d'un 
compositeur  d'opéras,  et  qui  trop  souvent  endomma- 
gent les  compositions  des  autres  contemporains. 
Enfin,  une  sorte  de  parfum  de  romantisme  moderne 
semble  émaner  de  V Allegro  moderato  de  la  Sonate  en 
fa  majeur,  où  le  dialogue  des  parties,  dès  le  commen- 
cement, est  conservé  dans  tout  le  temps  avec  une 
constance  ingénieuse,  el  nous  présente  le  procédé  qui 
reparaîtra  dans  les  modèles  instrumentaux  contem- 
porains. 


ÎKîSS- 
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t.  Ne  il  Naples  vers  ITiO,  mort  en  17!i; 
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ensuite  il  y  a  des  passages  semblables  aux  suivants,  qui  signent  déjà  le  progrès  atteint  dans  le  doigté  du 
piano. 


0L°89 
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La  décadence  de  Tari  du  clavecin  en  Italie  devient 
de  plus  en  plus  sensible.  L'amour  croissant  de  l'Opéra 
et  l'intluence  insistante  des  mélomanes  habillés  «  cou- 
leur de  la  mineur  »,  selon  l'expression  de  Holfmann, 
éloignent  les  compositeurs  des  modèles  de  Scarlatti 
et  de  sa  période,  et  la  légèreté  facile  de  l'invention 
trouve  un  lit  commode  dans  les  formes  désormais 
accomplies.  Cependant  l'époque  décline  rapidement 
et  nous  amène  à  l'abandon  du  clavecin  et  au  nouveau 
style  de  piano,  dont  Muzio  Clementi  sera  le  législa- 
teur. 

En  cette  phase  de  décadence  on  i-encontre  Dome- 
nico  Alberti',  dilettante  (comme  il  signe  hii-méme 
dans  l'édition  des  Otto  Sontite  per  il  Cembalo  snlo,  pu- 
bliées à  Londres,  comme  œuvre  I,  chez  Walsli),  clave- 
ciniste et  élève  de  Biffi  et  de  Lotti  pour  le  chant  et  la 

Alleero  Moderato . 
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composition.  On  tiouve  en  lui  le  relief  de  la  vie  ita- 
lienne h  celte  époque,  amie  de  l'art  et  de  ses  jouis- 
sances, où  l'on  appréciait  la  culture  et  oii  l'amoiu" 
de  la  beauté  poussait  à  suivre  les  études  musicales 
encoi'e  bien  éloignées  de  la  difTusion  de  nos  jours.. 
Dans  nos  recherches  il  doit  être  cité  surtout  pour  hi 
généralisation,  si  ce  n'est  pour  l'invention,  de  la 
Basse  Alberti  qui  sert  à  désigner  une  formule  dont 
on  va  user  et  abuser  dans  les  périodes  à  venir.  La 
manie  du  simple  chant  amenait  les  compositeurs, 
nous  l'avons  vu,  à  soutenir  la  mélodie  de  la  main 
droite  au  moyen  d'un  simple  accompagnement  de  la 
main  gauche.  Alberti  range  cet  accompagnement  en 
des  figures  constantes  d'arpèges,  semblables  aux 
suivantes,  tirées  de  la  Sonate  VI"  dans  l'œuvre  citée  : 


/T^V-r — Frr  r   r w 

f  rr^a »■     1 g--f:rj:-  J    a  -^= 
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Du  côté  artistique  ces  Sonates  n'atteignent  pas  la 
hauteur  des  compositions  déjà  considérées;  la  facture 
inlerne  suit  la  forme  binaire,  mais  pas  toujours  avec 
la  précision  à  laquelle  désormais  on  a  bien  le  droit  de 
prétendre  :  le  contenu  idéal  est  bien  souvent  pauvre. 
Dans  le  nombre  des  temps  il  suit  en  général  l'exemple 
de  Paradies,  en  les  réduisant  à  deux.  Pour  doimer 
une  idée  de  l'usage  qu'il  fit  de  la  Basse  Alberti,  je 
citerai  le  l""'  temps  de  la  Sonate  VI',  d'où  je  tire 
l'exemple.  Il  se  compose  de  44  mesures,  dont  36  et 
4  demi-mesures  sont  traitées  avec  le  système  de  la 
basse  arpégée.  Dans  la  Sonate  II,  sur  46  mesures  du 
i"  temps,  37  suivent  la  même  formule. 

Il  est  devancé  par  Ferdinando  Certoni -,  élève  du 
Père  Martini,  organiste  à  Saint-.Marc,à  Venise,en  17.Ï2, 
maître  des  chœurs  en  i7b7  dans  l'Istitulo  dei  Mendi- 
canti  de  Venise,  dont  George  Sand  a  parlé  dans  Con- 

1.  No  ;,  Venise  vers  1717. 

t.  Né  i  Salù  le  15  iioiil  1723,  morl  i  Ueseiu.ino  le  1"  ilécembre  1713. 


auelo.  Il  fanl  se  i-appeler  que  des  quatre  instituts  de 
musique  de  Venise,  à  cette  époque  (les  hirurnbili. 
VUfpcdatetto.  la  Pielà  et  les  Mcndicanlii,  ce  dernier 
avait  la  primauté  pour  les  jeunes  fllles  qui  se  consa- 
craient à  l'étude  des  instruments,  ce  qui  contribua 
au  perfectionnement  de  Bertoni  dans  la  technique 
dont  nous  allons  parler. 

Bertoni,  compositeur  d'opéra  applaudi,  en  1784 
succédait  à  lialuppi  dans  les  fonctions  de  premier 
maître  dans  la  chapelle  de  Saint- .Marc.  11  est  un  des 
soutiens  les  plus  fermes  de  l'art  italien  devant  l'in- 
tluence allemande  toujours  croissante,  ce  qui  parait 
dans  les  Sei  Sonate  per  Cembalo  (Paris,  1780-1781)  et 
les  Sei  Sonate  per  Cembalo  con  Violino  (Berlin,  1789). 
L'inliltration  de  l'élément  sentimental  dans  la  musi- 
que instrumentale,  que  nous  avons  déjà  observée  à 
propos   des   violonistes,  se  continue  avec  Bertoni   : 

V.  l'otuile  (le  ToiicHi,  iloj.'i  cilce,  iluns  h  Iticisla  miisimie  itali'vin, 
-,'  année,  2'  livr.   (1000,  Torino,  Bocca). 
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même  lorsque  les  formules  de  l'Opéra  se  taisaient, 
le  lyrisme  auquel  elles  amenaient  élevait  sa  voix. 

Et,  en  parlant  de  la  scène  et  des  compositeurs  d'o- 
péras, on  peut  encore  citer  l'ielro  tiufîlielmi' ,  com- 
positeur de  près  de  200  opéras,  musicien  de  valeur, 
élève  de  Durante  et  auteur  d'ceuvres  pour  le  Clavecin 
telles  que  Six  Sonatas  for  thc  l'ianofvrle,  op.  III,  pu- 
bliées à  Londres  chez  Brenner;  Sei  Quartelli  per  il 
Cembalo,  2  Violini  e  Violoncello,  publiée  aussi  à  Lon- 
dres en  1768  et  réimprimées  par  Brenner  avec  le 
titre  anglais  :  Six  Divertiments  for  the  Ilarpsiclionl 
and  Violin,  pvinled  for  tlie  Aiilhor,  même  à  Londres. 
D'autres  compositions,  parmi  lesquelles  des  Tocrate 
et  des  Symphonies,  restèrent  manuscrites  :  quelques- 
unes  sont  possédées  par  le  Conservatoire  de  Milan; 
on  y  aperçoit  le  musicien  à  la  production  facile;  sinon 
profonde,  digne  d'élre  mentionné  dans  cette  dernière 
période. 

Ue  la  même  importance  jouit  Giuseppe  Sarti-,  élève 
du  Père  Martini  et  maiti'e  à  son  tour  de  Clierubiiii. 
Savant  en  acoustique,  il  fut  accueilli  en  1794  par 
l'Académie  des  sciences  de  Saint-Pétersbourg,  pour 
l'inveniion  d'un  appareil  destiné  à  calculer  les  vibra- 
tions des  sons.  Des  Sonate  per  Clavicembalo  parurent 
à  Vienne  et  à  Londres,  et  quelques  essais  ont  été 
réimprimés  en  des  éditions  modernes.  On  en  tr'ouve 
un  exemple  dans  l'édition  de  Kohler,  cahier  IX  : 
remarquable  surtout  l'AZ/e.'/ro  en  sol  majeur,  riche 
.d'élan,  solide  pour  ce  qui  concerne  la  forme,  gracieux 
dans  son  style  orné.  Il  est  bien  évident  que  la  pureté 
italienne  de  la  période  passée  a  déjà  subi  l'intiuence 
allemande;  toutefois  l'allure  et  le  chant  déployé  sont 
encore  lîls  du  type  national,  et  les  agréments  qui 
paraissent  ont  des  tendances  bien  dill'érentes  de  celles 
de  l'école  de  clavecin  française.  Il  en  est  de  même 
dans  les  Sonate  i)er  il  Cembalo  de  Giovanni  Rutini,  de 


Florence'',  publiées  à  plusieurs  reprises  et  consti- 
tuant quatre  recueils,  les  trois  premiers  de  six  So- 
nates, le  quatrième  de  sept,  llutini  avait  étudié  dans 
le  Conservatoire  de  Sant-Onofrio,  à  Naples,  d'où,  en 
17o4,  il  se  rendait  en  .Vllem:igne,  pour  revenir  en  Ila- 
lie  en  1706.  Dans  Pauer  (A/(-;  Meister,  111,  p.  12«-1jo) 
on  peut  voir  trois  Sonates  (on  do,  en  la,  en  do)  qui 
offrent  un  intérêt  pour  l'esprit  moderne  qui  les  anime 
et  pour  l'absence  de  formules  scolastiques.  Quelque- 
fois les  agréments  sont  excessifs  pour  les  traditions 
italiennes  :  ce  que  l'on  voit  dans  le  1"''  temps  {Andante) 
de  la  Sonate  en  do  majeur,  et  dans  le  2"  temps  {An- 
dante de  celle  en  la.  La  forme  est  binaire  et  équili- 
bi'ée  ;  la  technique  du  piano  y  est  agile  et  sûre.  Les 
temps  se  succèdent  au  nombre  de  trois.  Deux  de  ces 
Sonates  nous  donnent  de  gracieux  modèles  de  Me- 
nuet. On  pourrait  reprocher  à  liulini  quelques  accords 
incomplets,  la  libre  disposition  de  quelques  parties; 
mais  toute  la  péiiode  en  question,  et  même  Domeiiico 
Scarlatti,  nous  ont  déjà  familiarisés  avec  de  sembla- 
bles fantaisies. 

Antonio  Sacchini',  élève  de  Durante  dans  le  Con- 
servatoire de  Sant-Onofrio,  à  Naples,  condisciple  de 
Picciimi  et  Guglielnii,  dans  la  seconde  moitié  du 
xvm'-  siècle,  laisse  douze  Sonates  pour  Clavecin  et 
Violon,  publiées  eu  deux  recueils  :  en  elles  revit  la 
grâce  naïve  et  suave  qui  émane  de  sa  facilité  mélo- 
dique prodiguée  dans  les  opéras.  Ce  sont  des  mou- 
vements mélodiques  aisés  et  élégants,  distribués  sur 
le  clavier  avec  une  grande  simplicité  de  moyens  et 
d'artilices  :  quelquefois  un  parfum  niozartien  en  aug- 
mente le  charme;  quelquefois  encore,  ainsi  que  dans 
le  premier  temps  de  la  Sonate  en  fa  majeur,  on  y 
aperçoit  le  souvenir  des  idylles  du  théâtre,  chères  à 
l'école  napolitaine. 


Andanle 
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Dans  ce  petit  exemple  le  dessin  mélodique  est  as- 
sez mouvementé,  de  sorte  qu'il  n"a  pas  besoin  d'agré- 
ments excessifs  :  il  est  soutenu  par  la  Basse  Alberti, 
qui  est  désormais  très  commune.  Oe  fait  nous  dit 
clairement  le  style  chantant  de  l'auteur.  La  forme 
est  binaire;  le  thème  s'élève  à  la  dominante,  après 
quoi  il  s'abandonne  à  une  vraie  phase  de  développe- 
ment, se  subdivisant  et  variant  par  des  alternatives 
de  majeur  et  mineur.  Le  même  principe  est  suivi 


ii-Lurrara  en  mai  17 
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dans  ÏAllei/ro,  écrit  aussi  dans  le  ton  de  fa,  avec  la 
phase  de  développement  en  ilo. 

Andréa  Colizzi  •  appartient  à  celte  période  de 
transition  dans  laquelle  le  clavier  à  marteaux,  que 
Voltaire  appelait  »  un  instrument  de  chaudronnier  », 
en  le  comparant  au  «  majesteux  clavecin  »,  com- 
mence visiblement  à  s'imposer.  Ainsi  les  œuvres  de 
Colizzi  sont  publiées  les  unes  pour  le  Clavecin,  les 
autres  pour  le   Piano  :   on   trouve   des  Canzoni  con 

3.  Né  a  Florence  en  1730.  mort  dans  celte  ville  en  17!i7. 

4.  Né  à  l'ozzuoli  le  23  juillet  17:!-i,  mort  à  Paris  le  7  octobre  I78G. 
;■).  Né  vers  17-40;  les  dates  sont  incertaines. 
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accompagnamento  di  pianoforte  (Brunswick,  1760), 
un  Concerto  per  pianoforte  con  accomparjnamento  d'or- 
chestra,  douze  Sonate  per  clavicembalo,  publiées  en 
recueils,  trois  Sonate  per  pianoforte,  d'autres  compo- 
sitions publiées  le  plus  souvent  à  Londres.  11  cultive 
aussi  la  transcription,  en  réduisant  pour  piano  plu- 
sieurs ouvertures  d'opéras,  telles  que  celle  de  l'A- 
mant statue,  publiée  à  Paris  en  1794. 

Mattia  Vento,  Giuseppe  Giordani,  Giovanni  Pai- 
siello  et  Ferdinando  Turini'  nous  amènent  directe- 
ment à  la  fin  de  cette  dernière  pbase  de  l'art  du  Cla- 
vecin en  Italie.  L'inllltration  du  style  allemand  est 
déjà  bien  sensible  :  les  modèles  italiens,  l'art  particu- 
lier de  Scarlatti  et  de  Galuppi,  même  de  Martini,  peu 
à  peu  disparaissent.  Les  compositeurs  même  distin- 
i;ués,  ne  pouvant  apporter  une  large  contribution  à  la 
l'orme,  désormais  accomplie,  otfrent  moins  d'intérêt 
pour  notre  étude.  Remarquable  en  eux  est  la  facilité 
de  l'invention  mélodique  et  la  tecbnique  soignée.  Ce 
jugement  sommaire  que  j'en  donne  est  conlirmé  par 
six  Sonates  et  six  Trios  pour  le  clavecin  do  Mattia 
Vento,  sans  compter  d'autres  œuvres  où  le  violon  et 
le  violoncelle  concertent  avec  le  clavier.  On  peut  y 
ajouter  les  œuvres  pour  clavecin  de  Paisiello,  dédiées 
à  la  grande-duchesse  Maria  Kederowna  de  Russie;  de 
nombreuses  compositions  pour  clavecin  et  piano  de 
Giordani,  dont  M.  Eitner  donne  le  catalogue  exact; 
d'autres  œuvres  de  Turini,  entre  lesquelles  un  Presto 
réimprimé  par  Kùhler  dans  la  1X"=  livraison  de  son 
recueil. 

Avec  ce  nom  la  période  du  clavecin  est  close.  Tant 
que  le  petit  clavier  à  bec  de  plume  régnait  en  souve- 
rain, tous  les  elTorts  de  la  technique  étaient  tournés 
vers  la  recherche  des  moyens  de  sonorité  propres 
à  rendre  sensible  le  dessin,  malgré  la  faible  réso- 
nance des  cordes.  Mais  lorsque  l'invention  du  piano 
eut  satisfait  les  désirs  des  virtuoses,  alors  les  formes 
développées  parles  clavecinistes  finirent  par  accueil- 
lir la  nouvelle  pensée.  Ainsi  les  moyens  techniques 
suggèrent  à  leur  tour  des  formules  artistiques;  et 
puisque  les  temps  nouveaux  éprouvent  un  plus  grand 
besoin  d'expression,  et  que  l'expression  trouve  son 
jeu  dans  le  piano,  cet  esprit  nouveau  commence  à 
demander  au  clavier  les  effets  de  l'orchestre. 

C'est  ainsi  que  l'on  doit  considérer  .MuzioClemenli', 
dont  la  biographie  est  trop  connue  pour  qu'il  soit  né- 
cessaire de  la  répéter  ici.  .Sa  seconde  œuvre,  que  Ch.- 
Ph.-E.  Bach  louait  profondément,  est  un  vrai  modèle 
de  la  nouvelle  Sonata  pour  piano;  la  richesse  de  sa 
production  permet  ii  tous  les  pianistes  de  connaître 
le  caractère  de  son  style.  Dans  les  Sonates  de  dé- 
menti apparaissent  toutes  les  qualités  de  la  musique 
de  piano  moderne,  telles  que  les  tendances  tout  à  fait 
orchestrales  qui  trouveront  un  plus  grand  dévelop- 
pement en  Beethoven,  et  qui  se  manifestent  dans  la 
sympathie  particulière  pour  l'accord  en  position  ser- 
rée, dans  les  passages  brillants  de  tierces,  sixtes  et 
octaves,  qui  donnent  à  la  composition  un  caractère 
quelque  peu  massif,  et  reparaissent  même  dans  l'œu- 


vre pour  piano  de  Rubinstein.  Du  côté  de  la  forme, 
Clemenli  suit  le  plus  souvent  le  type  à  trois  temps; 
commence  par  un  premier  temps  en  forme  binaire 
auquel  suit  un  Adagio,  et  finit  par  un  Rondo.  Les  for- 
mules scolastiqnes  reparaissent  souvent  en  lui  par 
des  canons  et  des  imitations  de  caractère  desciiptif, 
ainsi  que  dans  la  Sonate  Didone  abbandonata.  Srcmt 
trtigica.  Même  dans  ce  cas  la  musique  à  programme 
respecte  la  forme  classique;  l'amour  de  la  symétrie 
lui  interdit  toute  liberté  excessive.  Pour  ce  qui  est  de 
la  technique  du  jiiano,  il  en  trace  les  modèles  les  meil- 
leurs. Dans  ses  pages,  riches  de  feu  et  d'aspirations 
modernes,  l'allure  rigide  des  œuvres  pour  le  clavecin 
s'est  tout  à  fait  évanouie,  déjà  secouée  en  Italie  par 
Vivaldi,  Scarlatti,  Bertoni  et  Martini  et  par  les  com- 
positeurs d'opéras.  Je  ne  saurais  mieux  résumer  le 
caractère  de  cet  artiste  —  pas  toujours  italien  dans 
l'idée  créatrice,  mais  bien  italien  par  le  culte  de  la 
beauté  —  si  ce  n'est  en  l'appelant  le  jugement  que 
M.  Adolphe  Méreaux  en  portait  dans  l'étude  qu'il  lui 
dédia  :  «  Le  style  de  Clemenli  est  élégant,  brillant, 
léger,  spirituel,  plein  de  goût,  riche  d'initiative  ryth- 
mique, d'invention  musicale  et  de  science  harmoni- 
que. Son  inspiration  est  élevée,  empreinte  de  no- 
blesse, mais  toujours  contenue  »  (et  c'est  ce  qui 
constitue,  à  mon  avis,  une  différence  évidente  entre 
lui  et  D.  Scarlatti);  a  la  passion  n'y  domine  pas; 
parfois,  néanmoins,  celte  inspiration  est  chaleureuse 
et  énergique,  comme  dans  la  sonate  en  sol  mineur, 
op.  7,  dans  la  Sonate  en  fa  dirse  mineur,  op.  20,  dans 
VAllegro  de  la  Sonate  en  sol  mineur,  op.  38,  dans 
celui  de  la  Sonate  en  si  mineur,  op.  42,  et  dans  la 
Sccnn  patelica  du  Gradus,  élude  39.  » 

<<  Dans  les  Allegro  de  ses  Sonates,  sa  matière  est 
large,  claire,  pleine  de  caractère  et  d'unilé.  Ses  Ada- 
gio, ses  Andante,  sont  des  modèles  de  goût;  les  orne- 
ments y  sont  d'une  dislinction  parfaile.  U  excelle 
dans  les  Rondo.  La  fécondité  de  son  génie  est  inépui- 
sable dans  l'invention  de  tous  ces  motifs  qui  ne  se 
ressemblent  jamais,  si  ce  n'est  par  la  fraîcheur  des 
idées,  la  finesse,  la  grâce,  la  verve  et  le  sentiment 
vrai  de  l'elfet.  La  sobriété  et  la  distinction  sont  des 
qualités  distinctives  de  son  style.  » 

Il  est  consolant  de  finir  la  série  des  compositeurs 
pour  clavecin  en  Italie  par  ce  portrait  si  caractéris- 
tique. Héritière  des  traditions  de  l'orgue,  fille,  pour 
la  forme,  de  l'école  du  violon,  la  famille  des  clave- 
cinistes italiens  a  fini  par  créer  un  type  particulier 
de  Sonata,  dans  lequel  elle  concourut  largement  à 
développer  les  perfectionnements  qui  amenèrent  jus- 
qu'à Charles-Philippe-Emmanuel  Bach.  La  période 
de  développement  finie,  elle  établissait  les  bases  de 
l'école  de  piano  moderne  avec  Muzio  Cleraenti. 

Le  xviii"  siècle  écoulé,  les  romantiques  du  six^"  ré- 
pondaient aux  nouveaux  besoins  de  l'âme  contem- 
poiaine. 

1.  Ne  il  Salcj  en  1749,  mort  à  Brescia  vers  1812. 
t.  Né  à  Kotne  en  1762,  mort  ;i  E\'esliani,  en  Warwickshire,  le  li)m.irs 
1832. 

L.  A.  VILLANIS,  f  1906'. 


1.  ViUanis  (Luigi-Albertoi,  historien  etesthéticien  des  plus  remarquables,  né  à  San  Mauro  l'orinese  en  1863, 
est  mort  prématurément  le  27  septembre  1906  à  Pesaro,  où  il  avait  été  nommé,  peu  de  temps  avant,  profes- 
seur d'histoire  et  d'esthétique  musicales  au  lycée  Rossini. 

Ecrivain  disert  et  fécond,  nous  citerons  de  lui  les  ouvrages  suivants,  qui  ont  plus  strictement  rapport  avec 
l'art  musical  :  Saggio  di  psicologia  musicale  :  il  moto  nella  musica  (Turin,  Lattes,  18941;  L'estctica  e  la  psicl(e 
moderna  nella  musica  contemporanea  (Turin,  Lattes,  189j|  ;  Corne  si  sente  e  corne  si  dovrebbe  sentirc  la  inusica 
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(Turin,  Luttes,  1S9G);  L'arte  del.  clavicembalu  (Tiifin,  Hocca,  1901);  l'iccoki  i/ttida  alla  liiblioi/rafia  musicale 
(Turin,  Hocca,  i^OG);  L'arte  del  pianofortc  in  Ilnlia  da  Mmin  Clemnnli  a  Ctiuvunni  Si/ambuli,  œuvre  iioslliume 
(Turin,  Uocca,  1907). 

Villanis  laissa  aussi  des  compositions  de  jnusique  de  chambre  et  des  livrets  d"opéras  iSavitri,  La  Crcolu, 
Osanna,  etc.). 

En  étudiant  l'ancienne  musique  il  publia  :  Un  compositore  ii/noto  alla  Corli:  dei  duchi  di  Savoia  (liivisla 
musicale  Italiana);  Alcuni  Coilici  manoscritti  di  musica  del  secolo  xvi"  posscdati  dalla  liibliutcca  nationale  di 
Torino  {Atti  del  Congresso  internationale  de  scienzc  storiche  in  Roma,  1903),  etc. 

Critique  sévèie,  mais  juste,  Villanis  donna  des  articles  très  nombreux  aux  journaux  artistiques  et  poli- 
tiques les  plus  importants  d'Italie. 

A  Pesaro  il  lit  revivre  La  cronaca  musicale,  spécialement  destinée  à  vivifier  l'esprit  de  Gioachino  Rossini, 
le  fondateur  du  Lycée  musical  dans  sa  patrie. 

Ln  raison  du  décès  de  l'auteur,  M.  Oscar  Chilesolti  a  bit'n  voulu  se  charger  de  la  revision  des  épreuves. 
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On  peut  et  on  doit  mesurer  la  valeur  de  l'œuvre 
musicale  du  xviii"  siècle  d'après  l'œuvre  du  siècle 
suivant.  Il  est  malaisé  de  limiter  exactement  une 
période  en  matière  musicale,  à  cause  des  échanges,  et 
nous  dirions  même  volontiers  de  l'importation  :  dans 
le  temps  même  où  l'auteur  traite  et  développe  le 
thème  médité,  l'écho  des  œuvres  étrangères  est  venu 
jusqu'à  lui.  Le  parfum  de  ces  fleurs  déjà  épanouies 
se  répand  au  loin  et  se  mêle  au  parfum  plus  timide 
des  plus  récentes  d'entre  les  dernières  œuvres  natio- 
nales. Pour  étudier  un  siècle  au  point  de  vue  artisti- 
que il  est  donc  préférable  d'indiquer  deux  dates  qui 
font  époque.  Nous  choisirons,  pour  commencer,  la 
mort  de  Scarlatti  en  1723,  et  nous  conduirons  notre 
chronique  jusqu'à  la  naissance  de  lîossini,  en  1792. 

Dès  les  premiers  pas  nous  rencontrerons  des  artis- 
tes puissants  et  des  œuvres  écrites  avec  vigueur;  les 
styles  et  les  écoles  s'affirmeront,  nous  parcourrons 
avec  eux  la  dernière  pente,  nous  verrons  leur  déclin 
sourire  à  la  naissance  de  nouveaux  artistes,  et  de 
nouvelles  œuvres  d'art,  aux  styles  nouveaux,  aux 
écoles  nouvelles.  La  lloraison  de  ces  jeunes  pousses 
ne  nous  arrêtera  qu'un  instant,  car  la  naissance  du 
géant  de  Pesaro  nous  coupera  délibérément  la  route. 
Cette  immortelle  splendeur  baigna  des  rayons  de  l'au- 
rore et  du  midi  le  début  du  siècle  suivant. 

Nous  mettrons  tous  nos  soins  à  décrire  par  le  menu 
ce  que  ce  siècle  vit  naître,  ce  qu'il  abandonna,  ce  qu'il 
conserva.  L'œuvre  du  xix«  siècle,  qui  en  fut  certaine- 
ment la  conséquence  immédiate,  nous  permettra,  par 
son  audacieuse  inspiration,  de  rechercher  l'origine 
pure  du  beau  absolu,  qui  est  resté  ensuite  le  doijine 
pieusement  reconnu  par  tous  les  disciples  de  l'art, 
et  du  théâtre  Iyi'i([ue  en  particulier.  Le  dernier  genre 
naquit  au  xvni°  siècle.  Peut-on  admettre,  en  effet, 
qu'il  fit  ses  premiers  pas  vers  la  fin  du  xvn"  et  tout  le 


xvni"  siècle,  et  qu'if  fût  quelque  cliose  de  mieux,  de 
plus  défini,  de  plus  durable,  qu'une  manifestation 
scénique?  Cette  manifestation  est  trop  lointaine  et 
par  l'âge  et  par  la  manière  pour  avoir  inspiré  le  génie 
des  compositeurs  qui  illustrèrent  le  xviii"  siècle  et 
qui  enracinèrent  les  seuls  principes  réels  du  théâtre 
lyrique. 

Pour  comprendre  cependant  la  véritable  nature  du 
théâtre  musical  italien  au  xvin«  siècle,  il  faut  non 
seulement  donner  auparavant  un  rapide  regard  à  la 
musique  pure,  mais  examiner  aussi  le  théâtre  au 
siècle  précédent,  alors  que  certains  fiommes  réussi- 
rent à  doter  leurs  pensées  et  leurs  œuvres  d'une  va- 
leur remarquable. 

11  est  nécessaire  de  considérer  l'énorme  dilTérence 
entre  leurs  idées  et  les  nôtres  sur  l'application  de  la 
musique  au  drame.  C'est  une  conception  entièrement 
opposée  :  la  musique  était  assujettie  aux  premières 
manifestations  dramatiques  comme  un  art  décoratif, 
mais  qui  en  même  temps  devait  être  un  divertisse- 
ment, au  sens  le  plus  nobie,  bien  entendu,  en  soi  et 
par  soi.  Peu  à  peu,  la  musique  dévoila  une  puissance 
psychique  inconnue  jusqu'alors;  on  lui  donna  le 
rùle  suldime  de  parler  à  l'âme;  elle  y  réussit  parfai- 
tement, pourvu  qu'on  fui  ajoutât  la  parole  claire  et 
expressive.  La  musique,  dégagée  des  fonctions  que 
l'tiomme  lui  avait  d'abord  assignées,  grandit  toujours, 
jusqi\'à  dépasser  fa  force  de  la  parole  elle-même, 
pourvu  que  le  silence  laissât  distinguer  nettement 
le  refiet  de  l'image,  que  les  sons  auraient  pu  et  dû 
rendre  avec  une  puissance  moins  concrète,  mais  plus 
sentimentale  et  plus  séduisante. 

11  y  a  un  tel  écart  entre  les  premières  canfilènes, 
simples  i-t  ingénues,  qui  appointaient  dans  l'ensemble 
de  ces  premiers  drames  le  reflet  de  timides  étin- 
celles, et  l'harmonie  compliquée  et  savante  d'au- 
jourd'hui, que  l'on  pourrait  à  bon  droit  trouver  que 
l'espace  des  deux  siècles  qui  les  sépare  est  encore 
trop  court. 

11  est  vrai  que,  vers  la  moitié  du  xvr  siècle,  on  eut 
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les  tentatives  du  Vénitien  Zarlino  pour  accorder  les 
instruments  à  clavier,  et  ses  œuvres  théoriques  et  pro- 
fondes dans  un  domaine  restreint,  éclairèrent  le  vaste 
champ  de  l'harmonie  d'une  lumière  toute  nouvelle. 
Cipriano  di  Hore  cherchait  un  nouveau  système  de 
modulation;  Luca  Marenzio,  les  dissonances  dans  les 
transitions  chromatiques.  Toutes  ces  fatigantes  re- 
cherches se  réduisirent  en  pratique  à  tenter  l'appli- 
cation musicale  sous  d'autres  formes,  à  commencer 
par  l'union  des  instruments  aux  voix,  dans  les  églises, 
et  pour  la  première  fois  à  Saint-Marc  de  Venise. 

La  composition  littéraire  de  l'art  dramatique  en 
vers  et  en  prose  se  développa  en  Italie  avec  la  Re- 
naissance, et  l'idée  d'.v  marier  la  musi(jue,  sous  forme 
de  chœurs  et  de  madrigaux  à  plusieurs  voix,  surgit, 
pi'esque  spontanée,  sans  ombre  toutefois  de  lien  entre 
le  sens  de  l'action  représentée  et  le  style  de  la  musi- 
que. On  se  contentait  d'essais  compliqués  du  contre- 
point, qui  étaient  d'autant  plus  appréciés  qu'ils  étaient 
laborieux.  Sur  ces  principes  on  donna  au  public  de 
Florence  la  fable  du  Combatlimento  di  Apollo  e  del 
Serpente;  en  Sicile,  VAm'mla  du  Tasse,  avec  intermè- 
des et  chœurs  de  Sacerdote  Marolta;  en  1550,  à  Fer- 
rare,  la  pastorale  11  Sacriftzio.  Cette  dernière  pièce 
démontrait  jusqu'à  l'évidence  le  système  employé  : 
un  chant,  toujours  le  même,  répété  de-ci,  de-là,  par 
les  divers  instruments. 

Cette  manifestation  imparfaite  de  l'art  suscitait 
alors  les  discussions  les  plus  vives.  Les  savants,  tels 
que  Bardi,  Verino,  Carpi,  Galilei  Vincenzo,  Binuccini, 
Péri,  Caccini,  étudièrent  à  Florence  pour  atteindi-e 
une  fusion  plus  rapide  et  plus  évidente  de  la  musique 
et  de  la  poésie;  après  avoir  entendu  le  chant  du  Conte 
Ugolino,  mis  en  musique  par  Galilei  sous  forme  de 
ï-é(;i<a<i/'avec  accompagnements  d'instruments,  Emilio 
del  Cavalier!  (un  nom  qui  ne  méritait  pas  l'oubli) 
composa  II  Satiro.  La  disperazione  di  Fileno,  Il  Giuoco 
délia  cieca,  ouvrages  dans  lesquels  le  chant  n'était 
qu'un  récitatif,  mais  dont  l'orchestre  avait  déjà  une 
charge  plus  relevée,  bien  que  les  instruments  qui 
augmentent  l'intensité  du  son  fussent  peu  nombreux. 
L'orchestre  était  composé  d'une  grosse  guitare,  d'une 
guitare  espagnole,  d'une  flûte  et  d'un  clavecin  :  c'est 
tout.  On  ne  peut  pas  même  présumer  qu'il  y  eût  une 
harmonie  sonore,  capable  de  contre-balancer  l'elfet 
vocal  du  chœur,  généralement  bien  composé  et  puis- 
sant. 

Ces  quelques  instruments  ne  répétaient  pas  la  par- 
tie du  chœur,  mais  tenaient,  de  bon  accord,  un  rôle 
dilTérent;  ce  fut  là  le  germe  des  futures  orchestra- 
tions. En  attendant.  Péri  et  Caccini,  en  1594,  avaient 
adapté  la  musique  aux  tragédies  de  Dafne  et  Euri- 
dice,  puis  Claudio  Monteverde,  de  l'école  vénitienne, 
au  commencement  du  xvni"  siècle,  composa  Orfeo. 
Arianna  et  le  ballet  délie  Ini/rate.  C'est  à  ce  très  grand 
homme  de  génie  que  la  musique  doit  quelques-unes 
de  ses  qualités  les  plus  solides.  Il  inventa  l'iii)'  appelé 
duo,  il  s'elîorça  de  mettre  en  harmonie  la  musique 
instrumentale  et  le  caractère  du  personnage  du 
drame,  ce  qui  veut  dire  qu'il  lit  faire  le  premier  pas 
à  la  musique  dramatique.  Il  réalisa  un  changement 
]'adical  dans  le  système  harmonique;  il  put  obtenir, 
en  variant  la  tonalité,  l'expression  des  sentiments  les 
plus  divers;  il  dédaigna  hardiment  la  défense  erronée 
d'employer  certaines  haimonies,  et  il  créa,  par  l'union 
en  un  seul  accord,  de  la  tierce,  de  la  quinte  et  de  la 
septième,  une  harmonie  sensible,  qui  devint  et  qui 
resta  la  base  de  toute  la  musique  moderne.  Quand 
il  eut  trouvé  ou,  pour  mieux  dire,  accepté  l'usage  de 


la  sensible,  il  se  servit,  avec  la  règle  des  ■proportions, 
du  procédé  chromatique,  et  il  inventait  ainsi,  sans 
presque  s'en  douter,  la  modulation,  qui  ouvrit  à  l'art 
musical,  avec  la  tonalité  moderne,  tout  un  nouveau 
monde  de  merveilles  et  de  surprises.  Monteverde 
renouvela  aussi  le  rythme  et  ses  lois,  et  l'effet  en  fut 
si  puissant  que  les  nouvelles  formes  de  la  musique 
profane  envahirent  le  champ  de  la  musique  sacrée, 
qui  était  restée  intacte  depuis  les  réformes  de  Pales- 
trina.  On  voulut  et  on  rechercha  même,  dans  les  com- 
positions sacrées,  la  puissance  de  la  modulation,  la 
variété  des  rythmes,  et  ce  fui  grand  dommage. 

Les  musiciens  furent  pris  alors  d'une  véritable  fièvre 
pour  le  développement  de  l'harmonie  :  Guidotti, 
Viadana,  Agazzari,  poursuivirent  les  [recherches  par 
l'invention  de  théories  et  de  combinaisons  harmoni- 
ques qui  portaient  eu  elles  une  erreur  de  logique  et 
de  rationalisme,  due  sans  doute  à  l'ingénuité  de  l'art, 
et  les  siècles  suivants  ne  voulurent  pas,  ou  ne  surent 
pas,  la  corriger;  ils  conservèrent  et  soutinrent  jusqu'à 
nos  jours,  des  méthodes  fondées  sur  des  préjugés  et 
des  puérilités  incroyables! 

De  progrès  en  progrès,  on  atteint  Carissimi  et  son 
élève  Alessandro  Scarlatti,  dont  la  mort,  survenue 
en  172o,  marque  la  fin  de  ce  préambule. 


La  mort  d'Alessandro  Scarlatti  ouvre  pour  nous  le 
nouvel  et  vaste  épisode  musical  du  xviii'  siècle. 

L'art  de  Scarlatti  ne  s'éteignit  pas  avec  lui,  il  lui 
survécut;  il  n'est  donc  pas  inutile  de  commencer  par 
étudier  la  valeur  de  son  œuvre.  Lorsque  Scarlatti 
écrivit  sa  première  œuvre  en  I6SU,  il  avait  un  peu 
plus  de  vingt  ans,  et  c'est,  il  est  vrai,  un  peu  loin  du 
temps  que  nous  voulons  décrire;  mais  les  germes 
que  sa  personnalité  lit  naître  sont  déjà  dans  son  pre- 
mier ouvrage,  et  son  tempérament,  qui  lui  permit 
d'avoir  l'intuition  de  l'élément  dramatique,  fut,  selon 
nous,  pour  une  large  part,  dans  le  développement 
futur  de  cette  branche  de  l'art  musical.  Ses  vingt- 
six  œuvres  théâtrales,  ses  dix  cantates,  ses  deux  cents 
Messes,  le  Stabat,  ses  Préludes,  ses  motets,  ses  fur;ues, 
toute  cette  immense  production,  répandue  en  Italie 
et  en  Europe,  comme  par  enchantement,  devait, 
sans  nul  doute,  donner  des  résultats  importants  et 
positifs. 

Scarlatti  fut  un  chef  d'école.  Aujourd'hui,  nul  n'i- 
gnore que  ces  chefs  d'école  (un  ou  deux  pour  cha- 
cune d'elles)  dirigent  le  mouvement  qui  caractérise 
chaque  époque;  les  talents  de  moindre  envergure 
s'attellent  aux  roues  de  leur  char  et  servent  à  aug- 
menter et  maintenir  l'activité,  jusqu'à  l'apparition 
d'un  nouveau  chef  d'école,  qui  détruit  d'un  seul  coup 
l'astre  précédent  et  ses  satellites. 

Scarlatti  bannit  hardiment  du  théâtre  les  formes 
sévères  de  la  musique  sacrée  dont  on  s'était  impro- 
prement servi  jusqu'alors;  il  bannit  aussi  l'abus  des 
fioritures  et  des  ornements  qui,  nés  de  l'inspiration 
flamande,  alourdissaient  les  ailes  qui  auraient  per- 
mis à  la  musique  de  voler  dans  le  domaine  de  l'ex- 
pression. 

Ce  temps-là  est  très  éloigné  de  nous,  et  il  y  a  peu 
d'écrivains  qui  aient  examiné  la  possibilité  de  croire 
que  Christophe  Gluck,  indubitablemenl,  rénovateur 
hardi  et  heureux,  ait  moulé  sa  propre  réforme  sur 
l'idéal  même  d'Alessandro  Scarlatti.  En  comparant 
certains  points  de  leur  production  musicale,  nous 
constatons   que  la  timide    poussée   de    l'expression 
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lyiiilin;  tin  iii.iitio  italien  devient  une  jioiissée  har- 
die et  sûre  cliez  le  maître  alleiuaiid,  toutes  deux  for- 
mées, à  peu  de  oluise  près,  avec  les  nièines  ressour- 
ces. Le  récilallf  qu'on  a  cru  une  invention  de  Gluck 
(et  logiquement  il  l'est  en  ell'el)  tenait  déjà  une  place 
prépondérante  dans  les  œuvres  de  Scarlalli,  où  jus- 
tement Vacxcnl  de  la  parole,  sa  significalioii  intime, 
trouvèrent  dans  la  noie  un  admirable  soutien  pho- 
nétique et  rationnel.  Mais  la  conception  peid  souvent 
dans  l'application  musicale  de  Scailalti  la  juiissance 
de  l'expression,  tamlis  (jue  le  sentiment  musical, 
chez  Gluck,  rendait,  augmentait  et  commentait  d'une 
façon  précise  la  conception. 

Mais  ce  fut  la  dill'éreiice  des  races  qui  créa  sans  nul 
doute  l'opposition  des  jugements,  profonds  tous  les 
deux  cependant  :  la  race  latine  est  intuitive  et  irré- 
fléchie, tandis  que  la  race  germanique  est  sévère, 
positive  et  lenace.  Si  l'intuition  de  Scarlalti  lui  suffit 
pour  entrevoir  la  nécessité  de  la  logique  dans  la  dd- 
clainalion  musicale,  il  n'est  pas  impossible  que  cette 
idée  soit  venue  à  l'esprit  de  Gluck,  inspiré  de  l'en- 
fance du  génie  musical  par  ce  premier  rayon  de  la 
géniale  enfance  musicale  en  Italie. 

11  est  certain  que  ces  deux  races,  au  point  de  vue 
musical,  marchèrent,  pendant  deux  autres  siècles, 
toujours  parallèles  sans  jamais  se  rencontrer,  bien 
que  de  temps  à  autre,  de  ces  deux  lignes  droites, 
bifurquât  une  mince  et  timide  artère  où  courait  alter- 
nativement un  peu  du  sang  vital  de  l'une  et  de  l'autre. 

Ainsi,  de  Gluck  à  Wagner,  une  ascension  prédesti- 
née et  grandiose,  et  de  Scarlalti  à  liossini,  une  autre 
ascension,  non  moins  productive  et  puissante,  qui 
donnent  naissance  à  deux  nouvelles  tendances  admi- 
rables de  force  et  d'idéalisme,  que  l'échange  social 
des  communes  aspirations  devait  conduire  à  l'union 
il'amour,  dont  le  sublime  bienfait  s'étend  sur  l'hu- 
manité, en  une  musique  enfin  expressive,  qui  n'exige 
plus  de  passeport  ni  d'étiquette  nationale  pour  être 
goûtée  et  comprise  de  toutes  les  parties  du  monde. 

Le  xvui"  siècle,  en  Italie,  suivant  nous,  commence 
donc  avec  l'œuvre  de  Scarlalti,  car  elle  lui  survécut 
et  détermina  la  physionomie  de  la  première  moitié 
au  moins  du  siècle. 

Le  renom  de  son  fils,  Domenico,  qui  fut,  lui  aussi, 
am  grand  musicien,  contribua  pour  une  lai'ge  part 
a  consolider  la  réputation  de  son  père.  11  ne  dépassa 
pas  et  peut-être  même  n'atteignit  pas  à  la  hauteur 
■d'Alessandro,  dans  la  musique  dramatique,  mais  il 
fut  grand  dans  la  composition  orchestrale.  II  écrivit 
400  ouvrages  dans  lesquels  la  puissance  du  génie 
■s'élève  à  une  limite  non  encore  atteinte,  et  qui,  pour 
le  clavecin  surtout,  marqua  l'apparition  d'une  ère 
nouvelle,  une  renaissance,  presque  une  reconstruc- 
tion. Et  lorsque  Domenico  Scarlatli  mourait  en  1737, 
l'Italie  et  l'Autriche  acclamaient  encore  dans  son  fils 
Giuseppe  le  nom  de  celle  famille  éminente,  qui  peut 
■èlre  considérée  comme  la  source  de  la  musique  de 
ce  siècle  en  Italie. 


Au  conservaloire  de  Naples  naissait  alors  un  autre 
•musicien  ;  Mcolo  Piccinni,  né  à  lîari  en  1728.  .N'ap- 
■  puyons  pas  sur  la  fécondité  exorbitante  qui  lui  per- 
■mil  d'écrire  en  quinze  ans  130  ouvrages!  Toute  cette 
production  témoignait  sans  doute  d'une  grande  faci- 
lité, et  cela  comptait  en  Italie,  même  alors;  on  en 
"tira  donc  bon  augure  pour  Piccinni  :.il  était  destiné 
à  doter  son  époque  d'un  nom  glorieux. 
L'innovateur  Gluck  avait  suscité  à  Paris  une  agi- 


tation extraordinaire  dans  le  monde  des  théâtres. 
Les  Français,  Latins  comme  nous,  cachèrent  mal 
leur  dépit  du  succès  d'un  génie  allemand  dont  ils  ne 
savaient  pas  et  ne  pouvaient  pas  nier  la  logique  de  la 
manière  et  la  justesse  du  plan.  Il  aurait  fallu  un  génie 
latin  pour  attiédii'  et  retarder,  avec  une  forte  ci'éa- 
tiou,  la  domination  r|ue  Gluck  menaçait  fatalement 
d'exercer  sur  le  théâtre  musical.  Tous  les  regards  se 
tournèrent  vers  l'inépuisable  Piccinni.  On  l'appela 
à  Paris.  Pénélré  de  son  importante  mission,  il  sut  et 
il  put  mettre  son  propre  génie  au  service  de  son  des- 
sein. Il  mit  le  plus  gi-and  soin  à  composer  VOrlando, 
et  les  Paiisiens  furent  heureux  d'assister  à  un  triom- 
phe sincère,  grandiose,  solide  et  mérité.  On  le  porta 
aux  nues.  Cela  n'était  pas  arrivé  en  Italie,  c'est  vrai, 
mais  il  est  hors  de  doute  que  nous  jouîmes  de  l'évé- 
nement et  que  l'écho  en  arriva  jusqu'à  nous. 

L'idée  substantielle  de  ce  dernier  trouvait  ses  par- 
tisans et  ses  défenseurs  acharnés  dans  la  jeunesse  stu- 
dieuse, qui  entrevoyait  les  premiers  symptûmes  d'un 
éveil  vers  la  logique  et  la  vérité  du  mélodrame,  où 
la  conception  humaine  trouverait  dans  la  musique 
un  élément  puissant  pour  l'expression  du  sentiment 
au  delà  de  la  puissance  sensuelle  auditive;  les  par- 
tisans de  Piccinni  prétendaient  que  la  beauté  d'une 
cantiléne,  la  sereine  fusion  de  plusieurs  parties  qni 
mettaient  harmonieusement  en  valeur  la  mélodie 
rythmée  et  facile,  devait  être,  au-dessus  de  toute 
autre  préoccupation,  le  but  suprême,  la  mission  de 
la  musique,  appliquée  au  drame  et  à  la  comédie. 
Les  deux  puissants  rivaux  furent  contraints  enfin  â 
descendre  dans  la  lice.  Tous  deux  se  préparèrent  à 
écrire  sur  le  même  sujet  :  IpJdgénie  en  Tauride ;  mais, 
au  grand  chagrin  des  Latins,  la  conception  de  Gluck 
fuljugée  de  beaucoup  supérieure  à  l'autre,  et  le  même 
public,  dans  la  même  salle,  dut  décerner  la  palme  du 
triomphe  au  maître  allemand,  qui  fut  alors  reconnu 
universellement  le  seul  restaurateur,  sinon  l'inven- 
teur du  drame  lyrique,  selon  la  logique  et  les  pré- 
ceptes esthétiques.  La  beauté  de  sou  œuvre,  en  elfet, 
n'était  pas  inférieure  à  celle  de  son  rival  italien;  sa 
musique  révéla  même  une  beauté  virile  et  forte,  qui 
se  goûtait  davantage  à  chaque  audition  nouvelle,  tan- 
dis que  celle  de  Piccinni,  déjà  moins  vive  au  premier 
contact,  s'affaiblissait  encore  aux  suivants  d'une  façon 
déplorable. 

Les  disputes  parisiennes  devaient  trouver  place 
dans  notre  chronique.  Mais  le  nom  de  l'illustre  com- 
positeur ne  profita  pas  autant  au  développement  de 
l'art  national  que  celui  de  Scarlalli. 

L'Italie  ne  tarda  pas  à  prendre  sa  levaiiclie.  Dès 
les  premières  années  du  siècle,  elle  jeta  sur. l'Europe 
émerveillée  une  véritable  armée  de  grands  maîtres. 
Nicolo  Jomelli,  de  1740  à  1773,  année  de  sa  mort, 
écrivit  des  œuvres  théâtrales  de  valeur  et  un  Miserere 
qui  demeura  célèbre;  puis,  comme  tant  d'autres  Ita- 
liens, il  employa  son  génie  au  service  des  étrangers 
et  pour  leur  jouissance.  A  Vienne  et  à  Stuttgart  où 
il  demeura  seize  ans,  Jomelli  modifia  son  propre 
style;  il  avait  admirablement  deviné  la  manière  alle- 
mande, et  il  donnait  quelque  relief  à  la  partie  orches- 
trale, si  bien  que,  de  retour  en  Italie,  il  écrivit  de 
nouvelles  œuvres  pour  son  propre  pays,  dont  le  style 
ne  fût  plus  du  goût  italien.  Cependant  le  progrès 
était  évident,  et  la  verve  et  la  fantaisie  qui  l'avaient 
classé  parmi  les  plus  grands  génies  de  son  temps 
n'avaient  pas  diminué. 

Son  Miserere,  dont  nous  avons  dit  un  mot,  calma 
les  colères  passagères,  et  le  monde  entier  fut  unanime 
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à  le  mettre  au  rang  des  chel's-d'u'uvre,  capable  d'as- 
surer l'immortalité  à  l'auteur. 

Un  souille,  un  soupir,  un  rayon  divin,  telle  fut  la 
fugitive  apparition  de  PenjoUHc ,  qui,  n'ayant  vécu 
que  26  années,  en  compta  bien  peu  dans  sa  carrière 
d'artiste. 

11  naquit  à  Jesi  le  4  janvier  1710,  et  étudia  au  Con- 
servatoire «  dei  Poveri  di  Gesù'  Cristo  »  à  iXaples.  Il 
se  perfectionna  ensuite  avec  Durante  et  Léo.  Encore 
entant,  il  se  fit  remarquer  par  la  musique  du  drame 
sacré  Suint  Giiiltauiiic  d'Aquitaine  ;  il  s'adonna  ensuite 
à  la  composition  théâtrale,  dans  laquelle  il  dénote 
une  exquise  sensibilité,  pour  aboutir  à  cette  «  Serva 
padrona  »  (La  Servante  maîtresse)  admirable,  et  à 
cette  (<  Olympiade  »,  œuvre  faite  d'idéales  et  auda- 
cieuses innovations  que  les  Romains  (comme  il  arrive 
en  tous  temps  et  chez  tous  les  peuples)  ne  surent  pas 
apprécier,  iniligeant  à  cet  opéra  un  fiasco  retentis- 
sant; ce  fut  pour  Pergolèse  un  tel  coup,  que  sa  santé, 
déjà  mal  affermie,  eu  fut  pour  jamais  atteinte. 

Il  est  notoire  que  son  élève  liomualdo  Duni,  ayant 
envisagé  ainsi  les  beautés  osées  de  l'Olympiade,  et 
prévu  leur  insuccès,  prédit  à  son  maître  que  le  même 
public,  tandis  qu'il  condamnerait  son  œuvre  élevée 
et  profonde,  acclamerait  le  ?>crun  que  lui,  Duni, 
représenterait  bientôt  sur  la  même  scène.  C'est  en 
ell'et  ce  qui  advint. 

Pergolèse  écrivit  ensuite  ce  divin  S'((/i-e  lieijina  et  ce 
chef-d'œuvre  admirable  qu'est  le  Stubat  Mater,  dans 
lequel  se  révélait  puissamment  l'âme  angoissée  du 
malheureux  compositeur,  qui,  en  outre  de  la  cruelle 
maladie  qui  le  torturait,  devait  supporter  la  douleur 
aiguë  du  refus  obstiné  opposé  à  son  mariage,  ardem- 
ment convoité,  avec  la  Maria  Spinelli,  —  qui  fut  son 
amour,  son  tourment  et  sa  mort,  hélas!  terriblement 
prématurée,  —  puisque  Pergolèse  mourut,  épuisé,  à 
Pozzuoli,  le  K)  mars  1836,  n'ayant  que  26  ans! 

Pergolèse  fut  vraiment  un  des  plus  grands  génies 
italiens  de  son  époque. 

Et  les  suaves  inspirations  de  ce  Bellini  du  xvui"  siè- 
cle planèrent  sur  les  sereines,  doctes  et  puissantes 
compositions  de  yicolo  Povpora,  qui,  avec  oO  œuvres 
théâtrales  :  les  Cantates,  les  Messes,  les  Ùratorios,  les 
Sonates,  régnait  sur  la  première  moitié  de  son  siècle; 
il  ravissait,  plutôt  que  ses  compatriotes  mêmes,  les 
Viennois  cultivés,  et  le  petit  Joseph  Haydn  devait 
plus  tard  bénéficier  de  son  merveilleux  enseignement. 
jY(Co/()  Purpora  fut  un  grand  compositeur,  il  unit  la 
mélodie  aux  combinaisons  harmoniques  les  plus 
savantes  sans  pédantisme,  n'en  déplaise  à  tous  ceux 
qui,  a  tort,  ont  cru  et  même  écrit  le  contraire.  Il  est 
vraiment  étrange  que  ce  compositeur,  austère  dans 
sa  forme  et  scrupuleux,  n'ait  jamais  pu  gagner  les 
sympathies  de  Charles  VI,  à  Vienne,  qui  lui  donna 
longtemps  l'hospitalité  :  ce  nionai'que  lui  reprochait 
d'abuser  des  ornements  en  musique!  Et  il  est  encore 
plus  étrange  que  le  maître,  obstiné  plus  que  de  rai- 
son, se  soit  mesuré  dans  un  divertissement,  la  Fuga 
dei  Trilli.  qui,  par  bonheur,  ne  lui  nuit  point,  car 
Charles  VI,  vaincu  par  un  rire  convulsif  vers  la  fin, 
lorsque  la  fusion  des  trilles  devint  d'un  comique 
achevé,  lui  pardonna.  On  voit  donc  comment  il  est 
vrai  que  le  rire  rend  meilleur. 

Porpora  visita  Dresde  et  Londres,  où  il  fut  l'objet 
d'honneurs  princiers;  il  n'avait  pas  le  génie  de  la  mé- 
lodie, mais  il  mérita  le  surnom  de  Père  du  récitatif  : 
il  donna  en  elfet  un  grand  développement  à  cette 
parlie  du  mélodrame,  et  les  multiples  œuvres  com- 
posées de  1724  à  17Ca  en  foui  foi;  elles  furent  repré- 


sentées presque  toutes  avec  un  heureux  résultat  dans- 
les  principales  villes  européennes. 

Porpora  se  distingua  particulièrement  dans  la  mu- 
sique sacrée,  dans  les  Cantates  et  les  Sonates,  dont 
il  fut  presque  considéré  comme  l'inventeur. 

Dés  la  première  moitié  du  siècle,  une  pléiade  de 
compositeurs  se  disputaient  le  teirain  fertile  de  l'art; 
à  l'écho  des  succès  de  Jomelli,  de  Piccinni,  de  Por- 
pora et  de  Pergolèse  répondait  la  renommée  d'un, 
autre  musicien,  puissant  et  génial,  Francesco  Du- 
rante, un  célèbre  compositeur  dont  la  popularité  est 
d'autant  plus  remarquable,  qu'il  n'écrivit  rien  pour  le- 
théâtre  et  qu'il  se  consacra  complètement  à  la  musi- 
que religieuse;  nous  aurons  à  y  revenir  par  la  suite. 
Vinci  Leonardo  fut,  lai  aussi,  parmi  les  plus  grands,, 
carde  1724  à  1732,  courte  période  de  sa  vie  active,  il 
composa  un  nombre  respectable  d'œuvres  théâtrales 
qui  eurent  beaucoup  de  succès  auprès  du  public,  et 
moins  auprès  de  la  critique.  Cela  se  conçoit  aisé- 
ment lorsqu'on  sait  que  Vinci  avait  perfectionné 
encore  davantage  le  récitatif  débité  ;  il  y  entremêlait 
des  périodes  oichestrales  mélodiques;  elles  expri- 
maient ou  voulaient  expiimer  le  dessin  général  des- 
sentiments  qui  précédaient  ou  guidaient  le  récitatif. 
11  mourut  à  quarante-deux  ans,  empoisonné,  et  son 
nom  est  peut-être  parmi  les  moins  connus,  parce  que 
sa  renommée  vint  trop  tôt;  il  est  probable  que  s'il 
avait  vécu,  il  aurait  doté  l'art  d'un  de  ces  chefs- 
d'œuvre  qui  assurent  la  popularité  et  la  couronne  de 
l'immortalité. 

Son  style  et  ses  formes  sont  un  plagiat  de  ceux  de 
Scarlatti,  mais  il  se  peut  que  la  maturité  de  l'esprit,, 
l'expérience,  la  réllexion,  l'eussent  conduit  à  se  débar- 
rasser de  toutes  les  imitations  et  à  se  créer  une  phy- 
sionomie personnelle,  comme  il  arrive  à  tous  les  hom- 
mes supérieurs,  même  s'ils  ne  sont  pas  marqués  du 
sceau  du  génie.  Le  génie  devait  illuminer  de  préfé- 
rence un  modeste  jeune  homme  de  Tarenle,  du  non* 
de  Giovanni  Paisielto  (1741-1815),  qui  peut,  à  bon 
droit,  être  considéré  comme  le  père  de  l'œuvre  théâ- 
trale italienne.  Uossini  rénova  les  formes  plus  que  la; 
stiucture  de  l'opéra,  que  Paisiello  avait  déjà  fixée 
d'une  manière  décisive,  conforme  à  la  vérité  scéni- 
que,  telle  que  nous  l'entendons  encore  aujourd'hui. 

Il  est  impossible,  dans  notre  résumé,  de  faire  la 
biographie  particularisée  de  tous  les  musiciens  qui 
furent  célèbres  au  xvuii^  siècle  italien;  leur  nombre 
est  heureusement  si  grand,  que  la  liste  seule  forme- 
rait la  synthèse  d'une  histoire  dont  tous  les  peuples- 
pourraient  s'enorgueillir. 

Et  cependant  il  est  nécessaire  de  s'arrêter  quelque- 
peu  au  nom  de  Paisiello,  d'examiner  non  seulement 
l'œuvre  en  elle-même,  vaste  et  multiforme,  mais  d'en 
saisir  le  sens  par  rapport  aux  procédés  musicaux  du 
temps  et  à  ceux  de  l'avenir.  Paisiello  étudia  beau- 
coup, ou  mieux,  il  resta  plusieurs  années  au  Conser- 
vatoire de  .Naples;  dès  le  début,  il  s'adonna  à  la 
composition  sans  que  des  règlements  intérieurs  le  lui 
défendissent.  C'est  ainsi  qu'il  écrivit  des  messes,  des-, 
motets,  et  même  des  scènes  comiques  qui  éveillent , 
un  intérêt  très  vif,  et  dont  la  renommée  ne  tarda  pasi 
à  dépasser  les  murs  de  l'école,  et  les  gens  de  la  ville- 
se  prirent  à  murmurer  qu'un  nouvel  astre  allait  sur- 
gir au  firmament  de  l'art  d'Euterpe.  A  peine  sortidu 
Conservatoire,  les  demandes  d'imprcsurii  et  de  direc- 
tions théâtrales  l'assaillirent  littéralement;  en  deux 
ans,  il  composa  onze  œuvres  musicales,  toutes  ac-i 
cueillies  triomplialement  par  le  public  et  la  critique. 
11  eut  vite  fait  de  régner  sur  tout  le  théâtre  d'ilalie. 
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où  SCS  œuvres  iHaieiit  ilonnùus  et  l'odoniiées,  tel  // 
Socrtilo.  iiiiiiiaijlnario.  Cliai:|ue  année,  sa  fantaisie 
créait  Jeux  ou  trois  œuvres  parfaites,  si  bien  qu'il 
ilut  ([uitter  Paris,  appelé  à  la  cour  de  Saint-Péters- 
buur;;.  Ce  fut  la  périoile  la  plus  heureuse  du  grand 
maiire.  Il  avait  un  traitement  lixe  de  quatre  mille 
roubles  par  an,  il  était  rétribué  pour  chacune  de  ses 
œuvres  et  aciablé  de  présents,  ;i  tel  point  qu'un 
jour  l'Impératrice,  ne  sachant  plus  quel  don  lui  faire, 
lui  lit  homnia^,'B  de  son  manteau  royal  d'hermine 
garni  de  gros  boutons  en  diamants!!  C'est  alors 
qu'il  dota  le  théâtre,  entre  autres  œuvres,  du  fameux 
liarblere  di  Sivii/lia,  qui  déchaîna  un  enthousiasme 
immodéré  et  qui  serait  demeuré  son  chef-d'œuvre,  si 
l'art  n'avait  pas  eu  a.  compter  encore  la  Ninn.  ■ptizzn 
pcr  Ainore,  que  l'on  peut  appeler  justement  le  plus 
riche  joyau  de  la  parure  italienne  au  xvnr  siècle. 

Au  bout  de  huit  ans  il  quitta  la  Russie  et  parcou- 
rut toute  l'Europe;  il  écrivait  de  la  musique  sacrée 
sublime,  et  de  la  musique  académique  (il  y  fut  ini- 
mitable), et  de  la  musique  théâtrale. 

Avec  Picro,  dans  le  genre  sérieux,  il  fut  innovateur, 
car  il  risqua  la  fusion  des  parties  avec  celles  du  cineur, 
il  sut  réunir  deux  ou  plusieurs  motifs  avec  une  telle 
maestria,  qu'il  n'en  sacrilia  aucun.  Dans  cette  pé- 
riode il  écrivit  il  lie  Teodoro,  où  se  trouve  le  célèbre 
St'ttiminio  dont  Lesueur  a  dit  :  «  Morceau  prodigieux 
par  l'efTet  qu'il  produit,  plus  encore  par  son  éton- 
nante simplicité,  où  nul  elfort  harmonique  ne  se  fait 
soupçonner  et  dans  lequel  le  sublime  est  en  propor- 
tion du  peu  de  moyens  qui  le  produisent.  » 

Enfin,  après  avoir  écrit  d'autres  œuvres  très  belles, 
dont  un  célèbre  Te  Deiun,  il  retourna  à  Naples,  où  son 
inspiration  devait  se  retremper  et  renaître  plus  lim- 
pide, plus  l'i'aiche,  plus  belle  encore,  pour  fondre, 
en  une  parlition  éternelle,  la  Xina  pazza  per  ainore, 
tous  les  parfums  délicieux  de  son  immense  génie. 
Les  succès  de  cette  Somnambule  du  xviii"  siècle 
furent  ininterrompus,  et  égaux  partout  en  fanatisme 
et  admiration.  Pour  le  prouver,  nous  transcrivons 
intégralement  la  lettre  que  Cailo  lîotta,  le  célèbre 
historien,  lui  écrivit  au  nom  des  hommes  les  plus 
éminents  et  des  savants  les  plus  illustres  de  Turin  : 

«  Cher  et  grand  Paisiello, 

(1  Cette  lettre  semblera  étrange,  peut-être,  à  ceux 
qui  ont  le  cœur  fait  de  marbie  insensible,  très  illus- 
tre maître,  elle  nous  parait  cependant  juste  et  raison- 
nable, et  nous  osons  espérer  qu'elle  puisse  vous  être 
chère  et  agréable. 

«  Nous  avons  entendu  votre  iVmrt,  chantée  par  la 
troupe  Bassi  au  théâtre  de  M.  le  marquis  d'Angennes  ; 
elle  eut  le  don  de  susciter  en  nous  une  telle  abon- 
dance de  sensations  tendres  et  douces,  que  nous  ne 
pouvons  résister  au  plaisir  de  vous  en  faire  part,  toul 
simplement.  Vous  étiez  au  ciel  lorsque  vous  com- 
posâtes cette  divine  jnusique,  et  nous  fûmes  trans- 
portés là-haut  en  l'écoutant.  La  représentation  ter- 
minée, nous  restâmes  muets  et  attristés,  privés  de 
ces  très  beaux  accents,  de  cette  harmonie  sublime 
qui  parle  au  cœur. 

«  Un  ne  pourrait  croire,  sans  en  avoir  été  témoin, 
à  l'effet  qu'elle  a  produit  sur  nous  tous.  Qui  battait 
des  mains,  qui  frappait  du  pied;  les  uns  criaieni 
comme  des  possédés,  les  autres  pleuraient;  ceux  en- 
fin qui  ne  pouvaient  ni  exhaler  ni  exprimer  leur  émo- 
tion intime  et  le  tumulte  des  tendresses  de  l'àme. 
demeuraient  muets.  On  ne  vit  jamais  semblable  jouis- 
sance. Les  parents  se  promettaient  l'un  à  l'autre  de  ne 


jamais  plus  s'opposer  aux  dé^il■s  sages  de  leur  lille, 
et  les  amants  se  sentaient  plus  d'amour  l'un  pour 
l'autre.  Le  goftt  des  fêtes  clianipêlres  et  le  désir  des 
plaisirs  sim[)les  de  la  nature  iiniocente  se  réveillaient 
chez  tous.  Souvenirs  de  di'lices  champêtres,  tendres 
scènes,  ou  tableaux  douloureux  d'amour,  de  la  jeu- 
nesse enfuie,  surgissaient  dans  l'imagination  des 
spectateurs;  les  uns  étaient  émus  par  les  images  du 
plaisir,  les  autres  par  les  images  de  la  souffrance. 

Il  On  représenta  la  î^ina  vingt  fois,  et  toujours  avec 
le  même  succès.  Tous  ceux  de  la  ville  parlaient  de 
Nina,  Nina  faisait  le  sujet  de  toutes  les  conversa- 
tions. Après  la  représentation  de  cette  chère  Nina, 
tous  semhlaient  être  pris  de  folie,  ainsi  qu'il  arriva 
aux  habitants  d'Ancira  après  une  repiésentation  du 
tragique  Sophocle. 

«  Plusieurs,  beaucoup,  ou  pour  mieux  dire  tous  les 
citoyens  de  Turin  vous  applaudissent  et  vous  remer- 
cient de  la  jouissance  très  délicate  que  vous  nous 
avez  procurée  et  de  l'ell'et  moral  que  vous  avez  causé- 

i<  Si  toutes  les  productions  musicales  d'aujourd'hui 
étaient  semblables  à  laiVùi»,  on  pourrait,  ajuste  titre, 
dire  de  tous  les  compositeurs  qu'ils  détruisent  le 
vice,  qu'ils  corrigent  les  mœurs,  et  la  musique  méri- 
terait encore  les  louanges  et  les  honneurs  que  les 
législateurs  des  nations  et  des  peuples  antiques  et 
vertueux  lui  décernèrent. 

"  Avec  l'espoir  que  vous  voulez  bien  agréer  ce  té- 
moignage d'admiration,  nous  faisons  des  vœux  pour 
votre  bonheur,  illustre  Maitre,  et  nous  souhaitons 
vivement  que  le  Ciel  vous  conserve  à  l'Italie  encore 
de  longues  années. 

«  Vos  humbles  et  dévoues  serviteurs. 

«  Turin,  27  février  1794.  » 

Cette  lettre  nous  dispense  de  nous  arrêter  plus  lon- 
guement sur  cette  œuvre  si  fameuse  ;  elle  fit  connaître 
au  théâtre  l'idéal  rêvé  du  sentiment  délicat  et  pathé- 
tique, elle  ouvrit  la  véritable  période  classique  de  l'i- 
dylle musicale  en  Italie,  elle  l'ut  pour  le  xviii"  siècle 
ce  que  furent  Guillduiiie  Tell  et  Lohemjvin  en  1829  et 
en  IS'dO.  Comme  ces  dernières  œuvres,  elle  marqua 
ime  réforme,  elle  imprima  son  cachet  à  l'époque. 
Elle  eut  par  la  suite  d'heureuses  aventures  politi- 
ques que  nous  ne  croyons  pas  utile  de  rapporter  pour 
l'instant.  Soupçonné  et  réhabilité  très  vite  par  le  roi 
Ferdinand,  il  accepta  de  se  rendre  à  Paris  à  la  cour 
de  Napoléon,  qui  étail  encore  premier  consul  et  lui 
offrait  un  somplueux  appartement  aux  Tuileries  avec 
un  apanage  de  dix  mille  francs,  outre  dix-huit  mille 
francs  pour  ses  dépenses  personnelles.  Son  couit  sé- 
jour ;i  Paris,  le  succès  extraordinaire  qu'il  eut  auprès 
de  Napoléon,  en  dépit  de  l'équivoque  obstinée  de 
l'empereur  qui  continuait  à  soutenir  que  la  plus 
belle  des  œuvres  de  Paisiello  était  Le  Cantalrici  vit- 
lune,  qui  est,  on  le  sait,  l'œuvre  de  Valentino  Fiora- 
vante(!  !'?),  son  retour  à  Naples,  ses  charges  et  ses  titres 
nombreux,  les  triomphes  grandioses  de  ses  composi- 
tions sacrées,  sa  chute  imprévue  dans  les  sympathies 
de  la  cour,  l'abandon  non  moins  imprévu  du  roi 
Ferdinand  lui-même,  sa  profonde  douleur,  sa  condi- 
tion précaire  après  avoir  connu  l'aisance,  sa  mort 
misérable,  l'imposante  démonstration  populaire  à 
ses  funérailles,  tout  cela  pourrait  fournir  les  argu- 
ments d'une  histoire  en  un  volume  du  grand  compo- 
siteur, si  le  génie  italien  ne  réclamait  d'autres  détails 
et  non  moins  étendus  pour  d'autres  musiciens,  non 
moins  fameux  que  grands,  qui  eurent  du  mérite  et 
de  la  gloire. 
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•Nous  dirons  encore,  pour  la  curiosité  du  fait,  qu'il 
écrivait  toujours  au  lit  (!!!);  quant  au  moral,  il  était 
loin  d'être  un  modèle  de  bonté  :  il  enviait  les  hommes 
célèbres  qui  l'entouraient,  et  il  ourdit  des  cabales 
contre  Guglielmi  et  Cimarosa;  il  ne  put  le  faire  con- 
tre Hossini,  dont  il  ne  vit  que  les  premiers  lauriers. 
Mais  cependant  Paisiello  salua  ce  jeune  talent  qui 
promettait  d'atteindre  des  sommets  non  encore  ex- 
plorés, par  des  phrases  comme  celles-ci  :  compositeur 
licencieux,  dédaigneux  des  rèijks  de  l'art,  prévaricateur 
du  bon  goût,  etc.,  etc.,  phrases  qu'un  grand  qui  dé- 
cline prononce  contre  un  grand  qui  naît,  depuis  que 
le  monde  pense  et  parle;  Adam,  peut-être,  fut  le  seul 
k  grandir  calme  et  tranquille,  parce  que  personne 
n'avait  vécu  avant  lui  ! 


Nina  pazza  pcr  amore  de  Paisiello  vit  le  jour  en 
1789,  Il  Matrimonin  sci/veto  de  Doraenico  Cimarosa 
en  1792,  Behora  e  Sisara  de  Guglielmi  en  1789,  LaSec- 
ckia  rapita  de  Zingarelli  en  1793. 

11  y  eut  donc  quatre  œuvres  musicales  qui  en  quatre 
ans  marquèrent  ce  point  culminant,  comme  si  les 
muses  s'eiitrelai-aut  eussent  formé  un  chœur  sublime 
par  l'explosion  du  génie,  pour  accompagner  les  va- 
gissements du  nouveau  prophète  qui  de  Pesaro  devait 
faire  entendre  au  monde  entier  une  parole  nouvelle; 
il  allait  chanter  avec  des  sons  du  Paradis  l'aurore  du 
nouveau  siècle  qui  prendra  le  nom  de  Rossini,  et, 
ensuite,  avec  les  mélodies  de  Bellini,  de  Doiiizetti  et 
de  Verdi,  attirera  encore  l'admiration  de  toute  l'Eu- 
rope sur  notre  terre  d'Italie. 

Ces  quatre  ouvrages  occupèrent,  orgueilleu.x  de 
leur  puissance  réelle,  la  scène  jusqu'en  1S13.  C'est 
alors  que  Rossini,  à  peine  âgé  de  vingl  ans,  attira  avec 
Vltaliana  in  Ah/cri  l'attention  de  l'humanité  sous  le 
charme,  tandis  que  la  critique  la  plus  autorisée  (on 
ne  sait  pas,  on  n'a  jamais  su  en  quoi  consiste  cette 
autorité  critique)  imprimait  sur  le  piètre  composi- 
teur imberbe  de  ces  appréciations  que  la  postérité 
classe  parmi  les  plus  lourdes  sottises. 


Domenico  Cimarosa  était  né  le  17  décembre  1749  à 
Aversa  et  il  étudia  aux  écoles  de  iNaples.  Ses  pre- 
mières pièces  eurent  toutes  un  succès  assez  vif,  mais 
ne  laissèrent  aucune  trace,  et  pour  dire  le  vrai,  en 
dépit  de  leur  grâce  et  des  applaudissements,  elles  ne 
faisaient  pas  prévoir  ce  Matrimonio  scgreto  immortel, 
qui  devait  avoir  tant  d'intluence  sur  les  destinées  du 
théâtre  italien.  Les  souvenirs  historiques  de  cette 
période  «  Cimarosiana  »  se  concentrent  tous  autour 
du  fameux  épisode  du  roi  Viclor-Amédée  111,  qui,  à 
l'occasion  d'un  morceau  de  V/(((/i)»ù'o, dont  la  durée 
dépassait  la  limite  alors  jalousement  imposée  et 
menaçait  de  faire  interdire  la  représentation  de  cet 
opéra,  s'écria  :  «  Allons,  cela  vaut  bien  cinq  minutes 
de  supplément!  » 

Ce  fut  vraiment  avec  Giannina  e  Bernardone  en  i78b, 
à  Venise,  que  Cimarosa  commença  à  s'imposer.  Pour 
lui  aussi,  la  carrière  des  honneurs  et  des  présents 
royaux  que  l'on  prodiguait  alors  aux  grands  talents 
s'ouvrit:  coutume  louable  et  honorable  pour  les  sou- 
verains et  qui  a  disparu  aujourd'hui,  justement  peut- 
être  parce  qu'elle  était  noble. 

Passons  rapidement  sur  toutes  les  gloires  de  cette 
période,  de  ses  séjours  ù  Sainl-l'étersbourg,  à  Var- 


sovie, à  Vienne;  mais  cette  dernière  ville  s'impose  à 
l'esprit  de  quiconque  parle  ou  écrit  sur  Cimarosa, 
parce  que  ce  fut  dans  la  capitale  autrichienne  qu'il 
composa  //  Mntrimonio  segreto. 

Cimarosa  eut  un  rival  exercé  en  son  contemporain 
.Mozart;  les  grands  succès  du  maître  italien  amenè- 
rent certains  à  dire  qu'il  dépassait  le  maître  alle- 
mand, mais  Cimarosa  ne  voulut  jamais  les  entendre; 
il  jugeait  que  Mozart  était  le  soleil  de  la  musique, 
tandis  qu'il  n'en  était  que  le  croissant  d'argent! 

Cependant  le  parallèle  se  poursuivit,  maintenu 
par  la  prodigieuse  popularité  des  deux  génies,  et  on 
raconte  que  .Napoléon  1°''  demandant  à  Grétry  quelle 
dill'érence  existait  entre  les  deux  compositeurs,  Gré- 
try répondit  :  «  Sire,  Cimarosa  met  la  statue  sur  la 
scène  et  le  piédestal  à  l'orclieslre,  tandis  que  Mozart 
met  la  statue  à  l'orchestre  et  le  piédestal  sur  la 
scène.  »  Florirao  remarque  le  peu  de  justesse  de 
cette  définition,  car  Don  Juan,  Les  Noces  de  Figaro, 
La  Flûte  enchantée,  révèlent  en  Mozart  un  équilibre 
superbe  enire  la  statue  et  le  piédestal,  et  c'est  peut- 
être  le  plus  grand  mérite  de  l'immortel  chef  d'école, 
devant  qui,  qu'on  le  veuille  ou  non,  s'inclinent  et 
s'inclineront  les  musiciens  de  toules  les  races  et  de 
toutes  les  époques.  Le  fameux  Inno  Repubblicano 
causa  des  incidents  politiques  qui  angoissèrent  la  vie 
du  pacifique  Cimarosa  :  jeté  en  prison,  maltraité,  il 
l'ut  enfin  délivré  par  les  Russes,  à  la  courte  honte  de 
l'Italie  {d'après  Botta  dans  son  histoire  de  notre  pays). 

Nous  voici  à  la  fin  du  siècle;  il  se  divise  eu  deux 
périodes,  comme  nous  l'avons  déjà  dit  en  com- 
mençant. La  première  partie  du  siècle  jouit  d'une 
production  non  encore  parfaite,  mais  en  pleine  ma- 
turité, dont  l'enfance  s'était  écoulée  de  17U0  à  171.T. 
Cette  production  déjà  même  en  1723  donne  nais- 
sance à  la  merveilleuse  éclosion  de  1750.  Nous  en 
avons  donc  usé  librement  avec  l'ordre  chronologi- 
que, inspiré  nous  aussi,  emporté  par  le  torrent  im- 
pétueux des  œuvres  géniales  de  la  seconde  période; 
mais  nous  espérons  que  notre  étude  ait  acquis  ainsi 
une  base  solide  et  intéressante. 

Gennaro  Manna,  qui  vécut  de  1721  à  1728;  Traetta, 
qui  naquit  en  1727  et  mourut  en  1779,  nous  offriront 
matière  à  développement  quand  nous  aurons  à  par- 
ler des  principaux  compositeurs  de  la  musique  reli- 
gieuse. —  Antonio  Saccidni,  né  en  1734,  compositeur 
fécond  et  puissant,  créa  avec  Edipo  le  modèle  du 
di'ame.  —  L'édifice  révèle,  non  seulement  un  précur- 
seur, mais  il  se  ratlache  étroitement  à  toute  sa  vie 
d'artiste,  car,  proposé,  représenté,  acclamé,  discuté 
dans  tous  les  théâtres  d'Europe,  ce  drame  fit  le  sujet 
de  cent  critiques,  de  cent  opuscules,  de  cent  propos 
et  on-dil,  de  cour  et  de  coulisses.  L'opinion  com- 
mune et  générale  déclara  enfin  que  cette  œuvre,  née 
en  1786,  exprimait  mieux  que  toutes  les  autres  ces 
conceptions  lyriques  et  dramatiques,  qui  devaient 
être  portées  à  leur  maximum  par  Luigi  Cherubini, 
qui  trouvera  place  dans  cet  essai,  puisqu'il  est  né  en 
1742.  Dés  ses  premières  années,  il  révéla  une  extraor- 
dinaire puissance  dramatique  qui  devait  le  conduire 
à  construire  en  drame,  au  commencement  du  xix"=  siè- 
cle, le  premier  édifice  de  la  musique  dramali(|ue,  au 
moment  même  où  ce  bienheureux  Gioaccliino  allait 
surgir  et  balayer  sans  pitié  grands  et  petits  de  la 
scène  du  monde. 

Le  mérite  de  Pietro  Guglielmi,  émule  et  contempo- 
rain de  Paisiello  et  de  Cimarosa,  semble  moindre, 
mais,  suivant  nous  et  d'autres,  c'est  une  erreur,  parce 
que  Guglielmi,  avec  Debora  e  Sisara,  oratorio,  il  est 
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vrai,  <:t  la  Ctciiicnza  di  Tito,  aUei^'iiit  à  une  grandi' 
iKuitiHir;  il  en  fut  île  môme  sur  le  tliédtre,  pour  lequel 
il  composa  à  peu  près  une  centaine  de  pièces!  Il  ne 
donna  certes  p<is  une  impulsion  au  mélodrame,  mais 
il  marqua  d'une  forte  empreinte  la  musique  reli- 
gieuse. 

("lUglielmi  eut  à  supporter  lui  aussi  les  conséquen- 
ces do  l'inimitié  de  Paisiello,  qui  ourdit  une  forte  ca- 
bale contre  lui  et  réussit  à  faire  siffler  la  première 
parlie  d'une  œuvre  nouvelle,  très  jolie!  Par  bonheur, 
à  moitié  de  l'acte  maltraité,  Ferdinand  entra,  et  les 
révolutionnaires,  si  nous  pouvons  les  appeler  ainsi, 
prirent  peur;  ils  plièrent  bagage  et  laissèrent  au 
public  la  liberté  d'exprimer  son  enthousiasme  pour 
l'œuvre,  qui  alla  aux  nues. 

Nicolo  ZingarcUi,  un  des  compositeurs  les  plus  puis- 
sants et  les  plus  féconds  du  xviii"  siècle,  donna  peu 
au  théâtre,  et  même  on  peut  dire  que,  d'après  les 
limites  que  nous  nous  sommes  imposées,  il  y  faisait 
ses  premiers  pas.  iNous  lui  donnerons  la  première 
place  quand  nous  éveillerons  l'inlérOt  du  lecleur  pour 
la  musique  liturgique.  Il  est  toutefois  malaisé  de  ne 
pas  dire  un  mot  de  GiuUeita  e  Romeo,  jugée  à  bon 
droit  un  chef-d'œuvre,  pour  le  talent  et  la  puissance 
dramatique. 

Autour  des  célél)rités,  de  moindres  talents  recueil- 
lirent des  applaudissements  et  des  louanges  :  Gazza- 
niga,  auteur  d'une  quarantaine  d'ouvrages;  Gian- 
Francesco  di  Majo  liispoU,  Furiio,  et  plus  encore  Giu- 
scppe  Xicolini,  Capotorli,  Casella,  Giordani.  Roinualdi 
Duni,  dont  le  Nerone,  très  applaudi,  aurait,  a-t-on 
dit,  causé  la  chute,  à  Uome,  de  VOlynipiade  du  pauvre 
Pergolése,  ce  qui  n'est  pas  exact.  Duni  fut  un  musi- 
cien de  talent,  non  pas  un  créateur  absolu,  mais  il 
disposait  de  larges  moyens  qui  se  pliaient  aux  exi- 
gences du  théâtre.  Pêrez,  Fiorillo,  Maiina  (ce  dernier 
écrivit  peu,  mais  il  eut  une  certaine  renommée), 
Fenaroli,  célèbre  plus  pour  la  musique  sacrée  que 
pour  le  théâtre  et  surtout  comme  théoricien  pour  des 
Parlimniti ,  ou  Basses  cliill'rées,  universellement 
adoptés;  Anfosai,  élève  de  Piccinni,  qui  compte  à  son 
actif  une  Delidia  liberata,  qui  fut  alors  considérée 
comme  une  très  belle  chose. 

Antonio  Culdani  n'est  pas  des  plus  grands,  mais  il 
se  classe  parmi  les  meilleurs  du  temps,  et  parmi  les 
élus  pour  la  fécondité.  Il  écrivit  un  nombre  immense 
d'œuvres  qu'on  jugeait  alors  favorablement.  11  mou- 
rut isolé  à  Venise,  sa  ville  natale,  en  1763,  et  son  nom 
fut  très  vite  oublié,  probablement  â  cause  de  l'appa- 
rition des  grands  génies  qui  fascinèrent  tout  à  coup 
l'Italie  et  l'Europe. 

Leonardo  Léo  laissa  au  contraire  une  solide  renom- 
mée :  il  écrivit  plus  de  quarante  partitions,  parmi 
lesquelles  un  Deinofonte  et  une  Olympiade  qui  sont 
considérés  comme  des  chefs-d'œuvre.  Mais  nous  au- 
rons à  nous  y  arrêter  plus  longuement  à  propos  de 
la  musique  religieuse. 

De  1747  à  1780,  Pasquale  Caffuro  porta  une  forte 
contribution  au  Ihéàtre,  digne  lui  aussi  de  figurei- 
par  la  suite  comme  compositeur  d'excellente  musi- 
que sacrée. 

Le  Florentin  Giuseppe  Sarti,  aïeul  d'une  famille  de 
musiciens  de  la  liomagne,  écrivit  pour  le  théâtre,  et 
davantage  pour  l'église;  il  fut  bon  critique  et  théo- 
ricien renommé.  .\ous  aurons  à  y  revenir  plus  loin. 

Maria  Tcre^a  Aijnesi,  de  Milan,  qui  se  fit  remai- 
quer  de  1740  à  1700  avec  quatre  ouvrages;  Aslonju. 
dont  le  bon  renom  s'établit  à  cause  de  sa  Du/'ne  : 
nous  la  citons  parce  que  sa  réelle  valeur  ne  fut  re- 
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comme  en  Italie  qu'en  1730,  bien  qu'elle  ait  été  jouée 
à  Vienne  pour  la  première  fois  en  ITOli;  Casella  Pietm, 
auteur  de  Maria  Stiiarda,  et  Lorehi  GioacrJdno,  dont 
on  connaît  une  Seinirainide ,  victime  lui  aussi  d'un 
autre  Gioacchino,  qui  no  fit  grâce  à  personne! 

Federigo  Vincenzo,  de  Pesaro,  qui  donna  vers  la  fin 
du  siècle  plusieurs  œuvres  théâtrales,  parmi  lesquel- 
les on  cite  :  La  Locandiera  scaltra.  Nous  ne  ferons 
que  citer  Fioravantl  Valentino,  auteur  des  fameuses 
Canlalrici  villane,  parce  qu'il  est  au  delà  de  notre 
période. 

Un  maître  dont  le  renom  eut  de  l'écho  est  Galuppi 
Baldassare,  Vénitien,  auteur  d'un  grand  nombre 
d'œuvres,  pour  la  plus  grande  part  burlesques,  qui 
furent  jugées  originales. 

Gfnerali  Pietro,né  en  1783,  n'aurait  presque  aucun 
droit  de  figurer  dans  notre  chronique;  mais 'comme 
plusieurs  de  ses  œuvres,  en  vogue  à  la  lin  du  siècle, 
ont  semblé  iudiquei'  et  annoncer  certaines  formes 
adoptées  et  popularisées  par  Rossini,  surtout  le  Cres- 
cendo, nous  lui  donnons  bien  volontiers  une  place, 
pour  que  les  esprits  studieux  ne  déplorent  pas  l'ex- 
clusion d'un  musicien  qui  appartient,  qu'on  le  veuille 
ou  non,  au  xviii"  siècle,  à  considérer  seulement  l'or- 
dre chronologique. 

En  sens  inverse,  Antonio  Lolti,  qui,  né  en  1667, 
dans  les  premières  années  du  xviii"  siècle,  donnait  au 
théâtre  des  œuvres  éminentes,  qui  rénovèrent  l'école 
vénitienne. 

C'est  aussi  un  devoir  de  citer  Morlacchi  et  de  s'ar- 
rêter à  Ferdinando  Puer,  de  Parme,  vraiment  célèbre. 
iNous  le  croyons  utile,  puisque,  quoique  né  en  1771, 
il  donna,  dés  ses  plus  jeunes  années,  un  nombre  con- 
sidérable de  partitions  qui  faisaient  prévoir  déjà  des 
chefs-d'œuvre  comme  Agnese  et  11  Maestro  di  cappella. 

Une  courte  allusion  aussi  à  Pucitta,  né  à  Civita- 
vecchia,  en  1778.  La  limite  que  nous  nous  sommes 
imposée  ne  doit  pas  nous  faire  oublier  que  les  der- 
nières années  que  nous  résumons  virent  éclore  l'en- 
fance d'un  autre  grand  compositeur,  Pielro  Raimondi, 
qui  respira  le  parfum  de  la  production  riche  et  fer- 
tile de  son  siècle  pour  se  répandre  ensuite  dans  ses 
soixante  œuvres,  parmi  lesquelles  on  cite  II  Venta- 
glio,  qui  est  une  œuvre  d'un  très  grand  prix. 

Liiigi-Maria-Zanobi  Cherahini,  le  plus  grand  des 
compositeurs  italiens,  naquit  à  Florence  en  1700.  11 
fut  très  précoce,  et  avant  1792  il  avait  déjà  doté  le 
théâtre  d'ouvrages  d'une  haute  envei'gure,  tels  que 
Il  Quinto  Fabio,  l'Armide,  Il  Messenzio,  Adriano  in 
Siria,  Lo  sposo  di  tre,  marito  di  nessuna,  Idaiide,  Ales- 
sandro  neW  Indie,  La  pila  principessa  pour  Londres 
en  1785;  et  Giulio  Sabino  et  Vlfigenia  in  Aidide. 

A  Paris  en  1783  on  donnait  son  Demophon,  qui 
devait  marquer  une  époque  dans  l'histoire  du  mélo- 
drame, suivi  en  1791  delà  Lof/oî.sAa,  qui,  aujourd'hui 
encore,  après  plus  d'un  siècle,  est  considéré  comme 
un  des  ouvrages  les  plus  travaillés  qui  existent  dans 
le  drame  lyrique.  Weber,  chargé,  quelque  temps  plus 
tard,  d'ajouter  un  morceau  pour  une  chanteuse, 
lorsque  la  Lodoïska  se  donnait  à  Berlin,  écrivit  à  ce 
propos  ;  .Si  je  réussis  à  ne  pas  faire  tache  à  ce  chef- 
d'œuvre,  je  m'estimerai  suffisamment  récompensé. 

La  seconde  partie  de  la  gloire  de  Cherubini  appar- 
tient au  siècle  suivant,  car  en  1800  sa  Médée  fut 
classée  à  Vienne  au  niveau  de  Don  Juan  et  de  Fidclio. 

La  France,  pour  ainsi  dire  représentée  par  Paris, 
fut  toujoui's  le  centre  intellectuel  de  la  production 
arlistique  et  scientifique  de  tous  les  pays  ;  elle  ne 
ressentit  jamais  ombre  de  jalousie  pour  le   génie 
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étranger  qui  venait  lui  demander  la  consécration. 
Pour  notre  Cherubini ,  elle  fut  une  seconde  mère, 
plus  tendre  que  la  première.  Il  s'établit  à  Paris  à 
juste  raison.  Il , y  termina  ses  jours,  appelé  à  la  direc- 
tion du  Conservatoire. 

L'œuvre  dramatique  de  Cherubini,  admirée  de  tou- 
tes les  grandes  nations  européennes,  n'a  pas  encore 
obtenu  un  jugement  équitable  de  l'Italie.  Curieuse 
constatation!  A  Vienne,  à  Paris,  à  Saint-Pétersbourg, 
à  Berlin,  sa  Midcc  est  au  répertoire.  Qui  donc  la  con- 
naît en  Italie?  Honte,  honte  sans  excuses!  Et  si  en- 
core nous  connaissions  quelque  autre  chose  du  Maître 
immortel'?  A  grand'peine,  nous  nous  souvenons  d'un 
Requiem  (en  ré)  qui  n'est  pas  même  le  célèbre  Requiem 
en  do  minore,  parce  qu'on  léchante  de  temps  à  autre 
à  la  chapelle  Sixtine  de  Rome.  Ses  ouvertures  et  ses 
quatuors  sont  peut-être  appréciés  des  connaisseurs. 
Hélas!  ils  connaissent  le  nom  de  Cherubini  à  cause 
du  Traité  du  contrepoint  et  de  la  fw/ue,  qui  n'est  pas 
de  lui,  mais  de  son  élève  Halévy,  tandis  que  les  édi- 
teurs persistent  à  le  publier  sous  son  nom!  Ce  qui 
prouve  le  peu  de  cas  que  l'on  fait  chez  nous  d'un  tel 
nom!  Le  célèbre  maître  gagnerait  au  contraire  à  n'être 
pas  cru  l'auteur  de  cette  méthode,  belle  sans  doute, 
mais  qui  n'est  qu'un  étalage  de  dogmes  que  le  bon 
sens  condamne  ouvertement  désormais. 

Si  on  considère  l'œuvre  de  Cherubini  dans  sa  pre- 
mière période,  qui  va  de  1773  à  1792,  il  est  impossi- 
ble de  ne  pas  convenir  avec  nous  que  le  style  et  l'or- 
donnance de  la  structure  dépassent  de  cent  coudées 
ce  qui  avait  été  fait  avant  lui.  Cherubini  modifie  tout 
ce  qui  dépend  de  l'essence  même  du  drame,  il  ne 
conserve  que  la  cadence  précise  et  certaines  formes 
d'accompagnements.  11  ne  suit  plus  seulement  le 
i-ythme,  mais  il  essaye  de  traduire  aussi  l'imago  et 
le  sentiment  qu'elle  exprime.  Il  arrive  même  parfois 
qu'il  y  ait  de  l'incohérence  apparente  entre  ces  deux 
rythmes  :  le  rythme  poétique  et  le  rylhme  musical: 
c'est  là  toute  la  nouvelle  inspiration  de  la  musique 
dramatique.  Cherubini  modifie  le  sens,  la  tonalité,  le 
dessein,  l'accent,  à  chaque  mouvement  de  la  pensée, 
fût-ce  en  un  seul  vers. 

T'  amo,  ma  lu  respingere,  quesl'  amor  mio  dimoslri. 
Je  t'aime,  mais  toi,  le  désir  de  repousser  mon  amour  tu  monires. 
n'est  pas  mis  en  musique  par  Cherubini  avec  une 
cantilène  qui  appuierait  exclusivement  en  cadence 
aux  repos  habituels,  ici  sur  la  seconde,  la  quatrième 
et  la  sixième  syllabe,  règles  habituelles  du  vers  ana- 
créontique;  mais  au  contraire,  il  exprime  d'abord  la 
tendresse;  «  l'amo  »,  puis  la  réticence  :  «  ma  »  et  la 
résignation  douloureuse:  "  tu  respingere  quest'  amor 
mio  dimostri  ».  Le  contraste  entre  la  passion  forte 
et  l'affirmation  absolue  et  pénible  est  parfaitement 
rendu  dans  le  dessein  dramatique.  Le  heurt  inconnu 
des  rythmes,  et  même  les  phrases  mélodiques,  deve- 
nait nécessaire.  Au  détriment  peut-être  de  la  jouis- 
sance auditive,  mais  au  grand  avantage  de  la  logique 
dans  l'application  de  la  musique  à  l'action  récitée, 
et  par  une  incohérence  déplorable,  désormais  acceptée 
pour  le  chant!  De  plus,  Cherubini  cherche  a  carac- 
tériser chaque  personnage  d'un  relief  particulier,  il 
aspire  à  donner  de  la  couleur  au  moins  à  l'ensemble. 
C'est  l'embryon  du  leitmolif  wagnérien,  il  est  ingénu- 
ment mais  assez  nettement  pressenti.  Si  on  y  ajoute 
la  richesse  d'une  instrumentation  qui  commente 
presque  toujours  avec  intelligence  les  phrases  de 
l'acteur;  les  passages  lumineux,  profonds  ou  tendres 
qui  décrivent  la  marche  et  le  développement  de  l'ac- 


tion, il  est  facile  de  comprendre  quelle  valeur  de 
clairvoyance  intuitive  s'attache  à  la  musique  de  Che- 
rubini. Il  employa  le  même  système  pour  la  musique 
sacrée,  et  ce  doit  être  celte  conception  nouvelle  qui 
a  causé  la  réserve  de  l'Italie  envers  Cherubini  dans 
la  seconde  période  de  sa  production.  En  elfet,  le 
grand  Maître  apparaît  une  seule  fois  au  théâtre  de  la 
Scala  de  Milan  avec  Ifigenia  en  1788,  tandis  que  Ci- 
marosa,  Guglielmi  et  Paisiello,  pour  ne  parler  que 
des  plus  grands,  étaient  représentés  des  douzaines  et 
douzaines  de  fois!!  Et  la  Medea,  àqée  de  plus  d'un 
siècle,  et  toujours  considérée  comme  une  œuvre  forte, 
attend  encore  l'honneur  de  la  scène  en  Italie'  ! 

Il  ne  faut  donc  pas  s'étonner  si  le  nom  du  célèbre 
Maître  est  un  mythe  en  Italie,  et  si  personne  à  peu 
près  ne  croit  à  son  talent,  presque  égal,  selon  nous, 
à  celui  de  Rossini. 

Simone  Maijr,  né  en  1763,  Italien  d'adoption  et  qui 
fut  le  véritable  maître  de  Donizetti,  illustra  la  seconde 
moitié  du  xviii"  siècle  dans  les  premières  années  de 
sa  carrière.  Antonio  Salierise  trouve  à  cet  égard  dans 
les  mêmes  conditions,  et  son  nom  marque  une  pé- 
riode éminente,  parce  qu'il  fut  le  maître  de  Hummel, 
Moscheles,  Schubert,  Beethoven  et  Meverbeer. 


Xous  avons  passé  rapidement  en  revue  l'œuvre 
théâtrale  du  wiii"  siècle,  et  avant  de  nous  aventurer 
dans  un  autre  champ,  peut-être  plus  fertile,  il  est 
nécessaire  que  nous  tirions  de  cette  étude  une  criti- 
que impartiale,  qui  nous  explique  et  nous  enseigne 
quelle  fut  la  significalion  réelle  de  ce  théâtre  musi- 
cal, par  rapport  au  théâtre  plus  avancé  du  xix"  siècle. 
Qu'il  nous  soit  permis  aussi  de  comparer  le  théâtre 
musical  italien  de  ce  temps  au  théâtre  allemand,  per- 
sonnifié en  un  seul  génie  novateur  et  infini  :  \Volfg<iii;i 
Mozart. 

Nous  avons  vu  que  les  premiers  vagissements  du 
théâtre  musical  se  firent  entendre  en  Italie.  Ce  pays, 
plus  qu'aucun  autre,  à  cause  de  sa  nature  poétique, 
devait  se  sentir  incliné  vers  toutes  les  émotions  sen- 
suelles et  irréfléchies  que  peut  seule  susciter  la  mu- 
sique. Mais  la  musique  toute  nue,  comme  l'entendit 
Sammartini,  dont  Giuseppe  Haydn  fut  l'héritier  et  le 
rénovateur,  ne  pouvait  satisfaire  entièrement  les 
désirs  de  la  foule  qui,  depuis  les  temps  anciens  de  la 
Grèce,  a  toujouis considéré  que  le  théâtre  devait  être 
le  plus  grand  divertissement  et  la  jouissance  la  plus 
forte.  Les  danses,  les  chœurs,  les  ballets,  mêlés  aux 
mouvements  scéniques,  firent  naître  une  idée  nou- 
velle :  la  propagation  de  la  musique  par  la  scène,  la 
mise  en  valeur  de  ses  propres  qualités  émotives,  et 
par  suite  l'intérêt  de  ces  comédies  et  de  ces  panto- 
mimes redoublé. 

Le  principe  de  cette  nouvelle  expression  musicale 
se  fonda  uniquement  sur  la  sensation  ;  la  musique 
ne  devait  pas  affaiblir  l'effet  de  la  poésie,  de  même  que 
celle-ci  ne  devait  pas  entraver  l'elfet  musical;  comme 
si  l'une  des  deux  oreilles  eùl  dû  percevoir  les  sons 
musicaux,  l'autre  suivre  le  texte  poétique. 

Nous  l'avions  déjà  dit  d'une  manière  générale  au 
début. 

La  fin  du  xviir  siècle  recueillit  donc  ce  genre  de 
spectacle,  auquel  s'adonnèrent  avec  beaucoup  d'en- 
thousiasme les  grands  musicierjs  qui  faisaient  pro- 
gresser la  musique  sacrée,  Scarlalti  en  tête.  Mais  il  ne 


1.  Au  tliôùtrc  de  la  Scida,  récemment  a  i-iv  i-cprcscntée  Medt'a  avec 
"excellents  succès. 
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vint  jamais  à  i'espiit  d'aucun  d'eux,  que  cel  url  eùL 
(Il  soi  la  qualité  que  nous  lui  reconnaissons  avant 
toute  autre  :  la  puissance  d'expression  au  delà  do  la 
p.irole,  son  coninientaire  et  complément.  Il  ne  vint 
jamais  à  l'esprit  d'aucun  d'eux  que  la  musique  l'iit 
un  langage  surhumain  et  universel,  capable  de  ren- 
dre le  choc  des  passions  humaines  et  ses  multiples 
siiisalions.  Aucun,  mrme  parmi  les  plus  célèbres, 
JJ  no  sut  que  la  substance  pure  de  l'art  des  sous  au 
service  immédiat  du  sens  esthétique  auditif,  plus  ou 
moins  poussé  sur  le  senliment,  pflt  arriver  à  symbo- 
liser, même  superliciellemenl,  la  galanterie  d'une 
époque  qui,  par  ses  révérences,  ses  œillades,  ses  sou- 
pirs et  ses  sourires,  mérite  d'être  appelée  le  siècle 
du  sipisbéisme. 

Si,  comme  nous  l'avons  remarqué,  des  exceptions 
merveilleuses  et  extraordinaires  surgirent,  l'ait  théâ- 
tral conserva  ce  caractère  artiliciel,  le  reflet  des  mi- 
nauderies, des  grains  de  beauté,  du  face-à-main,  de 
l'éventail,  de  la  poudre  et  du  fard.  Pour  changer  le 
caractère  de  cotte  musique,  étant  donné  que  le  théâ- 
tre était  et  qu'il  est  encore  la  reproduction  de  la  vie 
contemporaine,  il  était  nécessaire  que  l'on  changeât 
les  formes  extérieures  de  la  vie  privée  et  publique. 
Les  aventures  politiques  ont  une  grande  influence 
sur  la  décadence  ou  la  grandeur  de  l'art,  et  surtout 
de  l'art  musical.  Les  troubles  de  89  modifièrent 
presque  complètement  le  caractère  des  races  latines. 
Dès  les  premières  années  du  xix"  siècle,  les  gouver- 
nemenfs  renversés,  l'aspiration  à  l'unité  nationale,  la 
littérature  qui,  en  se  développant,  tendait  au  positi- 
visme, soutenue  parles  découvertes  scientifiques,  les 
nouveaux  échanges,  les  inventions  graphiques  géné- 
ralisées; les  baronies,  les  principautés,  les  petites 
royautés  détruites,  le  souci  tout  nouveau  de  sa  pro- 
pre position  sociale  et  surtout  la  douce  habitude  de 
la  liberté,  tout  encourageait  la  miraculeuse  volte- 
face  qui  enveloppa  d'une  pénombre  mystérieuse  la 
beauté  éclatante  et  pure  du  xvui"  siècle. 

On  réfléchit,  on  écrivit,  on  pai'la,  on  lutta  pour  la 
pensée,  la  pensée  et  l'action  dominèrent  la  parole. 
Les  madrigaux  furent  dépossédés  pour  toujours; 
l'art,  comme  la  vie,  ouvrit  ses  valves,  pour  se  régé- 
nérer au  souffle  de  la  liberlé,  se  retremper,  se  refor- 
mer! Le  souvenir  du  passé  ne  fut  plus  qu'un  songe 
doré  d'illusions  placides,  et  VanxiHé  du  présent  et  de 
l'avenir  étouffa  même  le  souvenir,  dans  l'élan  viril 
de  toutes  les  espérances,  de  tous  les  désirs,  de  toutes 
les  forces  actives.  Le  souffle  vivifiant  pénétra  incons- 
ciemment la  grande  àme  de  Paisiello  et  de  Cima- 
rôsa;  Luigi  Cherubini,  précurseur,  courait  à  sa  ren- 
contre, ardent  et  victorieux.  (Jioacchino  Rossini 
devait  comprendre,  absorber  ce  réveil  de  l'art,  en 
arborer  les  couleurs.  Mais  à  quelque  distance  de 
nous,  Wolfgang  Mozart,  d'une  autre  race  que  la 
nôtre,  avait  encore  plus  fortement  et  antérieurement 
senti  ce  besoin  de  réforme;  avec  Don  Juan  en  1787, 
la  première  parole  était  prononcée.  Et  cette  parole 
valait,  non  pas  seulement  un  chapitre,  non  pas  seu- 
lement un  volume,  mais  une  bibliothèque  de  l'his- 
toire musicale. 

La  justice  et  l'honnêteté  du  critique  nous  impo- 
saient son  nom,  d'autant  que  Mozart  déploya  les 
ailes  du  génie  en  Italie  en  1770,  avec  Mitrldale;  en 
en  1771,  avec  la  BeUdia  llbcnUa,  et  à  Milan  il  don- 
nait de  suite  Ascanio  in  Alba,  Apollo  e  Giacinto,  Il 
sofjno  di  Scipiom:,  Lucio  FiUla,  le  tout  en  l'espace  de 
deux  ans...  et  dgé  d'un  peu  plus  de  quinze  ans!!! 
L'iiistoire  n'eut  jamais  d'exemple  aussi   miraculeux 


d'une  précocité  géniale,  et  puisque  cette  précocité 
se  révéla  et  fut  admirée  en  Italie,  il  est  juste  qu'.une 
brève  chronique  de  ce  xvin"  siècle  accueille  avec 
honneur  le  maître  allemand  dont  le  génie  semblait 
frappé  au  coin  des  traditions  classiques  de  nos  œu- 
vres les  meilleures. 

H  est  hors  de  doute  néanmoins  que  la  musique  de 
Adolphe  Hanse  eut  une  influence  décisive  sur  le  talent 
de  Mozart.  C'était  un  Allemand  italianisé,  qui  vécut, 
étudia  et  composa  ses  principales  oeuvres  en  Italie. 
Parmi  elles  Itiujijcro,  un  chef-d'œuvre,  se  donnait  à 
Milan,  au  moment  même  où  Mozart,  âgé  de  douze 
ans  (!?)  faisait  jouer  Mitridate.  On  raconte  même  que 
le  premier  essai  de  ce  génie  immortel  encoi'e  dans 
ses  langes  atténua  presque  l'enthousiasme  suscité 
par  l'oîuvre  de  liasse;  on  raconte  aussi  que  dans 
cette  même  circonstance  liasse  se  serait  écrié  :  «  Cet 
enfant  nous  éclipsera  tous.  » 

Nous  nous  complaisons  à  tirer  de  cet  épisode  plus 
d'une  conclusion.  Il  Hugr/ero  de  Hasse  fut  donc  l'œu- 
vre la  plus  acclamée  qui  frappa  l'intelligence  du  jietit 
Mozart  au  moment  précis  où  elle  commençait  à  voler 
de  ses  propres  ailes.  Et  l'on  ne  devrait  pas  croiie  à 
une  influence  bienfaisante  de  cette  forte  impiession 
de  jeunesse,  augmentée  parla  suggestion  des  accla- 
mations publiques  qui  doit  beaucoup  influer  sur  la 
sensibilité  d'un  enfant!  Nous  croyons  fermement  que 
Mozart  doit  à  Hasse,  non  pas  son  génie,  mais  l'ex- 
pression et  l'organisation  de  son  talent.  Créer,  c'est 
imiter  le  beau  existant.  Tous  les  grands  génies  ont 
donné  comme  première  image  l'impression  qui  avait 
le  plus  vivement  frappé  leur  fantaisie.  Avec  une 
matière  première  toute  personnelle,  Mozart,  suivant 
nous,  modela  la  nature  de  sa  propre  création  à  l'imi- 
tation de  celle  de  l'ceuvre  qui  l'avait  davantage  ému. 

Et  comme  il  arrive  à  tous  les  enfants,  même  les 
plus  ordinaires,  ce  sont  les  qualités  internes  des  pre- 
mières impressions  qui  durent  et  se  développent. 
N'a-t-on  point  écrit  que  Hasse  dans  Rwjijcro  traçait 
une  voie  nouvelle;  qu'il  pressentait  peut-être  cette 
vérité  que  l'art  ne  savait  pas  encore  découvrir?  Eh 
bien,  Mozart  plus  que  tout  autre  entendit  la  prophé- 
tie, et  il  atteignit  le  rdalisme  de  la  scène  du  Comman- 
deur dans  Don  Juan,  qui  restera  le  modèle  éternel  de 
toutes  les  musiques  psychologiques,  passées,  pré- 
sentes et  futures! 

Nous  ne  croyons  pas  offenser,  ni  par  la  parole  ni 
par  la  pensée,  la  famille  italienne  de  cette  époque  en 
terminant  ce  chapitre  par  deux  noms  allemands. 
D'ailleurs,  si  ces  deux  musiciens  ne  furent  pas  des 
étrangers  pour  l'Italie,  ils  le  furent  encore  inoins 
pour  l'art,  qui  ne  connaît  pas  de  barrière.  Mozart 
voulut  être  tierce  par  l'Italie,  la  tendresse  unit  tou- 
jours les  frères  de  lait,  et  la  nourrice  aime  souvent 
d'un  môme  amour  l'enfant  qui  lui  est  conlié  et  le 
sien. 


LA  MUSIQUE  RELIGIEUSE 


Le  même  sentiment  qui  nous  a  dicté  la  conclusion 
du  chapitre  précédent  nous  inspire  celui-ci,  qui  ne 
sera  que  le  reflet  de  l'inlluence  considérable  exercée 
sur  l'Europe  par  la  musique  italienne.  La  rhétori- 
que nous  rend  la  tâche  aisée  en  nous  permettant 
de  dire  que  le  xvni"  siècle  fut  comme  un  soleil 
éblouissant  qui  illumina   toutes  les   nations   de  ses 
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chauds  rayons  eL  les   lit  jouir   de  sa   chaleur  bien- 
faisante, de  sa  clarté  revivifiante. 

Résumons  brièvement  :  Scarlatli  enseigna  la  mé- 
thode italienne  à  Londres,  à  Lisbonne  et  h  Madrid  ; 
Jometli,  h  Vienne  et  à  Stuttgart;  Piccinni,  à  Paris,  fit 
tout  le  bruit  que  l'on  sait;  Fischietti  enseigna  notre 
art  il  Dresde;  Pnisiello,  à  Sainl-Pélersbourg,  à  Vienne 
et  à  Paris;  Porpora,  à  Vienne,  à  Dresde  et  Londres; 
Duni,  h  Vienne,  Paris  et  Londres;  Traetla,  à  Vienne  et 
à  Saint-Pétersbourg;  Gunliflmi,  de  même;  Sacchini,ii 
Stuttgart,  Londres  et  Paris;  Ayifossi,  à  Berlin;  Cima- 
rosa,k  Saint-Pélersbourg;  ZmgaceWj,  à  Paris;  Coccia, 
à  Lisbonne;  Fioravanti  également.  Qui  donc  ignore 
que  les  théâtres  du  monde  entier  résonnèrent  des 
notes  de  notre  musique,  et  que  noire  langage  des 
sons  était  entendu  et  désiré  de  fous  les  peuples? 

Mais  une  bien  plus  profonde  catégorie  de  noire 
art  régna  seule  en  ce  siècle  et  n'eut  pas  de  rivale  en 
ce  monde,  où  elle  planta  des  racines  telles  que  la 
fuite  des  ans  n'eut  pas  la  force  de  les  détruire  :  la 
musique  sacrée. 

Il  est  difficile  de  trouver  un  art  dont  les  érudits  et 
les  profanes  aient  davantage  discuté.  Nous  croyons 
devoir  le  diviser  en  trois  catégories  distinctes  :  mu.si- 
qite  liturgique,  iinisique  sacrée,  musique  religieuse. 

De  même  que  pour  l'histoire  du  théâtre,  les  grands 
compositeurs  nous  aideront  a  expliquer  les  origines 
de  ce  slyle  qui  eut  son  plus  grand  essor  au  xviii«  siè- 
cle, non  sans  reconnaître  que  si  son  évolution  fut 
moins  discutée  alors,  elle  n'en  est  pas  moins  évi- 
dente. 

Nous  prenons  pour  point  de  départ  l'arrivée  de 
Palestrina.  Il  monta  à  la  tribune  qui  devait  être  le 
piédestal  de  sa  gloire  immortelle,  précisément  à 
temps  pour  en  chasser  les  influences  flamandes. 
Palestrina  eut  du  génie,  il  semble  même  que  le 
souf/le  divin  l'ait  touché,  tant  son  œuvre  est  mira- 
culeuse. Elle  est  sa  création  pure  et  e.\clusive,  sans 
modèle,  sans  données  de  comparaison,  sans  conseil, 
sans  les  souvenirs  d'autres  temps.  Il  avait  au  con- 
traire devant  lui  tout  un  édifice  faussement  cons- 
truit avec  un  matériel  dont  il  ne  prit  même  pas  un 
fétu  pour  édifier  le  sien. 

Palestrina  connaissait  le  plain-chant,  certes,  et 
c'était  le  seul  genre  de  musique  liturgique  qui  pou- 
rail  convenir  à  la  majesté  sévère  du  temple.  Les 
incursions  flamandes  qui  avaient  formé,  elles  aussi, 
une  école  européenne  et  comptaient  des  célébrités 
comme  auteurs  et  maîtres  de  chapelle,  ne  laissaient 
pas  même  soupçonner  qu'elles  ensssnt  tiré  leur  ori- 
gine du  plain-chant.  Cette  école  flamande  n'était 
qu'une  piètre  transformation,  une  étude  architec- 
turée  et  amphigourique  du  xiv°  et  du  xv°  siècle,  des 
chansons  et  des  ballades  qui,  propagées  par  les 
trouvères  et  les  ménestrels,  ne  donnaient  qu'une 
bien  petite  impression  harmonique  et  une  bien 
maigre  jouissance  au  spectateur,  car  c'était  plutôt 
une  habitude  qu'autre  chose  de  faire  entrer  ce  genre 
de  musique  dans  les  solennités  publiques  et  dans 
les  fêtes  champêtres.  Les  compositeurs  pour  l'Eglise 
épuisèrent  la  fantaisie  pour  inventer  toutes  sortes 
d'extravagances  vocales  à  joindre  aux  autres,  et 
celles-ci  à  d'autres  encore,  et  ainsi  de  suite  jusqu'à 
six,  huit  et  même  dix  ou  quinze  parties,  où  on  s'ef- 
forçait seulement  d'éviter  les  heurts  désagréables. 
Aucune  conception  artistique,  aucun  plan  logique 
sacré  ou  profane,  ne  guidèrent  jamais  ce  genre  de 
travaux;  les  fioritures,  les  roulades,  les  difficultés 
mécaniques  les  plus  insensées,  s'accumulaient  d'une 


façon  inilescriptible!  Les  messts  arboraient,  pour 
être  connues,  des  titres  de  ce  genre  :  Messe  :  Viens, 
embrasse-moi  ;  Messe  :  Vénus  belle!  etc.,  etc. 

Gomment  et  pourquoi  Palestrina  conçut-il  sa 
réforme?  Non  certes  par  l'étude;  il  faut  donc  que 
ce  soit  par  une  impulsion  surhumaine,  dont  l'homme 
pressent  l'heureux  elfel,  sans  réussir  à  en  saisir  la 
cause.  C'est  ainsi  que  lîrunelleschi  devina  la  force 
concentrique  pour  élever  une  coupole  immortelle. 
C'est  ainsi  que  Colomb  pressentit  quelque  chose  au 
delà  du  monde  connu.  Palestrina  trouva  d'un  coup 
les  raisons  harmoniques  de  la  tonalité  et  de  la  tran- 
sition dans  la  seule  construction  des  quatre  parties 
qui  se  suivaient,  en  donnant  à  chacune  d'elles  une 
valeur  personnelle  et  une  valeur  d'ensemble;  la  mélo- 
die en  était  sereine,  tranquille  et  majestueuse  comme 
si  l'esprit  qui  l'animait,  emprisonné  d'abord  dans  un 
nuage  d'encens,  se  fût  répandu  ensuite  en  ondes 
d'une  harmonie  céleste,  pleines  d'un  chant  de  prière. 
Tout  ceci  lient  du  miracle.  Il  créa  donc  une  musique, 
non  pas  une  mélodie  plus  ou  moins  belle,  une  har- 
monie plus  ou  moins  profonde;  il  créa  donc  une  mu- 
sique, une  forme  substantielle,  une  matière,  un  je  ne 
sais  quoi  de  sublime,  de  divin  ;  il  immortalisa  le  chant 
adressé  au  Ciel,  parce  que  ce  chant  était  la  voix 
exacte  et  opportune. 

De  ces  commencements  de  l'art  musical  naquit 
l'immense  patrimoine  artistique  qui  devait  étendre 
son  heureuse  influence  sur  tout  le  monde  civilisé. 
La  musique  de  Palestrina  marque  le  début  d'un  sys- 
tème qui  correspondait  parfaitement  aux  aspirations 
de  l'époque.  Les  formes  agréables  au  point  d'en 
paraître  étranges,  à  cause  de  l'incertitude  du  repos 
tonique,  furent  adoptées  par  toute  la  musique  du 
temps,  aussi  bien  par  la  musique  profane  que  par  la 
musique  sacrée. 

On  tirerait  de  là  une  dissertation  qui  dépasserait 
les  limites  de  notre  élude,  si  nous  voulions  nous  y 
engager.  Il  est  cependant  nécessaire,  selon  nous,  de 
faire  une  allusion  au  moins  au  malentendu,  inévi- 
table et  logique,  qui  cause  aujourd'hui  les  disposi- 
tions erronées  du  programme  d'enseignement  au 
Conservatoire,  et  le  met  en  contradiction  notoire 
avec  l'instruction  privée,  qui  tend,  avec  plus  de  juge- 
ment, à  un  tout  autre  but.  Palestrina  ne  dicta  pas  une 
méthode  des  bonnes  régies,  mais  elles  résultaient  de 
ses  œuvres  sublimes,  et  elles  firent  fortune  parce  que 
les  tendances  du  siècle  y  trouvèrent  leur  compte. 

En  dépit  de  d'Ortigue  et  de  Fétis,  qui  dans  d'in- 
nombrables écrits  scientifiques  cherchent  à  prouver 
que  l'accord  de  septième  dominante,  pressenti  par 
Palestrina,  devait  nécessairement  détruire  le  véritable 
esprit  de  la  musique  sacrée  chez  lui  (?!1)  (assertion 
attaquée  par  Biaggi,  avec  des  arguments,  de  l'esprit 
et  beaucoup  d'études),  il  est  hors  de  doute  que  dans 
l'existence  de  cet  accord,  ou  de  ses  facteurs  princi- 
paux, consistant  en  deux  notes  sensibles  de  la  gamme, 
résident  justement  l'alTranchissement  du  plain-chant 
et  la  reconstruction  d'une  musique  qui  fut  tout  à 
fait  mystique,  même  si  elle  ne  s'inspira  plus  des  du- 
retés harmoniques  des  psaumes  ambrosiens  et  gré- 
goriens. Ces  derniers  ne  pouvaient  avoir  celte  noble 
douceur,  fruit  de  la  sensibilité,  mais  cet  aiguillon  qui 
ne  détruisit  aucunement  l'esprit  divin  dans  la  musi- 
que de  Palestrina  fut  celui-là  même  qui  seconda  le 
sentiment  des  gens  au  dehors  de  l'Eglise,  qui  leur 
donna  la  possibilité  sublime  de  faire  de  la  musique, 
capable  de  susciter  l'émotion  et  la  satisfaction  mo- 
rale, mais  contraire,  croyons-nous,  à  la  pureté  de  la 
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riJiisi'UMice  liiuiiaine,  selon  la  doctrine  cliiétieiine! 
l'.ar  los  compositions  mêmes  de  Palestiina,  telle,  cinq 
siècles  auparavant, la  phrase  Dell'Iniio  di  S.Giovanni 
par  (hiidù  d'Arczzo,  deviennent  les  rèf;les,  les  traités, 
la  discipline  du  développement  de  l'art  musical. 

Comme  nous  l'avons  déjà  dit,  an  dedans  et  an  de- 
liiirs  de  l'Ef-dise  on  faisait  de  la  musique  du  même 
jiMiro,  sinon  de  la  même  espèce.  Ses  dor/mes  servi- 
1  rnt,  cependant  pour  l'une  et  pour  l'autre. 

I.'art  musical  au  dehors  de  l'iîplise,  et  toujours 
par  son  application  au  théâtre,  par  l'œuvre  des  com- 
luisitenrs  du  xvii"  et  du  xvm=  siècle,  changea  pres- 
.|iie  entièrement  de  physionomie  et  de  caractère,  et 
même  de  but  et  de  plan. 

Il  est  impiissihle  d'examiner  en  détail  chacun  des 
pas  nombreux  faits  sur  le  chemin  salutaire  et  pré- 
destiné de  l'art.  Eh  bien,  si  extraordinaire  que  cela 
puisse  paraître,  la  technique  de  l'Hcole  n'en  a  pas 
fait  un  seul.  Elle  resta  immobile,  tenace,  obstinée 
dans  l'afllrmation  et  la  propa{,'ation  de  règles  qui 
avaient  et  qui  ont  le  beau  résidtat  de  ne  pouvoir  être 
mises  en  pratique! 

Et  en  ne  nous  éloignant  pas  pour  l'instant  de 
notre  sujet,  la  musique  sacrée,  nous  remarquerons 
que  l'on  a  tenté  avec  les  règles,  que  l'on  tente  encore 
de  la  laisser,  elle  aussi,  au  point  où  la  laissèrent  les 
maîtres  du  xviu«  siècle  qui,  dans  une  proportion 
moindre,  furent  soumis  aux  mêmes  conditions  que 
Palestrina,  parce  qu'ils  maintiennent  la  musique  sa- 
crée et  profane  en  accord  admirable  avec  leur  temps. 
Les  hommes  n'entendaient  point,  au  temple,  un  lan- 
gage différent  de  celui  du  théâtre  et  de  l'Académie. 
On  trouvait  naturellement  des  expressions  diverses, 
mais  on  sentait  souffler  le  même  esprit  :  la  musique 
profane  est  la  plus  directe  expression  du  cœur  lui- 
main,  il  est  très  logique  que  le  langage  surhumain 
lui  ressemble,  afin  que  l'homme  puisse  prier  Dieu  ou 
assister  aux  communions  publiques  et  aux  prières 
du  temple.  Nous  verrons  par  la  suite  que  la  musique 
sacrée  de  Durante,  de  Léo,  de  Marcello,  de  Joinelli, 
de  Porpora,  du  P.  Martini,  de  Lolti,  de  Corelli,  jus- 
qu'à Scarlatti  lui-même,  n'est  plus  du  style  de  Pales- 
trina; non,  mille  fois  non  (l'obstination  de  quelques- 
uns  est  notoire),  non,  ce  n'est  plus  le  même  style, 
parce  que  ce  n'est  pas  dans  le  même  espril,  parce 
qu'il  ne  pouvait  pas  rester  le  même,  après  deux  siè- 
cles de  progrès,  d'évolution,  de  réformes  sociales  et 
politiques! 

Eh  bien,  la  musique  sacrée  du  xvni"  siècle  fut  accep- 
tée comme  musique  sacrée,  bien  qu'elle  ne  filt  plus 
«  palestriiiiana  ».  Que  l'on  accepte  donc  au  xix°  siè- 
cle la  musique  sacrée,  comme  elle  jaillit,  inspirée 
des  conceptions  qui  forment  l'art  en  général  de  notre 
temps,  sans  les  législations  obstinées  et  artificielles 
que  la  congrégation  des  Rites  conseille  malheureuse- 
ment, exigeant  des  hommes  d'aujourd'hui  les  senti- 
ments des  hommes  d'hier. 

Nous  voici  au  terme  presque  sans  nous  en  être 
aperçus;  nous  allons  parcourir  la  roule  avi'c  les  prin- 
cipaux personnages,  s'entend,  en  commençant  par 
ce  même  Alexandre  Scarlatti  qui  nous  a  donné  déjà 
l'impulsion  au  chapitre  précédent. 

Scarlatti  fut  donc  nn  écrivain  fécond  de  choses 
ecclésiastiques;  il  a  laissé  deux  cents  compositions, 
messes,  vêpres  et  motets,  musique  de  style  acadé- 
mique peut-être,  et  plus  progressiste  que  celle  de 
Durante,  bien  qu'antérieure.  Durante  fut  un  auteur 
exclusif  de  musique  d'église  et  se  ressentit  plus  que 
personne  de  la  réforme  de  Palestrina. 
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Ideve  de  Scarlatti,  il  piit  au  grand  maître  l'art 
magique  du  contrepoint  mélodique,  mais  il  s'avoua 
impropre  au  théâtre,  justement  parce  qu'il  reconnais- 
sait nécessaire,  pour  la  logique  dramatirpie,  la  musi- 
que déclamée  de  Scarlatti;  Il  lui  semblait  toutefois 
qu'elle  coiuluisait  l'art  à  sa  ruine,  ne  voulant  pas  et 
ne  pouvant  pas  comprendre  qu'elle  sacrifiât  ses  pre- 
mières prérogatives  pour  servir  le  sens  matériel  de 
la  parole  ou  du  dialogue. 

A  ce  point  de  vue,  Durante  illustra  son  puritanisme 
par  la  plus  sainte  des  convictions.  Sa  conception  au- 
rait dû  réussir  à  détruire  l'idée  de  la  musique  appli- 
quée au  drame;  car,  autrement,  ce  que  firent  Scar- 
latli,  puis  Gluck,  et  les  auteurs  modernes,  était,  est 
encore  la  seule  façon  rationnelle  d'employer  la  mu- 
sique à  cet  ell'et. 

Par  contre.  Durante  se  dédia  avec  la  ferveur  d'une 
âme  convaincue,  à  la  musique  sacrée,  et  il  réussit  à 
dépasser  son  maître;  dans  la  sienne  domine  l'ascé- 
tisme intuitif,  la  loi  pure  et  sereine;  il  n'effleure  ja- 
mais le  mélodrame,  que  d'autres  musiciens  ne  surent 
pas  éviter  dans  la  musique  religieuse.  Il  devina  seu- 
lement la  prlùre,\a.  prière  mystique, idéale  et  divine; 
il  y  fut  correct  et  maître  en  l'art  du  contrepoint, 
mais  non  pas  pédant  au  point  de  fermer  le  chemin  à 
la  beauté. 

Sa  méthode  resta  la  base  de  la  célèbre  école  de 
Naples;  il  développa  les  théories  tonales  ébauchées 
par  Monteverde,  il  basa  sa  doctrine  sur  l'idée  irune 
expression  générale  ou  synthétique,  par  laquelle  la 
musique  pourrait  rendre  la  conception  concrète  du 
sujet. 

A  ce  propos,  nous  savons  qu'il  corrigeait  toujours 
l'élève  suivant  son  propre  jugement,  en  vertu  de  l'é- 
motion et  de  la  beauté,  et  nous  savons  qu'il  s'écria 
un  jour  :  Je  ne  sais  pas  pourquoi  je  corriije  ce  que 
vous  faites  et  je  vous  conseille  de  le  changer  et  de  le 
refaire  ;  mon  sentiment  seul  me  guide  et  me.  certifie  que 
je  ne  me  trompe  pas;  mais  tenez  pour  assuré  que  les 
maîtres  qui  viendront  après  moi  feront  de  mes  conseils 
autant  d'axiomes,  qui  deviendront  des  règles  infailli- 
bles. 

Durante  était  simple  dans  ses  manières  et  ses 
vêtements;  bon,  modeste,  actif.  Il  eut  pour  élèves 
Pergolesi,  Traetta,  Jomelli,  Piccinni,  Sacchini , 
Guglielmi,  Paisiello,  Fenaroli. 

Il  se  maria  trois  fois.  Sa  première  femme  fut 
insupportable;  il  aima  les  deux  autres,  toutes  deux 
simples  servantes,  passionnément. 

Le  plus  grand  éloge  qu'on  lui  ait  jamais  adressé 
tient  en  cette  phrase  de  Rousseau  : 

«  Durante  fut  le  plus  grand  harmoniste  d'Italie, 
c'est-à-dire  du  monde.  »  Ces  paroles  expriment  un 
éloge  qui  doit  rendre  l'Italie  orgueilleuse. 

11  fut  suivi  et  chanté  par  Vinci,  liasse,  Traetta  (avec 
son  fameux  Slabat  Mater),  Jomelli  (avec  un  célèbre 
Miserere);  Pergolesi,  dont  les  compositions  sacrées 
sont  immortelles  et  connues  de  tous;  Piccinni,  qui 
en  écrivit  plutôt  pour  imiter  ses  contemporains  que 
par  vocation;  Paisiello,  Cimarosa;  Zingai'elli  traça 
un  sillon  inetfaçable  dans  cet  art  :  on  a  de  lui  un 
Miserere  qui  va  de  pair  avec  les  Messes  et  les  Requiem 
de  Luigi  Glierubini. 

Dans  les  écoles  napolitaines,  le  développement  de 
la  musique  sacrée  fut  soutenu  surtout  par  I^icolo 
Porpora,  et  davantage  encore  par  Guglielmi,  beau- 
coup aussi  par  Sacchini,  Anfossi,  Coma,  Manna,  tan- 
dis que  Leonardo  Léo  s'élevait  à  des  hauteurs  impré- 
vues, imité  ensuite  dans  la  forme  par  Farinelii,  Ser- 
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rao,  Cafl'ifn,  TriKo  et  plusieurs  autres,  qui  lurent 
jugés  (lignes  d'être  remarqués,  mais  que  nous  ju- 
geons seulement  des  producteurs,  et  seulement  tels, 
sans  valeur  parce  que  le  besoin  ou  l'opportunité  de 
la  production  fil  alors  accepter  ce  qui  rappelait  si 
facilement  la  grandeur  des  quelques  élus,  créateurs 
et  génies. 

Parmi  ces  derniers,  puissant  et  par  conséquent 
discuté,  obligé  de  lutter,  de  gagner  pas  à  pas  l'es- 
time, puis  l'admiration,  Antonio  Lotli  fut  un  maître 
vraiment  grand.  Il  perpétua  sou  propre  talent  en 
celui  de  son  élève,  non  moins  célèbre,  Baldansare 
Galuppi,  dont  le  premier  »  fiasco  »  au  tbéàtre  est  cé- 
lèbre, et  fut  suivi  de  cinquante  années  de  triomphes 
interrompus  seulement  lorsqu'il  se  consacra  à  la 
musique  sacrée,  qu'il  éleva  à  une  hauteur  assez  con- 
sidérable pour  être  placé  parmi  les  meilleurs. 

On  doit  ciler  Beiioni,  qui  laissa  entre  autres  choses 
une  Messe  de  Requiem  célèbre;  Furlaneilo,  qui  fut  une 
véritable  gloire  de  la  musique  religieuse,  et  fit  ensuite 
de  célèbres  élèves.  Mais  l'histoire  liturgique  enregis- 
tre encore  le  nom  immortel  de  Benedetlo  Marcello,  qui 
naquit  à  Venise  en  1686,  et  dont  la  gloire  brilla  tout 
entière  au  xvni°  siècle.  Ce  fut  une  gloire  assez  forte 
pour  qu'aujourd'hui  il  soit  toujours  universellement 
connu,  et  leconnu,  après  Palestrina,  pour  un  des 
plus  grands  musiciens,  dont  le  nom  se  propagea  par 
tout  le  monde. 

De  famille  patricienne  (il  est  probable  que  ses  pa- 
rents ne  songèrent  jamais  que  leur  nom  recevrait  de 
l'art  un  accroissement  de  célébrité),  il  étudia  pour 
son  plaisir,  mais  il  s'appliqua  tout  de  suite  à  la  dis- 
cipline sévère  du  contrepoint,  après  avoir  abandonné 
le  violon,  dont  la  mécanique  l'ennuyait.  Il  est  impos- 
sible d'enregistrer  les  ouvrages  musicaux  de  Mar- 
cello; il  fut  particulièrement  remarquable  dans  la 
musique  sacrée,  il  ne  la  délaissa  que  pour  plier  sa 
muse  personnelle  à  la  musique  académique  :  les 
Oratorios,  les  Cantates  et  quelques  Sonates. 

Toute  son  immense  production  consiste  dans  des 
Psaumes,  des  Messes,  des  Vêpres  et  Motets  qui  sont 
tellement  nombreux  et  dispersés  qu'il  est  presque 
impossible  d'en  dresser  une  liste  complète. 

La  Grande  Messe  dite  .Wessoîie  est  l'œuvre  liturgique 
la  plus  importante  que  l'on  connaisse;  elle  réunit 
toutes  les  qualités  meilleures  de  son  génie.  Aujour- 
d'hui ce  nom  immortel  est  attaché  à  l'œuvre  la  plus 
volumineuse  et  la  plus  sublime  :  les  Psaumes,  monu- 
ment qui  défiera  les  siècles  aussi  bien  que  la  cou- 
pole de  Brunelleschi,  la  Divine  Comédie  de  Dante,  la 
Transfiguration  de  Raphaël,  la  Messe  de  Palestrina. 

Mous  n'entendons  pas  ici  édicter  un  système  d'en- 
seignement ou  des  procédés  d'études;  mais  qu'il 
nous  soit  permis  d'émettre  une  opinion  qui  est  pres- 
que un  souhait  :  nous  voudrions  que  les  éditions 
des  Psaumes  de  Marcello  devinssent  accessibles,  afin 
qu'on  en  popularisât  du  même  coup  la  connaissance, 
car  nous  sommes  persuadés  que  c'est  l'œuvre  du 
génie  qui  nous  enseigne  l'art  dans  son  expression 
intime  et  vraie,  plus  que  toutes  les  méthodes  passées, 
présentes  et  futures.  L'étudiant,  l'étudiant  d'avenir, 
bien  entendu,  atfronlera  l'étude  des  Psaumes,  il  ap- 
prendra la  grandeur  d'un  récitatif,  la  conviction  sé- 
vère d'une  production  qui  devait  être  l'épanchement 
naturel  des  doctrines  de.  l'époque  et  de  celles  du 
grand  Maître. 

L'étudiant  n'entend  pas  encore  à  l'école  la  bonne 
parole,  il  ne  sait  pas  que  Benedetto  Marcello  fut  un 
génie  et  que  l'on  n'entrave  pas  le  génie  par  des  obs- 


tacles; l'étudiant,  enchanté  de  ces  beautés  classiques, 
fines,  mais  éloignées  de  tout  pédantisme,  de  toute 
scolastique,  serait  mis  en  contact  avec  notre  idéal, 
par  l'exemple  d'un  des  pères  de  l'art,  s'il  ne  réussissait 
pas  à  le  comprendre  par  la  production  contemporaine 
qui,  cependant,  semble  ignorer,  elle  aussi,  lorsqu'elle 
est  guidée  parle  génie, toute  la  pédanterie  de  l'école. 

Les  années  que  Marcello  consacra  à  l'art  furent 
brèves  et  suffirent  à  le  rendre  immortel.  Il  avait 
seulement  42  ans  lorsqu'il  trébucha  dans  une  tombe 
de  l'église  des  Apôlres,  où  il  disparut.  L'impression 
lut  telle  qu'il  perdit  tout  à  coup  le  souvenir  des 
notes,  de  l'art  et  de  ses  séductions;  il  abandonna  la 
musique  et  se  consacra  à  la  vie  religieuse. 

Et  cependant  dans  son  court  apprentissage  artisti- 
que, il  travailla  beaucoup,  et  plus  que  certains  autres 
que  s'y  consacrèrent  pendant  de  longues  années.  Il  fut 
un  musicien  fécond  et  il  ne  valut  pas  moins  dans 
les  lettres. 

Homme  d'f^tat,  poète,  lettré,  musicien,  penseur,  à 
n3  ans  il  rendit  sereinenient  son  àme  à  Dieu,  mais 
il  en  avait  laissé  la  plus  belle  partie  à  l'humanité, 
enchâssée  dans  les  notes  sublimes  d'une  musique 
divine. 

Bergame  compte  parmi  ses  gloires  et  tient  en 
haute  estime  le  père  Alessnndro  Barca.  théoricien 
plus  que  compositeur,  et  la  musique,  surtout  la  mu- 
sique religieuse,  tirauiigiand  avantage  de  ses  saines 
théories. 

Andréa  Serassi,  né  à  Bergame  en  172o,  composa  de 
la  musique  religieuse  d'un  réel  mérite.  11  appartenait 
à  la  famille  des  célèbres  fabricants  de  Turin,  dont 
nous  parlerons  parla  suite. 

Un  compositeur  puissant,  Simone  Mayer,  pourrait 
être  exclu  de  notre  élude  parce  qu'il  est  né  dans  un 
petit  village  de  la  Bavière,  mais  il  vint  en  Italie  dès 
l'ùge  de  12  ans,  il  y  fit  ses  études  et  composa  toute 
la  musique  qui  le  rendit  célèbre.  Il  écrivit  500  com- 
positions sacrées  et  religieuses,  outre  la  forte  pro- 
duction théâtrale  qui  lui  donna  tant  de  célébrité. 

Simone  Mayer  fut  un  maître  atl'ectueux  pour  Gae- 
tano  Donizelti,  et  ceux  qui  lisent  la  correspondance 
de  l'auteur  de  Lucia  de  Lnmmerrnoor  ne  peuvent  pas 
ignorer  longtemps  l'affection,  l'admiration  et  la  re- 
connaissance qu'il  éprouvait  pour  son  vieux  maître. 

En  1706,  à  Mci\oiinQ,  Giovanni  Battista  Martini  nais- 
sait, connu  de  tous  les  musiciens  sous  le  nom  de 
Pèie  Martini.  C'est  une  des  plus  grandes  et  des  plus 
sympathiques  figures  de  la  famille  musicale  ita- 
lienne. On  pourrait  le  comparer  à  une  statue  doni 
les  ornements  seraient  formés  par  la  pléiade  de  mu- 
siciens qui  eurent  quelque  mérite  de  l'oO  à  1780. 

A  19  ans,  il  était  déjà  maître  de  chapelle.  11  étudi.i 
autant  que  peut  le  faire  une  intelligence  humaine 
et  il  s'enrichit  d'une  culture  qui  dépassa  celle  de  tou> 
ses  contemporains;  il  ne  composa  pas  beaucoup  de 
musique,  mais  celle  qu'il  composa  appartint,  bien 
entendu,  au  genre  sacré,  dans  lequel  il  s'éleva  tri's 
haut  par  la  profondeur  vraiment  inusitée  du  style. 
Ce  fut  surtout  comme  critique  historique  et  musi- 
cal et  comme  professeur  que  le  Père  Martini  immor- 
talisa son  nom.  Il  consacra  quarante  ans  de  sa  vie  à 
compiler  cette  Histoire  universelle  de  la  musique  dont 
il  ne  réussit,  hélas!  qu'à  publier  les  trois  premiers 
gros  volumes.  Pour  écrire  cette  histoire,  il  acheta, 
feuilleta  et  lut  17.000  volumes!  !! 

Le  Père  Martini  fut  très  versé  en  la  sévère  théorie 
du  contrepoint,  mais  il  ne  sacrifia  jamais  le  beau 
aux  scrupules  du  pédantisme;  ses  psaumes  à  deux 
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voix,  compiisitioiis  admirables  et  géniales  où  le  sen- 
timent et  la  passion  tloniinenl,  en  font  foi. 

Il  est  presque  impossilile  de  décrire  à  quel  point 
arriva  la  cclél)rité  de  l'iiuniblc  frère  franciscain.  Sa 
oorrespondani'c,  recueillie  par  les  soins  de  Busi  de 
liologne,  atteste  que  tous  les  hommes  les  iiliis  célè- 
bres, artistes,  hommes  de  science,  musiciens  ou 
hommes  politiques,  souverains,  princes,  laïcs  ou 
clercs,  entretinrent  avec  lui  une  correspondance  ou 
une  liaison  personnelle;  il  fut  ainsi  choisi  comme 
arbitre  dans  les  différends  les  plus  ardus,  privés  ou 
publics.  On  a  dit  fort  justement  que  son  savoir  était 
illimité.  Il  dota  l'art  d'un  patrimoine  qui  vivra  avec 
les  siècles,  le  Li/céc  vinxicid,  éternel  souvenir,  qu'il 
fonda  i  Bologne  et  qui  a  formé  tant  de  célébrités! 

On  peut  dire  aussi  que  les  formes  du  Père  Martini 
trouvèrent  un  merveilleux  écho  dans  son  propre 
élève,  le  père  Stanialax  Mnttci,  musicien  et  théoricien 
insigne,  célèbre  à  juste  titre  pour  ses  traités  du 
contrepoint  et  ses  fameu.x  Partimenti  ou  basses  chif- 
frées, qui  aujourd'hui  enco-e  tiennent  la  première 
place  parmi  les  règles  rigoureuses  de  l'école  musi- 
cale. 

Citons  brièvement  fitbp//i',  autre  élève  du  Père  Mar- 
tini, connu  sous  le  nom  de  Gibcllonc  dalle  belle  fuijc, 
car  pour  ce  genre  de  compositions,  il  prenait  le  thème 
des  airs  populaires  les  plus  en  vogue,  si  bien  que  ses 
fugues  étaient  en  même  temps  savantes  et  agréables 
à  l'oreille. 

Slefano  AufJ.  Siarti  ne  doit  pas  être  omis  lorsqu'il 
s'agit  des  bons  auteurs  de  musique  sacrée,  mais 
sa  gloire  brilla  plutôt  au  siècle  suivant,  car  il  est  né 
en  1784. 

Si,  au  xvii"  siècle,  Brescia  avait  vu  surgir  dans  ce 
genre  de  musique  un  grand  nombre  <le  composi- 
teurs de  mérite,  le  xviii'-  siècle  ne  recueillit  que  les 
derniers  frémissements  de  Àlghisi  Paris  et  de  Pietro 
Gnocchi,  et  ce  fut  tout. 

Un  grand  nom  vient  encore  sous  notre  plume, 
celui  deLiiigi  Ch-rubini.  le  célèbre  Florentin  qui,  sans 
être  un  spécialiste,  tient  une  place  aussi  élevée  dans 
la  musique  sacrée  que  dans  la  musique  dramatique. 

La  Messe  du  Couronnement,  ses  deux  Requiem,  le 
divin  Ave  Maria  et  plusieurs  autres  morceaux  lui 
valent  un  poste  éminent  dans  ce  genre. 

La  justice  veut  que  nous  signalions  aussi  aux  cru- 
dits  les  noms  de  Pollarolo  di  Lodi,  de  Lemcne,  Rigoni, 
Cappcllettl.  Groppello,  Livraga,  Astori,  Guadagni,  ce 
dernier  très  connu,  non  moins  que  Minoja,  qui  laissa 
d'admirables  choses  parmi  celles  qu'il  écrivit  pour 
l'église.  On  doit  aussi  rappeler  Gasparini.  qui  lut  le 
maître  de  Marcello,  et  Lorenzo  Gregori,  qui  fonda  la 
société  de  Sainte-Cécile  à  Lucques. 

Nous  nommerons  également  tous  les  Puccinni  de 
Lucques,  qui,  de  père  en  fils,  illustrèrent  leur  nom 
comme  écrivains  de  musique  sacrée,  maîtres  de  cha- 
pelle et  organistes. 

Luigi  Buccherini  (1743-180a)  est  un  musicien  tel, 
qu'il  mérite  non  seulement  qu'on  soit  son  luographe, 
mais  encore  son  critique.  Nous  citons  ici  le  maître 
malheureux  et  l'immortel  auteur  de  374  œuvres  mu- 
sicales en  tous  genres,  parce  qu'il  écrivit  des  Messes, 
des  Oratorios  très  appréciés,  et  un  Hlubat  Mater  qui 
fut  jugé  un  chef-d'œuvre.  Nous  nous  occuperons  de 
Boccherini  d'une  façon  plus  étendue,  pour  mettre  en 
lumière  autant  qu'il  nous  sera  possible  cette  grande 
figure  artistique,  lorsque  nous  traiterons  de  la  nm- 
sique  de  chambre  instrumentale,  dans  laquelle  il  s'af- 
firme comme  un  génie. 


Giuscppc  Sarti.  dont  nous  avons  déjà  parlé  et  qui 
fut  maître  de  chapelle  ;i  la  cathédrale  de  Milan,  en  fut 
un  lui  aussi;  il  faut  citer  encore  fi. -B.  Sammartiiii,  à 
qui  nous  consacrerons  plus  loin  une  appréciation 
moins  écourlée,  enfin  Boni/Vcio  Asio/i, dont  les  Quatre 
Messes  sont  très  gofitées. 

A  la  lin  du  xviii"  siècle  naquirent  Generali  et  Cnccia, 
qui  dotèrent  l'ai't  sacré  do  pages  admirables.  Cidigari, 
Vénitien,  est,  au  contraire,  du  commencement  du 
siècle;  il  est  l'auteur,  entre  autres  choses,  d'un  Pange 
lingua  qu'on  exécute  encore.  Kt  à  propos  du  modeste 
prêtre  qu'était  Caligari,  le  devoir  et  la  justice  veulent 
que  nous  répétions  qu'il  fut  le  premier  à  découvrir 
la  théorie  des  liésoluliuas  de  la  basse  fondamentale, 
faussement  attribuée  à  Itameau. 

i'rtér,  de  Parme,  écrivit  de  l'excellente  musique  sa- 
crée. Clara  Maria,  de  Pistoie,  en  écrivit  de  fort  belle 
qui  eut  le  grand  honneur  d'être  estimée  et  recherchée 
en  Allemagne,  en  Angleterre  et  surtout  à  Paris. 

D'autres  sont  dignes  d'un  souvenir  :  Giralini,Man- 
fredini,  Gherardesvhi,  et  cent  et  cent  autres  moins 
célèbres,  dont  les  seuls  noms  formeraient  des  listes 
qui  n'ajouteraient  rien  aux  idées  générales  de  notre 
critique. 

Il  faut  nous  arrêter  davantage  sur  l'origine,  la 
décadence  et  la  restauration  de  la  musique  sacrée  à 
Kome,  surtout  à  cause  de  la  fameuse  Chapelle  de  la 
Basilique,  qui  aurait  dû  stimuler  son  développement 
et  sa  culture. 

Dans  la  basilique  du  Vatican,  après  le  réformateur 
Palestrina  (1300),  plusieurs  maîtres  se  suivirent;  ils 
continuèrent  humblement  le  style  du  grand  musicien, 
sans  le  génie  de  la  création,  sauf  liernabei,  qui  sut 
exprimer  des  idées  personnelles,  et  Mcolo  Jomelli, 
qui  s'affirma  un  compositeur  de  premier  ordre,  Do- 
menico  Scarlati  et  Gugiielmi.  Il  ne  faut  pas  oublier 
Chili,  Anfossi  et  Casall  de  Saint-Jean  de  Lalran,  qui 
eurent  de  la  doctrine  et  un  sens  artistique  délicat, 
mais  qui  n'avancèrent  pas  d'un  pouce  sur  le  chemin 
tracé  par  Palestrina,  dont  le  disciple  le  plus  parfait  et 
le  plus  pur  nous  semble  être  Allcgri  :  un  Miserere  de 
ce  dernier  est  dans  toutes  les  mémoires. 

Il  est  curieux  et  bizarre  qu'à  Rome,  où  la  musique 
sacrée  aurait  dû  être  aimée  et  cultivée  avec  le  plus 
de  perfection  et  de  suite,  les  baroques  compositeurs 
tlamands,  énergiquement  balayés  par  Palestrina, 
régnaient  sans  conteste,  et  les  sublimes  traditions  du 
roi  de  la  musique  disparaissaient  une  à  une,  vaincues 
par  la  mauvaise  habitude  d'évoquer  des  formes  libres 
qui  ne  correspondaient  plus  à  l'esprit  de  la  divinité. 
Cette  critique  peutsemljler  arbitraire  ;  nous  sommes 
guidés,  depuis  le  débutdc  cette  étude,  par  l'amour  du 
progrés  avant  toute  chose,  et  par  progrès  nous  enten- 
dons la  beauté  et  la  noblesse  du  but  à  atteindre.  Si  on 
est  conduit  à  la  pauvreté  d'imagination,  d'inspira- 
tion, à  la  faiblesse  en  somme  de  la  force  organique, 
en  s'éloignant  des  formes  de  Palestrina,  nous  faisons 
la  part  des  tendances  naturelles  qui  sont  fatalement 
destinées  à  évoluer  avec  leurs  époques,  mais  nous 
voudrions  au  moins  une  sincérité  d'action  qui  nous 
dévoilât  la  physionomie  du  siècle,  qui  ne  pouvait  plus 
être  en  1800  ce  qu'elle  était  en  IbOO. 

Les  historiens  de  la  musique  ne  firent  pas  cette  dis- 
tinction, et  ils  eurent  la  faiblesse  de  recommander 
aux  modernes  toute  la  production  sacrée  du  xvui"  siè- 
cle. Nous  ne  saurions  faire  ainsi.  Benedetto  Marcello, 
Scarlati,  Léo,  Durante,  voici  les  grandes  ligures  qui 
éclairent  la  musique  religieuse  dans  ce  siècle  d'or.  Si 
le  reste  attira  l'attention  et  même  la  renommée,  ce 
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ne  lui  qu'un  pâle  retlel,  ils  n'avaient  pas  la  vertu 
puissanle  des  étoiles  éclatantes  qui  projettent  leurs 
rayons  sur  les  siècles  futurs. 

La  décadence  fut  désastreuse.  Au  commencement 
du  xix'=  siècle,  l'Efilise  est  revenue  aux  errements  du 
xviu'^  siècle,  peut-être  un  peu  dill'érents,  mais  qui  n'en 
sont  pas  moins  d'anciens  errements.  Par  contre,  un 
second  Palestriua  ne  vint  pas,  et  le  fameux  malen- 
tendu, dont  nous  avons  déjà  parlé,  surgit,  pour  ne  pas 
vouloir  mettre  à  profit  l'antique  adage  :  c<  De  deux 
maux  clioisissons  le  moindre;  »  et  le  moindre  était 
d'accepter,  même  dans  l'Kglise,  l'expression  des  sen- 
timents de  l'époque.  Au  lieu  d'écarter  Uossini  paici: 
qu'il  avait  écrit  la  Petile  Messe  solennelle  avec  sincé- 
rité, et  qu'elle  retlétait  le  type  musical  du  temps,  on 
devait  encourager  celle  hardiesse,  fonder  des  écoles. 
a(in  d'enseigner  le  junte  milieu  pour  la  musique  d'K- 
glise,  c'est-à-dire  employer  toutes  les  ressources  que 
l'art  pouvait  alors  offrir.  On  préléra  que  les  compo- 
siteurs du  xix°  siècle  s'all'ublassent  maladroitemenl 
d'oripeauï  des  auteurs  du  xvi«  siècle,  et...  nous  sa- 
vons tous  quels  furent  les  résultats.  Manqua-t-il  la 
force  mystique"?  la  culture  des  moyens?  Avait-on 
oublié  le  caractère  de  la  tonalité?  Le  laitest  que  cette 
musique  fit  déserter  les  fidèles  et  fatigua  même  les 
ministres  du  culte.  Les  compositeurs  de  peu  profitè- 
rent du  conlrelemps;  les  cavatines  et  les  cabaletles, 
sur  le  moule  des  morceaux  célèbres,  sans  en  êtie, 
ornèrent  délicieusement  les  cbœurs.  Peu  à  peu  l'É- 
glise se  remplit  non  seulement  de  simples  dévots, 
mais  de  gens  de  toutes  les  religions  et  même  sans 
religion,  qui  accouraient  pour  entendre  l'air  du 
téuor,  le  solo  du  violoncelle  et  la  Marche  triomphale 
de  l'oflertoire...  improvisée  par  le  maître  de  cha- 
pelle sur  l'orgue,  avec  un  carillon,  une  grosse  caisse, 
sur  le  motif  du  linale  de  l'œuvre  à  la  mode. 

La  musique  n'eut  jamais,  à  notre  avis,  à  supporter 
un  malentendu  plus  cruel.  La  Congrégation  sacrée  des 
Rites,  un  beau  jour,  défendit  ces  nouveaux  usages... 
et  ce  fut  alors  que  le  malentendu  s'accentua  tout  à 
fait;  la  sainte  congrégation  imposa  le  retour  aux 
sacrées  traditions  de  la  musique  de  Palestrina,  el 
malheur  à  qui  ne  s'y  conformerait  pas!! 

Qu'arriva-t-il?  Une  nouvelle  mascarade,  un  men- 
songe impudent  adressé  à  Dieu,  avec  un  sentiment 
artistique  emprunté  à  la  musique  du  xvni"  siècle,  qui 
était  déjà  un  déguisement  de  celle  de  Palestrina,  car 
nos  pauvres  compositeurs  modernes  n'ont  jamais 
connu,  n'ont  jamais  étudié  ce  grand  homme,  tandis 
que  RossinI  avait  probablement  une  teinte  de  l'an- 
cienne musique. 

D'ailleurs,  tous  les  écrivains  mélodramatiques  du 
xviu'  siècle  écrivirent  pour  l'Eglise;  le  célèbre  Salieri 
lit  une  Messe  de  Requiem,  où  ne  ressortaient  que  les 
qualités  médiocres  de  ce  compositeur  fécond  et  gé- 
nial, soit  parce  qu'il  manqua  d'inspiration  pour  celle 
Messe,  soit,  peut-être,  parce  que  son  esprit  musical 
ne  s'accommodait  pas  d'une  telle  musique. 

Nous  serions  par  trop  long  si  nous  voulions  citer 
tous  les  auteurs  plus  ou  moins  bons  qui  cultivèrent 
la  musique  sacrée  au  xviii'  siècle.  Les  chapelles 
lurent  aussi  nombreuses  que  les  duchés,  les  princi- 
pautés, les  seigneuries,  nous  allions  dii-e  les  liefs  et 
les  bourgades.  Et  toutes  eurent  quelque  hou  compo- 
siteur. 

La  grande  épopée  de  la  musique  sacrée  qui  débuta 
par  l'école  de  Rome  avec  Palestrina  se  ramifie  en 
celle  de  Naples,  qui  s'illuslra  avec  les  Scarlalti,  les 
Léo,  les  Durante,  lesPorpora,  lesZingarelli,  et  en  celle 


non  moins  célèbre  de  Venise,  sur  laquelle  plane  au" 
dessus  de  tous  le  nom  de  Benedelto  Marcello.  11  esl, 
selon  nous,  le  véritable  phare  de  l'art  religieux  vers 
lequel  tous  les  yeux  doivent  se  diriger,  pour  l'étudier, 
l'approfondir,  l'adorer,  non  certes  l'imiter  aujour- 
d'hui, mais  apprendre  dans  ses  psaumes  immortels 
celte  sainte  théorie  du  beau,  du  sublime,  du  vrai, 
qu'aucune  école  de  contrepoint  ne  pourra  jamais 
enseigner. 


LA  MUSIQUE  SYMPHONIQUE  ET 
LA  MUSIQUE  DE  CHAMBRE 


C'est  une  bien  triste  période  que  le  xviii'=  siècle 
pour  la  musique  de  chambre  en  Italie. 

Lorsque  ce  fut  vraiment  de  la  musique  de  chambre, 
elle  s'amoindrit  à  tel  point  qu'elle  ne  méritait  même 
plus  le  nom  de  musique. 

Que  le  lecteur  ne  prenne  pas  en  mauvaise  part 
noire  jugement  sévère.  Nous  ne  voulons  pas  dire  que 
notre  musiqite  de  cliambre  du  xyiii"^  siècle  n'ait  eu  au- 
cune valeur;  nous  déplorons  seulement  la  mesqui- 
nerie de  la  production,  la  personnalité  restreinte, 
l'exclusivisme  presque  total  pour  un  seul  genre. 

11  faut  tout  d'abord  expliquer  qu'on  entend  par 
musique  de  chambre  louie  la  musique  qui  n'est  écrite 
ni  pour  le  théâtre  ni  pour  l'église,  el  qui,  par  consé- 
quent, règne  dans  les  Académies  et  les  Concerts. 

Quel  thème  fertile  en  discussions  critiques! 

Un  peut  dire  d'abord  que  la  musique  de  chambre 
est  la  seule  musique  pure;  qu'elle  ne  doit  pas  faire 
partie  du  théâtre,  où  l'on  sous-entend  un  drame,  un 
dialogue,  un  langage,  une  parole;  qu'elle  n'appar- 
tient pas  à  l'Eglise,  qui  exige  la  pensée  définie  d'une 
prière,  d'une  invocation  à  la  divinité,  par  l'esprit  hu- 
main, traduite  en  paroles.  C'est  l'art  musical  en  soi 
et  par  soi  qui  existe,  enveloppe  et  convainc  par  la 
seule  vertu  de  sa  propre  essence  et  grâce  à  la  beauté 
esthétique  de  cette  essence. 

Celle  définition  nous  entraîne  à  convenir  que  la 
musique,  simplement  telle,  parce  qu'elle  a  jailli  du 
cerveau  humain  sans  l'aiguillon  et  la  raison  d'être 
de  la  pensée  humaine,  surpasse  en  valeur  tous  les 
autres  arts.  —  Elle  constitue  alors  la  création  des 
créatinns,  querelle  de  mots,  si  l'on  veut,  mais  qui  ex- 
prime à  merveille  l'idée  du  fait  psychologique. 

D'ailleurs  on  dit  d'un  thème  musical  que  c'est  une 
pensée;  mais  cette  pensée  n'est  pas  calquée  sur 
l'image  d'un  objet;  il  ne  peut,  à  lui  seul,  exprimer 
celte  image.  —  Pour  émettre  les  rares  sons  qui  doi- 
vent constituer  ce  motif,  il  faut  un  créateur;  ce  mo- 
tif devient  à  son  tour  la  création  de  l'artiste,  l'être 
physiologiquement  plastique  d'une  idéalité,  concrète 
et  positive  cependant. 

La  musique  est  en  son  essence  une  simple  émotion 
subtile  et  naturelle,  qui  exprime  l'état  d'âme  du  mu- 
sicien conforme  à  celui  de  l'auditoire.  Si  la  pensée 
humaine  traduite  en  paroles  réclame  le  langage  des 
sons,  la  musique  semblera  facilement  appropriée  au 
sens  de  cette  pensée.  L'image  vivante  et  reproduite 
par  la  parole  se  présente  d'abord  à  la  fantaisie  du 
musicien,  aussi  bien  qu'à  celle  de  l'auditeur;  il  ne  faut 
pas  plus  d'un  instant  pour  saisir  la  phrase  musicale, 
mais  cet  instant  suffit  pour  que  l'impression  précé- 
dente domine,  tandis  que  la  seconde  reste  un  peu 
incertaine.  Les  lois  éternelles  du  rythme,  du  caractère. 
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jioiinoiil  toujours,  mieux  que  tout,  persuader  nos 
esprits  et  associer  le  second  empire  à  la  clarté  du 
premier. — Si  l'imaj-'c  poétique,  concrète  et  plastique, 
est  absente,  la  musique  s'empare  d'abord  de  notre 
esprit,  de  même  qu'elle  est  l'impulsion  spontanée 
de  l'auteur. —  La  beauté  de  la  musique  vocale  est 
donc  une  hoa.ulé  provoquée,  ou,  pour  le  moins,  moti- 
vée; la  beauté  de  la  musique  pure,  c'est  son  contenu 
métaphysique,  son  au  delà  des  préoccupations  spécu- 
latives de  l'idéal  humain;  c'est  une  beaulé  qu'on  ne 
peut  comparer  à  des  choses  concrètes,  telles  que  la 
splendeur  du  ciel  ou  le  parfum  d'une  Heur,  telles  que 
la  joie  du  sacrifice,  l'amour,  la  foi. 

Et  pour  cette  expression  surhumaine,  la  musique 
est  un  art  divin  qui  est  à  mille  lieues  de  distance  des 
autres  arts,  qui  n'a  pas  même  avec  eux  le  moindre 
point  de  contact,  ni  de  comparaison. 

Ces  saines  théories  devraient  pouvoir  se  généra- 
liser, et  l'on  verrait  la  foule  commetU'o  moins  d'er- 
reurs, la  foule  qui  est  inconsciemment  et  fatalement 
le  souverain  jufje  de  la  production  musicale.  Et  ces 
erreurs  disparaîtraient,  non  seulement  de  la  foule 
des  profanes,  mais  encore  des  professeurs  médiocres 
et  timides  qui  semblent  illustrer  simplement  l'opi- 
nion du  vulgaire;  ils  ne  craignent  pas  d'apporter 
dans  l'exercice  de  leur  propre  mission  les  mêmes 
erreurs  consolidées  par  des  affirmations  meilleures 
et  plus  fortes,  qui  passent  pour  des  vérités  solides 
€t  consistantes! 

Nous  n'écrivons  pas  un  traité  d'esthétique;  il  n'est 
donc  pas  nécessaire  de  nous  attarder  plus  long- 
temps sur  ce  sujet.  Cependant,  comme  des  étran- 
gers s'affirmèrent  d'une  façon  éclatante  à  la  fin  du 
xviii"  siècle  et  au  commencement  du  xix<î  dans  le 
champ  de  la  musique  pure,  pour  arriver,  avec  Cho- 
pin et  Beethoven,  à  presque  changer  la  nature 
musicale,  nous  avons  cru  utile  de  faire  une  allusion 
à  l'importance  de  cette  forme  de  l'art,  d'autant  que 
notre  xviu°  siècle  nous  en  offrira  peut-être  de  très 
nombreuses  et  très  grandes. 

La  musique  de  chamijre,  ou  académique,  eut  tou- 
jours un  moindre  succès  en  Italie.  Eu  traçant  ces 
lignes,  nous  ne  suivons  pas  les  anciennes  coutumes 
àe  nos  collègues  et  prédécesseurs  qui  trouvèrent  et 
trouvent  toujours  à  louer  le  passé,  et  tout  à  négli- 
ger, presque  à  dédaigner,  dans  le  présent.  —  Nous 
parlerons  amplement  de  nos  grands  compositeurs 
de  musique  académique,  Boccherini,  Cherubini,  etc.; 
nous  commencerons  même  par  un  rapide  regard  à 
G.-B.  Sammartini,  qui,  peut-être,  ne  connut  pas  l'im- 
portance de  la  première  œuvre  sumphonique ;  mais 
nous  serons  ensuite  obligés  de  nous  arrêter  et  de 
considérer  d'autres  objets,  car  si  nous  voulions  exal- 
ter la  gloire  de  xviii"  siècle  comme  musique  aca- 
démique en  Italie,  nous  dirions  des  choses  l'ausses, 
bien  que  ces  choses  fausses  aient  toujours  rempli  les 
chroniques  de  tous  genres. 

D'ailleurs,  si  tous  les  compositeurs  du  xviii=  siècle 
encombrèrent  les  salons  de  leurs  (juvottes  et  de  leurs 
menuets,  il  n'en  est  pas  moins  vrai  que  ces  produc- 
tions sont  toutes  coulées  dans  le  même  moule,  bien 
loin  comme  valeur  esthétique  de  ce  qu'avaient  fait 
Bach,  Corelli,  Erescobaldi  et  autres  grands  compo- 
siteurs du  siècle  précédent. 

N'est-ce  pas  une  erreur,  par  exemple,  de  consi- 
•ilérer  le  menuet  et  la  gavotte  d'invention  française, 
alors  qu'il  faut  nommer  pour  cela  Lulli,  un  Italien? 
Car  Lulli  naquit  à  Elorence  en  1633,  et  à  Paris,  où 
il  passa  sa  vie,  il  apporta  le  tempérament,  le  carac- 


tère de  la  musi(iue  ilalienne.  —  On  voulut  même 
(et  pendant  de  longues  années)  qu'il  fftt  l'auteur  du 
l'hymne  nalional  anglais  God  save  the  Que^m,  tandis 
qu'on  trouva  un  beau  jour  le  manuscrit  original  de 
cette  musique  parmi  les  papiers  de  l'Anglais  Carey! 

La  production  syniphonique  de  Sammartini  a,  au 
contraire,  une  réelle  et  grande  valeur.  —  Il  naquit 
à  Milan,  an  commencement  du  xviii^  siècle,  et  il  est 
mort  en  177.'j.  —  Sammartini  fut  tellement  fécond 
que  le  nombre  de  ses  ouvrages  approche  le  chifl're 
de  3.000.  Le  nom  de  Sammartini  est  sans  doute 
populaire  en  Italie? —  Bah!  —  Pourquoi?  —  Parce 
que...,  disons  le  vrai,  cela  ébranlerait  fort  l'édifice 
de  la  musique  pure  en  Italie,  car,  ainsi  que  disait  le 
pauvre  Villanis,si  elle  fut  le  berceau  de  Sammartini, 
elle  n'eut  jamais  de  culte  pour  lui!  Sammartini  est 
donc  une  exception,  un  hasard?  Nous  penchons  sin- 
cèrement pour  l'affirmative.  Si  nous  avions  sufli- 
samment  d'espace,  nous  exposerions  mieux  notre 
opinion;  il  faut  nous  contenter  d'y  faire  allusion. 

Etant  donné  que  la  musique  est  l'expression  per- 
sonnelle de  chaque  race,  nous  devons  remonter  aux 
caractéristiques  spéciales  des  deux  races  les  plus 
musicales  du  monde  :  la  race  latine  et  la  race  teu- 
tonne. —  Si  nous  admettons  que  la  musique  soit  le 
reflet  des  caractéristiques  d'une  race,  il  est  facile  de 
traiter,  même  brièvement,  l'argument. 

Les  Lalins  sont  expansifs,  sociables,  entrepre- 
nants; ils  aiment  le  bruit,  la  lutte;  "ils  vécurent  et 
ils  vivent  d'espérances  et  d'illusions,  de  sourires,  des 
cieux  et  de  la  mer,  du  parfum  des  tleurs,  de  jouis- 
sances faciles  et  immédiates;  ils  parlent  beaucoup, 
ils  raisonnent  peu,  étudient  moins  encore  et  ne  pen- 
sent presque...  jamais!  C'est  un  triste  tableau  de 
notre  race,  mais  à  quoi  bon  le  déguiser  par  de  men- 
teuses paroles?  D'ailleurs  toutes  ces  caractéiistiques 
ont  leurs  contre-parties  :  une  sincérité  d'action 
incomparable,  une  all'abililé  qu'on  nous  envie,  une 
initiative  turbulente  souvent,  mais  qui  justilie  le  clas- 
sique adage  :  «  Audaces  fortuna  juvat!  » 

Les  Teutons,  les  Allemands,  les  races  du  Nord,  pré- 
sentent un  caractère  diamétralement  opposé.  —  Ils 
sont  calmes;  ils  méditent  encore  plus  qu'ils  ne  rai- 
sonnent; leur  attachement  au  foyer  est  proverbial; 
ils  ont  l'amour  inné  de  l'étude;  ils  se  livrent  aux 
spéculations  intellectuelles  avec  sang-froid,  presque 
avec  un  secret  calcul  ;  ils  abandonnent  de  parti  pris 
tout  élan  et  toute  passion;  ils  s'acharnent,  avec  le 
zèle  sympathique  des  mystiques,  à  découvrir  ce  qui 
est  lointain  et  obscur;  ils  ont  une  soif  ingénue  du 
mystère  dans  la  vie,  la  religion,  la  légende;  ils  né- 
gligent toute  frivolité,  tout  ornement  extérieur.  — 
Voici  de  nombreuses  divergences  psychologiques  et 
physiologiques  de  races.  —  On  conclut,  en  observant 
les  deux  littératures  :  l'une  est  charmante,  roma- 
nesque, légère;  l'autre  est  lourde,  scientifique,  mys- 
tique et  héroïco-romantique.  —  Si  l'on  descend 
jusqu'aux  plus  humbles  caractéristiques,  les  Latins 
s'habillent  en  partie  pour  se  faiie  admirer,  les  Ger- 
mains seulement  pour  se  bien  couvrir;  les  Latins 
l'ont  de  la  cuisine  un  art ,  les  Germains  y  voient 
simplement  un  besoin  organique  de  l'existence;  les 
Lalins  prient  avec  l'esprit  ailleurs,  les  Germains  ont 
presque  toujours  l'esprit  tourné  vers  la  prière;  enfin 
les  Latins  croient  par  habitude,  les  Germains  par 
conviction.  Les  Latins  se  divertissent  d'une  femme, 
les  Germains  la  révèrent  après  Dieu;  les  Latins 
sont  tout  à  tous,  les  Germains  chacun  pour  soi.  — 
Avons-nous  démontré  suflisamment  les  principales 
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divergences  des  deux  races?  Oui,  sans  doute,  sauf 
les  exceptions,  qui,  comme  on  sait,  confliment  la 
règle. 

La  musique  est  une  des  plus  vives,  des  plus  pal- 
pitantes expressions  d'un  peuple;  ces  deux  peuples 
si  divers  exprimeront  en  une  musique  difl'érenle  leur 
caractère  opposé.  —  Kt  la  dillerence  consistera  plutôt 
dans  l'usage  quotidien  de  celte  musique  (jue  dans  sa 
pensée  intime,  c'est-à-dire  dans  le  but  et  l'usage  de 
celte  expression  humaine  et  spontanée. 

La  musique,  simple  jouissance  des  sens,  devait 
naître  et  croître  chez  les  peuples  latins;  la  musique, 
jouissance  de  l'àme,  logiquement  devait  être  pro- 
duite par  la  nation  allemande.  Celle  qui  émeut  sen- 
suellement,  divertit,  retient  la  foule  et  la  conquiert 
avec  le  charme  de  l'élan  phonétique,  fut  pour  les 
Latins  un  triomphe,  une  épopée,  une  explosion  de 
communion  sociale  ininterrompue;  celle  qui  s'élève 
timide  et  pure,  presque  silencieuse,  de  l'intimité 
d'une  âme  recueillie  dans  une  solitude  mystique,  fut 
un  besoin  rétlexe  et  merveilleux  chez  les  Germains, 
un  portrait  muet,  mais  véridique,  de  toute  leur  na- 
ture, qui  existe  en  soi,  par  soi  et  pour  soi,  chacun 
jouissant  du  produit  de  soi-même,  relisant  et  se 
trouvant  dans  ce  produit  de  soi-même  plus  entier, 
plus  vrai,  plus  immuable! 

Le  xvni"  siècle  théâtral  italien  se  répandit,  il  est 
\Tai,  même  dans  les  pays  du  Nord;  on  lui  fit  un 
accueil  enthousiaste,  car  il  n'est  pas  de  peuple  qui 
soit  sourd  à  la  beauté  immédiate,  surtout  si  elle  est 
facile  et  sensuelle.  —  Le  lieu  même,  le  théâtre,  qui 
est  pour  tous  les  peuples  un  lieu  de  plaisir,  devait 
en  procurer  beaucoup,  et  du  meilleur,  avec  notre 
production. 

Mais  doit-on  nier  pour  cela  le  tempérament  musi- 
cal allemand,  lorsque  tous  savaient  alors  par  cœur  la 
musique  de  Bach,  et  qu'on  exécutait  dans  tous  les 
coins  un  quatuor  de  Haydn?  Non,  en  conscience.  Et 
cependant,  tout  notre  glorieux  théâtre  du  xvui"^  siècle 
ne  trouva  pas  un  compétiteur  allemand;  nous  ne 
voulons  pas  compter  Mozart,  qui  fut  une  exception 
et  commença  en  Italie,  parce  qu'il  savait  que  le 
genre  était  plutôt  fait  pour  nous.  —  Nous  entendons 
parler  de  la  pluralité  et  de  la  foule  des  compositeurs? 
.Non.  —  Les  ."Vlleniands  mêmes  ne  le  déplorèrent  pas, 
n'éprouvèrent  aucuue  jalousie  contre  nous,  qui  re- 
présentions à  nous  seuls  le  théâtre  musical  de  l'é- 
poque; bien  au  contraire,  ils  applaudissaient  nos 
œuvres,  mais  ils  se  reliraient  ensuite  chez  eux,  el 
toutes  les  familles  se  réunissaient  autour  du  classi- 
que pupitre  et  recommençaient  à  jouer  le  quatuor. 
—  Leur  vie  musicale  s'absorbait  dans  le  quatuor; 
ces  voix  soumises  des  quatre  instruments,  c'était 
leur  propre  voix,  c'était  l'expression  soumise  de  leurs 
pensées,  c'était  le  langage  de  leur  àrae  même.  —  Ce 
quatuor  est  encore  tout  cela  et  le  sera  toujours. 

Ce  fut  donc  par  lui  que  la  musique  de  chambre  dé- 
buta, pour  ainsi  dire;  ce  fut  par  lui  qu'elle  progressa 
et  s'étendit  par  le  monde;  et  c'est  lui  qui,  en  susci- 
tant d'immortels  génies,  reste  le  grand  producteur 
de  cet  art  si  tin!  La  conclusion  s'impose  :  la  musique 
pure,  art  divin  en  lui-même,  est  plutôt  l'expression 
des  races  germaniques,  tandis  que  la  musique  appli- 
quée aux  passions  humaines  exprimées  parla  parole, 
est  le  privilège  de  la  race  latine. 

G.-D.  Sammavtini  composa  toute  la  musique  sym- 
phonique  qui  le  rendit,  au  siècle  suivant,  si  populaire 
à  la  science  biographique;  mais  Joseph  Haydn  mil 


à  profit  la  musique  créée  par  lui  et  porta  la  sym- 
phonie à  un  tel  point  de  perfection  qu'il  devait  en- 
suite, avec  Mozart  et  Beethoven,  prendre  possession 
de  l'art  nmsical  et  s'emparer  du  sceptre  de  la  nou- 
velle conception  de  la  musique,  pure  expression  de 
sa  propre  beauté,  et  liansformer  presque' complète- 
ment la  signification  de  son  existence. 

Reprenons  maintenant  l'œuvre  du  fondateur,  sui- 
vant toute  probabilité,  de  la  musique  de  chambre  ins- 
trumentale en  Italie.  — Sammartini  écrivit  donc  les 
premières  symphonies,  qui  furent  exécutées  par  un 
orchestre  sut  (jeneris  sur  la  plate-forme  du  château 
de  Milan,  pour  le  plus  (/rand  plaisir  des  citoyens  (con 
grande  diletlo  dei  citladini).  C'est  ainsi  que  s'ex- 
prime la  Gazeltp  .Milanaise  par  la  plume  de  son  cri- 
tique, auquel  nous  sommes  redevables  de  plusieurs 
na'ivetés  qui  ont  fait  les  frais  de  l'histoire  musicale 
italienne. 

Tous  les  critiques  même,  par  la  suite,  assurèrent 
que  les  compositions  de  Sammartini,  si/mphoiiics, 
quatuors,  trios  et  sonates,  etc.,  étaient  de  très  belles 
choses,  riches  d'inspiration  el  de  savoir,  dont  quel- 
ques-unes furent  publiées  à  Paris,  à  Londres  et  à 
Amsterdam. 

Le  docte  Carpani  fait,  il  est  vrai,  allusion  à  des 
sj/iiiplionics-ouverturesde  Lulli;  mais  il  les  appelle  des 
compositions  de  style  7i)onarchique-sijmphonique  (!), 
parce  qu'elles  sont  écrites  de  manière  à  ne  laisser 
dominer  qu'un  %eul  instrument  pour  le  chant,  tandis 
que  les  autres  ne  s'occupaient  que  de  l'accompa- 
gnement. Cela  ne  pouvait  donc  égaler  la  musique 
syrnphonique  proprement  dite,  parce  que,  moins  la 
parole,  il  est  évident  qu'il  s'agissait  d'airs  dont  la 
mélodie  était  jouée  au  lieu  d'être  chantée.  —  Tou- 
jours suivant  les  dires  de  Carpani,  Sammartini  fut 
vraiment  le  premier  à  composer  trois  ou  quatre  par- 
ties réelles  pour  l'orciiestre. 

Mais,  après  ce  premier  vagissement,  la  musique 
symphonique  passa  directement  à  son  vrai  père, 
Joseph  Haydn,  qui  fut  sans  conteste,  à  ce  point  de 
vue,  le  plus  intéressant  de  tous  les  musiciens  des 
siècles  passés.  —  \it  cependant  (la  rumeur  en  vint 
jusqu'à  lui),  il  se  mettait  en  colère  chaque  fois  qu'il 
supposait  qu'on  pûl  croire  que  Sammartini  lui  eût 
inspiré  le  principe  de  son  slyle  ou,  pour  le  moins,  de 
son  genre. 

Pourtant  Carpani,  dont  on  ne  peut  douter  (car 
Haydn  fut  son  idole  exclusive),  affirme  honnêtement 
et  loyalement  que  Haydn  emprunta  beaucoup  au 
slyle  du  maître  milanais, qu'il  qualifie  de  trèsoriginal 
et  riche  d'idées  et  d'inventions.  Et  Carpani  fait  même 
des  comparaisons  entre  certaines  compositions  de 
Haydn  et  celles  de  Sammartini,  où  l'on  trouve  des 
points  de  contact  très  voisins.  De  plus,  il  nous  dit  que 
Sammartini  introduisit  l'usage  du  «  mordenle  «,  des 
notes  syncopées,  des  conlre-coups  d'archets,  des 
notes  piquées  et  continuées.  Toutes  ces  nouveautés 
caractérisent,  toutefois  avec  plus  de  charme,  la  mu- 
sique de  Haydn.  —  Le  célèbre  critique  remarque  en- 
core que  Sammartini  donna  aux  violons  les  parties 
concertantes,  en  les  délivrant  de  l'accompagnement; 
il  fit  agir  les  seconds  violons  Aq  façon  toute  difîérenle 
des  premiers;  et  bien  d'autres  choses  encore  qui 
équivalaient  alors,  dans  le  geiu'e  symphonique,  à 
une  véritable  création.  Il  ajoute  que  le  fait  le  plus 
frappant  est  que  le  célèbre  Gluck,  qui  fut  son  élève 
dix  ans  de  suite,  avait  coutume  de  dire  que  tout  ce 
qu'il  savait,  il  le  devait  à  son  maître.  —  Or,  qui  con- 
naît la  grandiloquence  de  la  poliipltonie  orchestrale 
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.li;  Gluck,  doit  en  tirer  la  môme  conclusion  que  Car- 
|i.iiii,  c'esl-à-dire  que  Sanunarlini  fut  vraiment  le 
ni.iilre  du  jjcni'e,  riniliateiu'  vaincu  seulement  i)ar 
ll.ivdn,  parce  qu'il...  avait  du  ;,'L'iiie  ! 

D'ailleurs  l!onssi;au  lit  homniaye  à  Sammartini  d'un 
'■ii>;^e  sans  limite,  de  niûuie  Iturney  et  Quanz. 

C'est  probaldement  pour  cela  que,  dans  sa  patrie, 
le  musicien  pré-auleurest  pres(]ue  inconnu,  qu'on  ne 
lait  jamais  allusion  ni  à  lui  ni  à  son  œuvre,  quand 
un  veut  retoîH'ner  à  l'ancien;  ou  que  Milan,  par  rm 
l'iir  hasard  de  chronologie  illustrée,  donne  son  nom 
i  une  ruelle  [lerdue  dans  les  champsi! 

I.e  comte  d'Harracli,  qui  l'ut  gouverneur  de  la  Loni- 
l'aidie  AuUicliienne,  transporta  la  musique  de  Sam- 
martini à  Vienne,  où  elle  plut  extrêmement.  On 
l'exécuta  dans  tous  les  concertsjournaliers.  — Haydn 
'•n  entendit  certainement  une  grande  quantité  chez 
II'  prince  Esterhazy.  —  11  était  garçonnet,  à  l'âge  des 
impressions  vives,  et  l'impression  fut  si  forte  qu'elle 
ne  s'ell'ara  plus  et  qu'il  ne  sut  pas  avoir  un  autre 
style.  —  Mais  si  le  style  fut,  en  embryon,  celui  de 
Sammartini,  Haydn,  génie  infini  et  multiforme,  le 
revêtit  de  lieautés  mélodiques  et  polyphoniques,  au 
point  de  mériter  un  jour  le  sceptre  du  domaine  sym- 
phonique. 

La  musique  symphonique  au  xviir'  siècle  en  Italie 
se  concentre  à  notre  avis  sur  trois  tètes  :  Sammartini, 
lîoccherini,  Cherubini.  Pour  entourer  ces  trois  som- 
mités, nous  devrions  répéter  les  noms  de  tous  les 
musiciens  qui  nous  ont  oU'ert  une  matière  si  ample 
dans  le  champ  théâtral  et  dans  celui  de  la  musique 
sacrée.  Tous  ces  musiciens  composèrent,  qui  plus, 
([ui  moins,  des  Quatuors,  des  Sonates  et  des  CanUites: 
Anfossi ,  Asioli,  Guglielmi,  Paisiello,  Cimarosa  et 
d'autres  se  signalèrent  dans  ce  genre,  mais...  ce  n'é- 
tait pas  leur  affaire.  L'art  n'en  tira  qu'un  avantage 
presque  nul,  et  les  étudiants  d'aujourd'hui  n'en  tire- 
raient aucun  enseignement  utile.  Mais  l'art  et  les 
étudiants  devront  toujours  méditer  l'œuvre  féconde 
et  l'étonnant  génie  de  Boccherini,  que  Haydn  vénéra, 
et  dont  certains  disent  qu'il  s'inspira. 

Il  naquit  à  Lucques  en  1743,  et  il  fut  un  violoncel- 
iisle  excellent  et  passionné.  Compositeur  de  génie,  il 
eut  une  extraordinaire  facilité  de  production. 

Parmi  les  366  compositions  dont  les  Sonales  pour 
violon  et  piano,  duos,  trios,  quatuors,  V6'6  célèbres 
■<  Quintetti  »,  «  Settetti  »,  «  Ottetti  •>,  symphonies, 
concertos,  un  fameux  Stabat  Mater,  les  Oratorios,  les 
Cantates,  les  Messes,  etc.,  etc.,  il  n'y  en  a  pas  une 
dont  on  puisse  dire  que  c'est  une  œuvre  médiocre 
d'inspiration,  faible  ou  de  modeste  construction. 

Suivant  nous,  la  vraie  iiutsiijue  de  chambre  de  cette 
époque  se  concentre  presque  dans  le  merveilleux  mu- 
sicien, dont  la  grandeur  est  plus  célèbre  que  populaire 
cependant,  peut-être  par  suite  de  notre  tendance 
des  plus  faibles  pour  la  musique  pure,  défaut  dont 
nous  avons  même  trop  parlé  plus  haut. 

L'art  instrumental  note  dans  rœ,uvre  de  Cherubini 
des  Quatuors  admirables,  un  célèbre  Quintette  et 
toutes  les  ouvertures  de  ses  œuvres  sublimes  qui  peu- 
vent aller  de  pair  avec  celles  de  Beethoven,  Gluck, 
Mendelssohn  et  Mozart. 

Le  style  grandiose  et  polyphonique,  la  largeur  har- 
die, la  génialité  des  inolifs,  la  richesse  des  modula- 
tions et  surtout  l'instrumentation  savante,  font  de 
ces  oueertures  de  véritables  et  splendides  poèmes 
symphoniques. 

Si  nous  voulions  encore  énuméror  toutes  les  C'iin- 


lales  de  circonstance,  tous  les  madrigaux,  tous  les 
hymnes,  les  sonatinex,  nous  ne  saurions  Unir. 

^ous  consacrerons  un  passage  de  notre  chronique 
à  la  musique  de  chambre  particulière  au  piano,  en 
citant  les  grands  maîtres  didactiques,  pai'ini  lesquels 
le  xv!!!"  siècle  compte  deux  champions  éminents, 
ScarlatU  et  Muzio  CIcmenli. 

L'Italie  tira  une  grande  gloire  de  ces  doux  gi'ands 
maîtres  de  clavecin.  Hs  tinrent  leur  chaire  artistique 
pendant  presque  tout  un  siècle,  et  ils  fondèrent  les 
principes  esthétiques  et  didactiques  qui  devaient  don- 
ner naissance  à  toutes  ces  gi-andeurs  immortelles  qui 
atteignirent  leur  plus  grand  développement  avec  les 
Schumann,  Chopin  et  Heethoven. 

Cette  branche  importante  de  l'art  musical  nous 
offre  matière  à  réilexion  sur  la  fausse  direction  prise 
par  l'Italie,  malgré  les  affirmations  de  ces  deux  célé- 
lirilés,  dans  un  siècle  si  rapproché  du  nôtre,  que  nous 
en  finies  même  des  contemporains.  Et  dans  ce  champ, 
aussi  bien  que  dans  le  domaine  symphonique,  il  est 
douloureux  de  constater  que  notre  pays  se  laissa  abu- 
ser par  l'exagération  de  sa  propre  nature;  elle  inter- 
préta d'une  manière  triviale  le  caractère  noblement 
idéal  de  ces  premières  sources,  tandis  que  l'Allema- 
gne, même  l'Angleterre  et  la  France,  jusqu'à  la  Rus- 
sie, surent  les  recueillir  avec  profit. 

Il  y  aurait  matière  à  écrire  un  livre  très  amusant 
sur  l'étude  du  piano  au  beau  milieu  du  xix"  siècle  en 
Italie.  On  aurait  la  triste  illusion  d'être  revenu  aux 
temps  du  rococo  et  de  la  décadence  la  plus  humble, 
si  nous  ne  pensions  pas  que  la  crise  musicale  italienne 
fût,  à  cette  époque,  le  refiet  d'une  crise  générale.  Le 
théâtre,  l'Eglise,  la  musique  académique,  tout  fut 
emporté  au  souffie  des  passions  politiques  déchai- 
nées,  qu'on  n'aurait  pas  pu  conjurer,  même  si  cette 
époque  n'eiU  marqué  précisément  l'aurore  de  notre 
«,  Risorgimento  »  et  de  cette  époque  patriotique  qui 
dura  plus  de  25  ans,  étouffant  tout  idéalisme  artisti- 
que qui  ne  fût  pas  en  relation  avec  l'élan  national  ou 
les  conspirations.  —  Un  rayon  de  gloire  brilla  seide- 
ment  pour  les  premières  œuvres  du  Nord,  qui  brandit 
très  à  propos  l'étendard  de  la  révolution  avec  la 
tlamme  inattendue  et  turbulente  d'une  musique 
caractéristique  et  populaire. 

Tout  le  reste  de  l'art,  hélas!  se  confondit  en  un 
leurre  très  humble  des  sens, comme  si  l'espril  italien 
eût  craint,  en  donnant  à  l'art  un  atome  d'idéal,  d'en- 
lever celui  qui,  unanime  et  sacré,  devait  s'alimenter 
seulement  de  patrie  et  de  rédemption. 

La  musique  de  détail,  la  musique  intime,  voulut  être 
un  écho  immédiat  de  celle  qui  faisait  du  théâtre  un 
comice  patriotique  permanent.  Tous,  artistes  ou  non, 
voulurent  jouir  de  pelites  parcelles  de  cette  facile 
jouissance  qui  animait  la  foule  au  plus  haut  degré,  la 
répétition  du  motif  d'un  chœur,  d'un  air  qui  emprun- 
tait sa  force  aux  circonstances,  éloigna  toutes  les 
créations  du  clavecin,  ces  créations  immortelles  qui 
revivaient  seules  d'une  existence  idéalisée,  indéfinie. 
Les  malentemlus  se  mélangèrent;  le  rythme  suffit  à 
[■emplacer  le  manque  de  l'idée;  ce  fut  un  triomphe 
des  natures  médiocres,  si  promplement  sympathiques 
aux  niasses  populaires.  —  Le  mal  fit  gangrène;  un 
principe  moral  devint  un  vice,  une  idée  sublime  une 
habitude  vulgaire,  l'évocation  d'une  chose  sainte  et 
sacrée  un  ramassis  de  choses  nulles  et  hybrides;  h; 
goùl,et  même  le  bon  goût,  perdit  la  juste  mesure;  un 
passe-temps  matériel  détruisit  l'idéal  d'un  grand  prin- 
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cipe;  le  laid,  le  méchant,  le  mauvais, l'horrible, Irou- 
vérenlpeu  à  peu  goûls  et  intelligences  assez  dépravés 
pour  les  mettre  au  rang  du  beau,  du  bon,  de  l'excel- 
lent, du  sublime.  Le  commerce  mit  à  proQt  le  hasard 
opportim  et  s'enrichit  en  vulgarisant  l'épidémie. 

Nos  ballets  eux-mêmes  se  complurent  à  ce  que  la 
conscience  des  descendants  devait  condamner  au  bû- 
cher; mais  il  n'est  point  de  maladie  qui  ne  laisse  pas 
de  trace,  si  petite  soit-elle,  et  aujourd'liui  encore, 
après  tant  d'efforts  de  réhabilitation,  une  famille  bour- 
geoise juge  qu'une  Uomance  de  Mendeissohn,  un  Noc- 
turne de  Chopin  ou  un  «  Adagio  »  de  Beethoven  sont 
delà  musique  impossible!  Hélas!  et  nous  avons  doté 
le  monde  d'un  Scarlatli  et  d'un  Clementi!  Et  l'Italie 
est  la  patrie  de  Paleslrina  et  de  Marcello! 


Nous  devons  donc  à  Domenico  Scarlalti  le  principe 
de  l'art  du  clavecin  dans  le  vrai  sens  du  mot.  Il  est 
cependant  difficile  d'admettre  que  l'intluence  de  J.- 
Sébastien Bach  fut  tout  à  fait  étrangère  à  la  concep- 
tion queScarlatti  s'était  faite  de  l'art  du  piano.  Son 
style  est,  il  est  vrai,  plus  clair,  plus  simple,  plus  franc, 
mais  la  nature  des  fugues,  de  ses  Gigues,  de  ses  Ga- 
vottes, Sarabandes,  Courantes,  etc.,  révèle  quelque 
peu  d'imitation  du  grand  Allemand. 

Girolaino  Frescobnidi,  a.  la  moitié  du  xvii"  siècle, 
avait  écrit  les  premiers  morceau.x  du  même  genre,  oui 
certes,  et  pour  être  scrupuleusement  sincère,  on  de- 
vrait plutôt  donner  à  Frescobaldi  cette  gloire,  d'au- 
tant que  Haendel  et  Bach  s'inspirèrent  certainement 
de  lui  pour  leur  production  si  belle  qui  lélernelle  his- 
toire du  genre  humain)  devait  ensuite  retourner  h  la 
source  dont  elle  était  partie.  Bach  précéda  de  quel- 
ques années  seulement  notre  Scarlatti  (c'est  encore 
vrai),  ou  pour  mieux  dire  la  période  du  clavecin;  mais 
•ceci  doit  et  peut  avoir  sufli  à  éveiller  l'imagination 
du  grand  musicien  italien,  auquel  on  ne  pourrait 
adresser  aucun  blâme  pour  avoir  souri  aux  rayons 
du  grand  soleil  allemand,  le  plus  grand  compositeur, 
à  n'en  pas  douter,  de  l'Europe  au  xvni"  siècle. 

Bach  mourut  à  Leipzig  en  ITiiO,  Scarlatti  à  Naples 
en  17:17.  Scarlatti  parcourut  les  principales  villes 
d'Europe  alors  que  Bach  tiioraphait  avec  ses  compo- 
sitions. Bach  suivit,  selon  nous,  pour  le  piano,  la  voie 
tracée  par  Frescobaldi,  et  Scarlatti  italianisa,  illustra 
en  partie,  popularisa  la  formeet  l'idéal  de  Bach  dans 
cette  branche. 

Il  est  cependant  indiscutable  que  la  création  de 
Scarlatti  est  ce  que  l'on  peut  obtenir  de  plus  beau, 
de  plus  original  et  de  plus  imprévu. 

Son  style  est  plus  brillant  que  pathétique,  tandis 
que  les  airs  de  Bach  sont  des  chefs-d'œuvre  de  mé- 
lancolie; les  sonates  (courtes  et  loin  encore  de  la 
forme  que  lui  donneront  les  Mozart,  les  Haydn, 
Beethoven  et  notre  Clementi,  qui  en  fut,  dit-on, 
l'inventeur)  sont  des  compositions  solides  et  déga- 
gées, d'une  modulation  riche  et  où  domine  ce  fameux 
entre-croisement  des  deux  mains  inventé  par  lui 
cette  fois,  peut-être  pas  très  esthétique,  mais  qui  fut 
imité  par  tons  les  maîtres  du  piano. 

Scarlatti  élant  devenu,  sur  la  fin  de  sa  vie,  obèse, 
ne  pouvait  plus  croiser  les  bras;  ce  petit  jeu  disparut 
aussitôt  de  ses  dernières  compositions. 

Le  monde  italien  (musicalement  parlant  et  nous  le 
disons,  nous.  Italiens  sincères)  se  rappela  et  se  rap- 
pelle encore  surtout  Scarlatti,  pour  la  fwjue  du  chat. 
Tous  les  recueils  d'anecdotes  racontent  en  effet  celle 


du  chat  de  Scarlatti,  qui,  en  passant  sur  le  clavier, 
toucha  les  notes  qui  donnèrent  au  Maître  le  thème  de 
la  fugue!  xMais  le  souvenir  du  chat  ne  suffit  pas  pour 
apprécier  l'art  du  grand  Scarlatti,  et  nous  sommes 
convaincus  que  parmi  ceux  qui  connaissent  de  nom 
la  fugue  du  chat,  bien  peu  l'ont  entendue.  Non  vrai- 
ment, ce  futile  épisode  ne  suffit  pas;  nous  voudrions 
que  toutes  les  écoles  de  piano  eussent  quelque  lu- 
mière au  delà  de  la  commune  culture  (hélas!  elles  ne 
l'ont  pas!)  et  fissent  de  Scailatti  la  doctrine,  le  caté- 
chisme pour  les  fermes  étudiants.  11  est  erroné  de 
croire  que  cette  musique  soit  difficile;  nous  ne  serons 
pas  suspects,  n'est-ce  pas?  Nous  voulons  le  progrès, 
mais  que  nous  offre  le  progrès  pour  le  piano?  Dieu 
nous  garde  d'y  penser;  dans  l'attente  du  restaurateur 
moderne,  que  l'on  prenne  donc  l'ancien  Scarlatti,  qui 
est  dans  sa  production  multiforme,  originale  et  indé- 
pendante... plus  moderne  que  nous.  Peut-être  sa- 
vons-nous à  peine  et  faiblement  l'interpréter! 

Nous  entendons  parler,  bien  entendu,  de  l'Italie. 
Dans  le  domaine  du  piano  moderne,  la  musique  d'un 
Mendeissohn,  de  Mozart,  Schumann,  Beethoven  et 
Chopin  suffirait  à  remplir  deux  mondes  et  deux 
siècles  à  venir.  Et  le  moderne  dans  les  autres  pays 
nous  a  offert  des  Uubinstein,  des  TchaïUowsky,  des 
Grieg,  des  011.  Olsen,  des  Fauré,  des  Godard,  des 
Brahms,  des  Uaff,  des  ïausig.  Nous?...  nous  avons 
le  golfe  de  Naples  et  un  piano  dans  chaque  port  de 
mer  pour  répéter  les  Tarentelles  et  les  Canzoncttes! ! 
Ne  nous  accusez  pas  d'être  un  critique  partial  comme 
Fétis  ou  Berlioz,  de  dissimuler  la  vérité  au  désavan- 
tage de  notre  pays,  car  Dieu  sait  que  si  nous  devions 
parler  de  notre  xvn'  siècle  musical,  comme  nous 
eûmes  déjà  à  le  faire,  le  nom  seul  de  Bellini  nous 
arrêterait  pendant  une  centaine  de  pages;  nous  vou- 
drions que  le  lecteur  étranger  nous  criât  :  «  Assez, 
nous  avons  compris  qu'avec  votre  Bellini  vous  avez 
eu  le  plus  grand  génie  mélodique  de  l'humanité!  >■ 
Mais  ce  qui  est  vrai  est  vrai.  Quant  à  l'art  du  piano, 
si  noble  expression  de  la  musique  pure,  nous  dor- 
mons depuis  un  long  moment. 

D'ailleurs,  disons-nous  bonnement,  nous  avons 
toujours  Clementi  pour  sauver  la  situation  et  main- 
tenir notre  nom  à  la  tête  de  cet  art!  Eh  oui,  nous 
nous  sommes  tous  crus  poètes  parce  que,  il  y  a  des 
siècles,  nous  en  avons  possédé  quatre,  très  grands; 
nous  nous  sommes  tous  crus  peintres  parce  que  Ra- 
phaël, le  Titien,  Léonard,  naquirent  sur  notre  sol; 
tous  musiciens...  parce  que  depuis  la  gloire  des  célè- 
bres compositeurs  dont  nous  avons  tant  parlé,  nos 
nourrices  nous  ont  appris  à  balancer  notre  petite 
tête  en  cadence  au  rythme  flatteur  d'une  barcarolle 
napolitaine  accompagnée  de  la  guitare.  Mais  quant  à 
être  pour  cela  un  peuple  d'artistes,  il  est  permis  d'en 
douter. 

L'art...  est-il  nécessaire  de  nous  répéter?  Nous 
avons  déjà  exposé  notre  conception  de  la  musique 
pure  et  comment  nous  n'avons  pas  été  précisément 
ses  interprètes  ni  ses  disciples  les  plus  spontanés! 

Muzio  Clementi  tient  certes  très  haut  nuire  diapeau 
dans  l'art  du  piano,  et  c'est  pourquoi  nous  laissons 
dormir  ses  pauvres  cendres  dans  la  célèbre  abbayt' 
de  Westminster  à  Londres,  prés  de  la  tombe  des 
Stuarls,  à  côté  de  Gladstone!  Tous  les  étrangers 
demandent  à  voir  la  tombe  de  Clementi,  mais  quand 
le  guide  montre  à  un  Italien  la  tombe  de  Clementi  : 
«  Qui  donc  est-ce?  pense  l'Italien  ;  cet  homme  a  dû 
se  tromper,  il  voulait  dire  le  pape  Clément,  de  la 
famille  des  Stuarls!   »  Nous  exagérons  peut-être  et 
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de  patii  pris  notre  pessimisme,  qui,  allénué,  est  Ires 
près  de  la  vérité! 

Miizio  CUnnenti  clait  né  à  Rome  en  17K2;  puis,  élevé 
cliez  l'Anglais  lîeckl'ord,  il  étudia  Bach,  llaendel  et 
Scarlatti;  il  étudia  en  même  temps  les  langues  mo- 
dernes, il  eut  une  cultui'e  générale  très  étendue,  et 
il  devint  très  vile,  à  22  ans,  un  artiste  complet  et  par- 
lait. 

Clcmenti  se  voua  au  piano;  après  avoir  appris  tout 
ce  qui  faisait  la  grandeur  de  ses  trois  prédécesseurs, 
il  forma  à  son  tour  son  génie  personnel,  qui  est  une 
fusion  ingénieuse  du  romantisme  et  du  classicisme  : 
il  dramatisa  le  piano,  c'est-à-dire  qu'il  lui  fit  exprimer 
toutes  les  nuances  du  sentiment.  Cet  arl,  avec  Clemenli 
comme  chef  d'école,  devait  se  transmettre  à  ses  élèves 
■Cramer,  Field,  F5ertini,  Kalkbrenner,  Moschelés,  pour 
ne  citer  que  les  principaux. 

L'art  de  Clemenli"?  Qui  donc  peut  affirmer  qu'il 
l'interprète  exactement?  Les  fameuses  éludes  de 
Gradus  ad  Parnassiiin?  Oh!  cela,  oui,  tout  bon  profes- 
seur de  piano,  instinctivement,  conseille  ces  études 
à  tous  les  dilettantes,  ses  élèves,  qui  ne  font  par  la 
suite  que  «  taper  »  des  motifs  d'opéra  ou  des  aMW  à 
danser!  «  Eh  oui,  dit  le  maître,  chacun  sait  que  les 
études  sont  ennuyeuses,  prenez  patience!  "  Voici  le 
seul  adjectif  :  «  ennuyeux  »,  dont  le  maitre  daigne 
qualifier  les  cent  compositions  qui  forment  l'œuvre 
la  plus  considérable  qu'on  ait  jamais  écrite  pour 
piano,  et  qui,  si  elle  ne  lui  est  pas  supérieure,  est  au 
moins  l'égale  du  Clavecin  bien  tempéré  deJ.-S.  Bach. 
Quant  à  nous,  nous  souhaiterions  une  tout  autre 
culture,  un  tout  autre  début,  un  tout  autre  but  dans 
les  études,  avant  d'alfronter  cette  méthodt:  sublime, 
qui  donne,  en  cent  études,  cent  Sonates,  toutes  de 
style,  de  caractère  et  de  physionomie  diverses. 

Pour  ne  rappeler  du  grand  compositeur  qu'une  seule 
nie  ses  œuvres  les  plus  utiles  à  l'élude  du  piano,  nous 
^•.iterons  les  célèbres  Sonatines.  Qui  n'a  pas  admiré 
le  Mozart  italianisé  des  Rondeaux  et  des  délicieux 
Primi  li'mpi? 

Comment  un  enfant  doué  pourrait-il  ne  pas  être 
conquis  par  cet  art  si  judicieusement  gradué  pour 
iirriver  jusqu'à  lui,  tout  en  conservant  dans  leur 
pureté  les  tendances  classiques  et  l'éclectisme  des 
formes?  Celte  musique  ne  vieillira  pas,  elle  corres- 
pond à  toutes  les  aspirations  modernes;  elle  conduit 
par  la  main,  anxieusement,  le  ferme  étudiant  vers 
la  compréhension  future  des  œuvres  plus  dilliciles; 
■après  celles  de  Clemenli,  il  pourra  affrontei'  sans 
crainte  même  celles  de  Haydn,  les  Bagatelles  de 
Beethoven,  les  Gigues  de  Scarlatti,  les  Romances  de 
Mendelssohn.  A  ce  point  de  vue,  le  xvui"  siècle  ita- 
lien servit  l'art;  la  production  fut  petite,  mais  très 
grande  sa  valeui'. 

Nous  ne  pouvons  en  dire  autant  du  violon,  s'il  faut 
■être  sincère.  Ce  n'est  pas  une  affirmation  lancée  à  la 
légère.  Nous  savons  tous  que  Corelli  (né  en  )633) 
porta  à  une  très  grande  hauteur  l'art  du  violon.  Les 
Concerti  grossi  étaient  et  sont  encore  ce  que  l'on  peut 
imaginer  de  plus  noble,  de  plus  châtié  et  de  plus 
(in.  Ce  génie  de  la  mélodie  concédait  rarement  à  la 
virtuosité  mécanique  des  agilités  inconsidérées  et 
aériennes.  Tout  était  musique  d'expression,  même 
les  Allegri.  Nous  n'entendons  pas  cependant  mécon- 
naître la  valeur  de  son  célèbre  successeur  immédiat  : 
Giuseppe  Tartlni.  Il  fut,  sans  conteste,  le  plus  grand 
exemple  de  l'art  du  violon  au  xvni=  siècle  en  Italie. 
Mais,  tout  en  l'admirant,  nous  déplorons  aussi  le 
commencement  de  cette  virtuosité  dont  la  célèbre 
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Sonate  du  Diable  de  Tarlini  nous  semble  le  prélude, 
nu  peu  artificiel,  qui  devait  rejoindre  le  point  culmi- 
nant, lorsque  Paganini  (((ue  le  xviii"  siècle  vit  naître) 
monte  à  de  vertigineuses  hauteurs  dans  l'exécution 
des  difficultés  les  plus  infernales.  Même  si  les  Adagio 
se  maintiennent  exempts  de  toute  fioriture,  nous  vou- 
drions faire  entendre  notre  opinion  :  les  gualilés  d'un 
(liant  exécuté  sur  le  violon  no  sont  pas  toujours 
examinées  de  très  près;  ces  canlilènes  passent  sou- 
vent pour  ce  qu'elles  ne  sont  pas,  à  cause  de  l'effet 
indiqué  plus  haut,  le  son  glissé  sur  les  cordes  avec 
des  liaisons  et  des  douceurs  mignardes.  Les  chants 
pour  piano,  au  contraire,  ceux  de  Mozart,  Haydn, 
Beethoven,  Mendelssohn,  Schumann  et  Chopin,  par 
exemple,  contiennent  dans  leur  essence  la  beauté 
esthétique  intime,  parce  que  l'instrument  ne  peut 
oll'rir  aucune  des  ressources  que  nous  appellerons 
d'kornlives,  inhérentes  au  son  de  la  corde  et  surtout 
au  son  du  violon. 

Tartini  fut  un  grand  violoniste;  il  écrivit  beaucoup 
de  musique  symphonique  de  valeur,  et  il  mérite  une 
des  premières  places  parmi  les  célébrités  musicales 
(lu  xvui'  siècle  italien. 

Nous  ne  faisons  pas  ici  la  biographie  de  ces  hommes 
remarquables,  qui  eurent  dans  leur  vie  des  épisodes 
romanesques,  intéressants,  mais  point  nécessaires 
pour  noire  étude.  C'est  pourquoi  nous  passons,  sans 
|ilus,  à  Nardini,  Toscan,  disciple  fidèle  de  Tartini, 
son  maitre,  auleur  lui  aussi  de  musique  pour  violon 
dans  ce  style  alors  en  vogue.  Rolln  de  Pavie  n'est  pas 
moins  célèbre;  plus  gr'and  que  lui  encore,  Allinoni, 
Vénitien,  qui  écrivit  43  Sonates  et  36  Concertos.  Il  faut 
citer  Giordini,  Giordani,  Locatelli  et  Campagnoli. 

Kt  lorsque  le  xvia<=  siècle  allait  se  fermer  à  la  gloire 
sur  la  renommée  qui  le  rendit  à  juste  titre  orgueil- 
leux, un  autre  éminent  musicien  entrait  dans  la  vie 
pour  l'art  :  Nicolo  Paganini,  le  souverain  des  violo- 
nistes, dont  s'occupera  celui  qui  nous  succédera  pour 
Iraiter  dans  cette  Encyclopédie  la  musique  en  Italie  au 
xix"  siècle. 


La  inusiijue  vocale  de  chambre  ne  fut  pas  très  cul- 
livée  au  xyiii"  siècle.  Rappelons  seulement  Clari, 
de  Pistoie,  qui  mourut  en  1738,  auteur  de  certains 
Buos  et  Trios  à  basse  continue  ti'ès  célèbres,  c'est-à- 
dir-e  avec  l'aspect  de  <(  parlimenti  )>  en  basses  chif- 
frées. Nous  étions  donc  bien  loin  de  l'applicalion 
aux  petites  compositions  poétiques  d'une  ou  deux 
strophes,  d'airs  de  théâtre,  ainsi  qu'il  arriva  d'une 
façon  exagér'ée,  au  siècle  suivant. 

Mais  les  chanleurs  et  les  maîtres  à  chanter  com- 
pensèrent par  leur  talent  la  sécheresse  de  celte  mu- 
sique :  Farinelii,  Gabrielli ,  Goziello,  Caffarelli,  la 
divine  Catalani,  VAguiari  dite  «  la  Bastardella  i>, 
Garcia  pèr-e,  né  à  Madrid,  mais  Italien  dos  plus  purs 
dans  l'application  et  l'expression  de  son  art,  sans 
oublier  ceux  qui  se  consacrèrent  à  l'enseignement 
comme  Gizzi,  Mancini,  Atidreozzi,  Bordogni,  qui  laissa 
des  méthodes  excellentes,  aujourd'hui  encore  appré- 
ciées; Ronconi,  ténor,  qui  fut  le  maître  des  meilleurs 
chanteurs  de  la  fin  du  siècle  ;  Aprile,  dont  le  solfège 
et  les  vocalises  sont  classiques  et  impérissables. 

Il  n'y  eut  pas  alors  de  célèbres  organistes  :  pour- 
quoi enregistrer  ici  des  noms  qui  n'ajouteraient  rien 
à  la  valeur  d'une  histoire?  Toutes  les  églises  en  eurent 
à  la  douzaine,  mais  l'instrument,  hélas!  ne  corres- 
pondait pas  encore  à  la  sévérité  et  à  la  majesté  de 
la  musique  sacrée.  Caligari  laissa  ini  nom  dans  ce 
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yeiire.  Les  auteurs  de  bonne  musique  pour  la  voix  ne 
manquaient  pas,  et  l'orgue  subit  dans  cette  période 
le  même  sort  que  le  piano. 

Ce  que  nous  disons  peut  sembler  étrange  à  ceux 
qui  croient  ingénument  aux  merveilles  du  passé. 
L'orgue  au  xvni"=  siècle  négligea  cependant  l'art 
grandiose  de  Frescobaldi,  Haendel,  Bach,  et  on  com- 
mença en  Italie  à  chevaucher  derrière  l'imitation  des 
virtuosités  vocales  du  théâtre,  ce  qui  servit  de  pré- 
lude à  la  triste  histoire  de  l'orgue  au  xix°  siècle,  qui 
se  continua  lâchement  jusqu'à  nos  jours,  pour  la  plus 
grande  offense  du  temple,  le  déshonneur  de  l'art  et 
le  scandale  des  fidèles  qui  désireraient  prier! 

Et  ce  qui  est  curieux  à  constater,  c'est  que,  au 
milieu  d'une  telle  décadence  d'auteurs  et  d'exécutants 
de  quelque  talent,  l'industrie  de  l'orgue  fut  prospère 
et  glorieuse  en  Italie. 

Après  l'invention  de  la  balance  pneumatique  due  à 
Fôrnes,  l'organiste  de  \YeUin,  l'usage  de  l'orgue  et 
la  fabrication,  qui  en  est  la  conséquence  naturelle, 
s'étendirent  chaque  jour  davantage.  Mais  les  orgues 
du  type  ancien  des  Antegnati  de  Brescia  demeu- 
raient célèbres;  les  fabriques  des  Azzolino,  desCiaja, 
des  Tronci  et  des  Agati  de  Pistoie;  des  Biroldi,  Lom- 
barde, Ramai  de  Sienne,  des  Serassi  et  des  Bassi  de 
Bergame,  desLingiardi  dePavie,  progressèrent.  Cal- 
lido,  Vénitien,  avait  déjà  fabriqué  en  1705  trois  cent 
dix-huit  orgues.  11  y  eut  des  fabriques  à  Turin,  à 
Parme,  à  Bologne,  à  Mantoue  et  à  Milan. 

Il  sembla  que  l'étranger  nous  dépassât  à  un  cer- 
tain moment,  mais  le  xix'=  siècle  reprit  avec  plus  de 
science  la  fabrication  du  xviii",  et  aujourd'hui  nous 
n'avons  pas  de  rivaux  dans  cette  industrie,  si  ce  n'est 
qu'il  nous  manque,  sauf  exception,  des  exécutants. 


Il  v  a  peu  de  grands  noms  à  signaler  parmi  ceux 
qui  eurent  avec  l'art  musical  d'étroites  relations; 
parmi  ceux  mêmes  dont  on  parle  beaucoup,  on  ren- 
contre celui  de  Rainieri  Catzabiiji,  qui  écrivit  des 
livrets  pour  Gluck;  il  était  né  à  Livourne  en  171.5. 
C'était  une  intelligence  forte  et  profonde,  et  quelques- 
uns  sont  bien  près  de  penser  qu'il  fut  l'inspirateur 
du  célèbre  musicien  allemand,  dans  sa  grande  ré- 
forme. 

Carlo  Goldoni,  l'immortel  Goldoni,  dans  les  pre- 
miers temps  de  sa  vie  d'aventures,  écrivit  de  modes- 
tes livrets  d'opéra,  pour  des  composi leurs  alors  très 
célèbres,  Galuppi  par  exemple,  mais  ces  ouvrages  ne 
témoignent  d'aucune  personnalité;  elle  fut  absorbée 
plus  tardlpar  l'œuvre  du  grand  comique,  extraordi- 
naire et^géniale,  originale  entre  toutes. 

Carpani,  critique  illustre  et  lettré,  aussi  bien 
qu'excellent  musicien,  acquit  une  grande  célébrité 
pour  ses  fameuses  lettres  Haijdine  e  Rossiniane.  Il 
défendit  sans  trêve  l'auteur  du  Barbiere  di  Siviglia, 
alors  que  les  gros  bonnels  de  la  critique  italienne 
disaient  joyeusement  de  lui  d'inimaginables  choses. 


On  pourrait  enrichir  ses  connaissances  musicales  en 
étudiant  les  volumes  de  Carpani,  car,  outre  l'habi- 
leté et  la  justesse  de  la  critique,  il  parcourt,  à  vol 
d'oiseau  il  est  vrai,  presque  toute  l'histoire  de  l'art 
de  son  siècle,  avec  des  citations,  des  observations  de 
tous  les  temps  et  de  toutes  les  époques.  Carpani,  né 
à  Côme  en  1752,  fut,  sans  aucun  doute,  un  des  hom- 
mes les  plus  intéressants  de  l'Italie  de  ce  temps-là. 

Dali'  OHo,  élève  du  P.  Martini,  laissa  une  histoire 
de  la  musique  qui  a  du  prix;  Felice  Romani  était  au 
xviii'  siècle  encore  adolescent,  et  sa  précocité,  qui 
annonçait  une  destinée  si  glorieuse,  disparut  tout  à 
coup. 

Nous  n'avons  pas  étudié  exclusivement  l'œuvre  de 
Pelro  Metastasio,  le  plus  grand,  le  plus  fécond  poète, 
de  l'Italie  dans  le  genre  théàtro-lyrique,  car  nous 
jugeons,  comme  nous  l'avons  déjà  dit,  que  les  œuvres 
de  Metastasio  sont  des  créations  spontanées  de  son 
génie  infini,  qu'elles  inspirèrent  les  plus  célèbres 
compositeurs  et  ne  furent  pas  inspirées  par  eux. 

En  effet,  Y  Olympiade ,  pour  n'eu  citer  qu'une,  fut 
mise  en  musique  par  Pergolesi,  Jomelli,  Piccini, 
Sacchini,  l'aisiello,  Caffaro,  Anfossi,  Galuppi,  Cima- 
rosa,  et  peut-être  encore  vingt  autres!  On  voit  d'après 
cela  que  ce  n'était  pas  un  poème  fait  sur  commande. 
La  plus  forte  raison  de  la  diversité  des  résultats 
artistiques  est  là  tout  entière,  mais  la  discussion 
serait  inutile  maintenant,  elle  appartient  à  ceux  qui 
s'occupent  du  théâtre  musical  et  de  ses  différentes 
phases. 

Metastasio  fut  le  classique  romantique  par  excel- 
lence. L'histoire  grecque  et  romaine,  la  mythologie, 
défilent  dans  ses  nombreux  écrits,  nimbées  de  poé- 
sie. Il  apparaît  au  xvin"  siècle  la  figure  la  plus  ita- 
lienne qui  soit,  et  il  est  si  étroitement  uni  à  l'histoire 
de  la  musique,  que  nous  sommes  heureux  d'achever 
avec  lui  cette  chronique  de  notre  art,  d'autant  que 
l'auréole  poétique  de  Metastasio  rappela  sur  nous 
les  regards  du  monde  entier  dans  un  réveil  de  la  con- 
fiance aussi  juste  que  nécessaire. 

Tandis  que  notre  beau  ciel  redevenait  clair  et 
serein,  après  le  coucher  des  astres  qui  l'avaient 
empourpré,  au  beau  milieu  de  notre  pays,  dans  le 
plus  modeste  coin,  dans  la  plus  modeste  maison,  un 
enfant  prenait  par  la  main  le  vieux  xvin"  siècle  et  lui 
promettait  un  successeur  digne  de  lui;  l'enfant  sou- 
riait au  vieillard  qui  s'endormait  tranquille,  car  il 
avait  bien  confié  son  riche  héritage. 

Le  faible  écho  qui  se  perdait  dans  le  lointain  s^ 
confondit  avec  l'écho  qui  murmurait  plus  près  ;  1 . 
dernière  note  du  siècle  d'or  était  une  étincelle  toule 
petite,  mais  éclatante,  qui  devait  illuminer  le  nou- 
veau siècle. 

Le  nom  de  Gioacliino  Rossini  grava  dans  im  gra- 
nit impérissable  la  date  de  1792  et  donna  à  l'Italir 
une  gloire  que  les  siècles  passés  n'eurent  jamais  et 
que  les  siècles  futurs  ne  verront  peut-être  jamais- 
plus. 

M.-A.  SOFFREDIM,  1913. 
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I.  —  Preuiicres  années  (ITOS-ISIO). 

Les  dix  premières  années  du  xix"  siècle  venaient 
de  s'écouler,  lorsque  se  montra  à  l'horizon  musical 
de  l'Italie  un  nouvel  et  lumineux  astre,  qui  devait  faire 
sentir  son  inlluence  non  seulement  dans  son  propre 
pays,  mais  aussi  hors  des  confins  de  sa  patrie,  et  par- 
ticulièrement en  France  et  en  Allemagne.  J'entends 
parler  de  Gioachino  Uossini,  »  le  soleil  d'Italie  », 
comme  le  salua  Henri  Heine.  La  première  représen- 
tation de  sa  Cambiale  di  matrimonio  (1810)  marqua 
une  ère  nouvelle  pour  l'histoire  de  l'opéra. 

Gioachino  Rossini  naquit  le  29  février  1702  à  Pe- 
saro,  jolie  ville  des  Marches-  où  le  culte  de  la  mu- 
sique est  traditionnel^.  Son  père,  Joseph  Uossini,  de 
Lugo  (Roraagne),  surnommé  Vivazza  pour  sa  belle 
humeur,  s'était  établi  en  1780  dans  celte  ville,  où  il 
exerçait  la  profession  de  trompette  public  au  service 
de  la  commune.  L'année  suivante  il  y  épousait  une 
femme  du  peuple,  Anne  Guidarini,  née  à  Pesaro. 

En  1796,  lorsque  Pesaro  fut  occupé  pai'  les  Fran- 
çais, Vivazza  se  rangea  sous  le  parti  des  républicains 
et  fut  au  nombre  des  plus  enthousiastes  et  des  plus 

1.  Jusqu'à  présent  on  n'a  pas  une  Vie  complète  et  appuyée  de  docu- 
ments de  ce  très  célèbre  muitre.  La  plupart  de  ses  biographies  sont 
pleines  d'inexactitudes  et  de  fautes,  de  détails  romanesques  et  de  bous 
mots  qu'il  ne  prononça  jamais.  Quant  au  matériel  des  notices,  la  bio- 
gra|rhiedeZanolini  (Bologne,  Zanichelli,  1873)  est  la  moins  ineiacte; 
celle  de  Silvestri  (Milan,  1874)  est  une  des  plus  riches,  mais  elle  est 
trop  cnntuse.  A  l'égard  de  la  critique,  celle  de  Sittard  (Leipzig,  188il 
est  trop  sévère  et  même  injuste;  celles  d'Azevedo  (Paris,  I860)  et  de 
Pougin  (Paris,  1871)  trop  indulgentes.  L'étude  de  Dauriac  {Uossini. 
Laurens,  sans  date)  est  brève,  mais  juste  et  impartiale. 

Les  notices  présentes  sont  le  résumé  d'une  longue  étude  biogra- 
phique-critique sur  Kossini  que  je  prépare  depuis  longtemps  à  l'aide 
de  documents,  de  sa  correspondance  et  des  journaux  de  l'époque, 
en  tenant  compte  des  plus  récentofi  publications,  apportant  une  nou- 
>elle  lumière  sur  la  vie  et  l'œuvre  du  grand  Pesarese. 

2.  Clément  (ies  Musicieus  célèbres,  Paris,  1887),  Naumann  [Italie- 
nisdie  Tondichter  von  Palestrina  bisjetz,  Breslau,  1883),  Dauriac 
[Hossini,  etc.)  et  d'autres  font  de  Pesaro  une  ville  de  Bomagne  ! 

3.  Pesaro  fut  de  tout  lemps  fécond  en  esprits  adonnés  à  la  musique. 
La  théorie  et  la  pratique,  le  chant  et  le  jeu  des  instruments,  l'art  de 
les  fabriquer,  en  un  mot  toutes  les  branches  de  la  musique  trouvè- 
rent toujours  dans  cette  ville  des  personnes  qui  les  ont  cultivées  et 
excellèrent  dans  leur  art.  11  suffira  de  rappeler  ici,  parmi  les  compo- 
siteurs, Pellegrini  (xvi»  siècle),  Zacconi  (id.),  Sabbalini  (xvu"  siècle), 
Alberlini  (xvm"  siècle),  Federici  (xvn["-xix»  siècles);  parmi  les  chan- 
teurs, Bruscotini  (xviu*  siècle);  Bassi,  créateur  du  rôle  de  D.Juan  (id.), 


actifs.  Mais,  le  gouvernement  du  pape  ayant  été  bien- 
tôt rétabli  par  les  armes  autrichiennes,  et  un  procès 
contre  les  Jacobins  (c'est  ainsi  qu'on  appelait  alors 
les  libérau.v  francophiles)  ayant  été  instruit,  Vivazza 
perdit  sa  place. 

Privés  de  ce  traitement  annuel  qui,  quelque  mo- 
deste qu'il  ftU,  leur  suffisait,  avec  quelque  autre  petit 
gain,  pour  vivre  modestement,  Rossini  et  sa  femme 
furent  obligés  de  chercher  leur  propre  entretien  dans 
la  vie  errante  du  théâtre.  Joseph  jouait  du  cor  dans 
les  orchestres,  pendant  qu'Anne,  qui,  quoique  com- 
plètement ignorante  en  musique,  était  douée  d'une 
voix  discrète  et  d'un  heureux  instinct  musical,  jouait 
les  rôles  de  prima  donna  ''.  A  l'entretien  de  la  famille 
concourait  aussi,  de  son  côté,  le  jeune  Gioachino,  avec 
sa  belle  petite  voix  de  soprano'',  pour  laquelle,  dès 
la  septième  ou  huitième  année  de  son  âge,  il  était 
recherché  par  les  maîtres  de  chapelle  de  Lugo  et  de 
Bologne. 

Vioazza,  après  avoir  perdu  son  emploi,  avant  de 
s'établir  dans  cette  dernière  ville,  fit  retour  dans  sa 
ville  natale,  Lugo,  et  y  resta  quelques  années;  son 
fils  y  prit  des  leçons  de  chant  et  de  piano  du  prêtre 
de  Lugo,  D.  Joseph  Malerbi",  dont  il  fut  l'élève  jus- 
qu'en 1806,  lorsque  son  père,  s'étant  aperçu  des  pro- 


et  Blanchi  (xix"  .siècle);  parmi  les  violonistes,  Bini,  élève  de  Tarlini, 
et  Tommasini  (xvui"  siècle).  Voyez  Radiciotti,  la  Musique  à  Pesaro 
dans  la  Cronaca  musicali:  de  Pesaro,  x"  année  (1906,  n-  i  et  3). 

4.  Elle  ne  fut  donc  ni  première  entre  les  premières  chanfeuses  de 
son  temps,  comme  l'écrivit  son  biographe  Zanolini,  ni  seconda  donna 
ou  choriste,  comme  d'autres  ont  soutenu.  Sa  carrière  fut  très  brève 
(elle  chanta  dans  les  théâtres  de  Bologne,  de  Fcrrare,  Ostra,  etc.). 
S'étant  adonnée  par  nécessité  à  la  vie  théâtrale,  elle  l'abandonna  des 
que  son  fils  fut  à  même  d'aider  sa  famille  ;  ce  qui  ne  se  fît  pas  beaucoup 

attendre. 

5.  Le  grand  Pesarese  conserva  jusqu'au  dcl.'»  de  la  quarantaine  sa 
voix  belle  et  délicate  qui,  la  puberté  finie,  passa  au  registre  de  baryton, 
et  il  s'en  servit  bien  des  fois  dans  des  cercles  particuliers.  Lorstpie,  par 
exemple,  en  novembre-décembre  de  1823,  il  fît  sa  visite  triomphale  à 
Paris  et  â  Londres,  il  chanta,  s'accompagnant  au  piano,  quelques-uns 
de  ses  airs  dans  les  salons  du  duc  de  Berry  et  dans  ceux  de  la  cour 
anglaise.  Souvent  il  fit  de  mémo  dans  les  soirées  qu'il  avait  coutume 
de  donner  de  1830  à  1848  chez  lui  à  Bologne. 

G.  On  conserve  encore  à  Lugo  (Romagne),  dans  la  famille  Malerbî, 
n  le  clavecin  >»  sur  lequel,  au  témoignage  de  Rossini  lui-même,  s'exerça 
le  grand  maître  pendant  son  séjour  dans  cette  ville.  Aucun  des  biogra- 
phes de  Rossini  ne  mentionne  Halerbi,  tandis  que  la  plupart  citent  au 
nombre  de  ses  premiers  maîtres  un  tel  Prinetti,  et  un  tel  Palmerini, 
qui  auraient  instruit  le  grand  Pesarese  à  Bologne  avant  qu'il  entrât  au 
lycée. 
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grès  merveilleux  du  jeune  garçon  el  voyant  qu'on  en 
pourrait  faire  quelque  chose  de  plus  qu'un  bon  chan- 
teur, se  décida  à  le  faire  entrer  au  lycée  musical  de 
Bologne.  Gioachino  touchait  alors  à  la  quatorzième 
année  de  son  âge. 

A  Bologne  il  eut  pour  maître  le  révérend  Ange  Tesei 
pour  le  chant  et  pour  le  jeu  du  piano,  et  le  père  Sta- 
nislas Matteï  pour  la  composition;  mais  son  propre 
génie  fut  son  guide  principal,  et  son  travail  le  plus 
profitable  fut  la  lecture  des  pages  immortelles  de 
Cimarosa,  de  Mozart  et  de  Haydn.  Le  cours  de  ses 
études  méthodiques  ne  fut  pas  de  longue  durée.  L'ai- 
glon, connaissant  la  puissance  de  ses  ailes,  était 
impatient  d'abandonner  son  nid  et  de  prendre  son 
essor.  Kn  1810,  trois  ans  à  peine  après  son  entrée  au 
conservatoire,  il  entrait  triomphant  dans  la  carrière 
théâtrale.  11  n'avait  que  dix-huit  ans! 

II.  _  Opéras  écrits  en  Italie  fDe  la  «  rambialc  di 
matriiuonio  »  à  la  «  Sciniraïuide  »  (1 81 0-l  883)]. 

Pendant  qu'il  était  élève  au  lycée,  il  avait  composé 
une  Messe  pour  une  église  de  Ravenne,  un  Graduel 
concerté  à  trois  voix,  une  Cantate,  Il  pianto  cVArmo- 
nia,  exécutée  le  U  août  1808  dans  les  salles  du  lycée 
par  ses  condisciples,  une  symphonie  en  mi  j?  (1809) 
qui  fut  ensuite  transportée  dans  la  farce  La  cambiale 
di  malrimonio  et  quelques  morceaux  d'un  opéra  sé- 
rieux, Demelrio  e  Polibio,  fini  et  représenté  plus  tard. 
La  cambiale  di  malrimonio,  son  premier  ouvrage, 
présentée  au  jugement  du  public,  parut  sur  la  scène 
pendant  l'automne  de  1810  au  S.  Moisè'  de  Venise. 
Exécuté  par  d'excellents  artistes,  parmi  lesquels 
brillait  la  célèbre  prima  donna  Rose  Morandi,  il  fut 
accueilli  avec  bienveillance,  mais  non  pas  avec  en- 
thousiasme, comme  la  plupart  des  biographes  l'ont 
écrit.  Le  public  y  trouva  bien  des  mélodies  agréables, 
jolies  et  surtout  gaies  et  vives,  mais  pas  assez  origi- 
nales. Des  réminiscences  de  Cimarosa,  le  plus  sou- 
vent encore  de  Generali,  paraissaient  çà  et  là.  En 
un  mot,  cette  farce  ne  révéla  pas  un  compositeur  de 
génie,  mais  seulement  un  jeune  garçon  de  talent 
et  doué  d'une  ardente  imagination. 

A  propos  de  ce  premier  essai  public  du  génie  de 
Rossini,  il  me  plail  de  corriger  ici  une  faute  où  sont 
tombés  les  biographes  du  grand  Pesarese. 

Dès  l'époque  où  Henri  Beyle,  ce  très  spirituel  écri- 
vain plus  connu  sous  le  pseudonyme  de  Stendhal, 
admirateur  enthousiaste  de  l'Italie,  écrivit  dans  sa 
romanesque  Vie  de  Rossini  que  Constance  Perticari 
protégea  dès  sa  première  jeunesse  le  Cygne  de  Pesaro 
et  s'employa  afin  qu'on  ouvrit  les  portes  du  S.  Moisè 
de  Venise  à  son  premier  opéra  La  Cambiale  di  malri- 
monio, la.  plupàvl  des  biographes  de  l'excellent  maître 
répétèrent  que  celui-ci  fut  redevable  à  une  belle  et 
aimable  dame  d'avoir  reçu  sitôt  à  Venise  le  baptême 
de  compositeur  dramatique. 

En  1824,  M.  Fiori,  dir'ecteur  de  la  revue  Teatri,  Arte 
e  Letteratura  de  Bologne  et  ami  intime  de  Rossini, 
rectifia  cette  erreur  entre  toutes  les  autres  de  Beyle, 
et  affirma  que  le  Pesarese  «  se  rendit  à  Venise  grâce 
à  l'assistance  qu'il  eut  d'un  de  ses  amis  ».  Le  bio- 
graphe Zanolini  cite  le  nom  du  marquis  Cavalli  de 
Sinigaglia,  mais  je  puis  assurer  que  cet  ami  fut  vrai- 
ment Jean  Morandi.  savant  compositeur  et  très  habile 

1 .  Nous  adoptons  ici,  contrairement  à  l'usage  général,  pour  le  théâtre 
Sati  Mosé,  l'orthographe  6".  Afoisi},  sous  laquelle  il  a  été  connu  depuis 
sa  créatiou  jusqu'il  sa  démolition  (1818),  Mosè  se  disant  Moisé  en  dialccle 
véuilieu.  G.  H. 


maître  de  chant,  qui  vécut  longtemps  à  Sinigaglia  et 
qui  suivait  en  ce  temps-là  sa  propre  femme  Rose  (une 
des  plus  brillantes  étoiles  de  la  scène  lyrique)  dans 
ses  pérégrinations  artistiques  à  travers  l'Italie. 

Je  tiens  ce  fait,  que  je  vous  cite,  d'un  élève  de  Mo- 
randi, Archange  Boccoli,  qui  l'entendit  plusieurs  fois 
répéter  avec  une  légitime  complaisance  par  son  pro- 
pre maître. 

Plusieurs  années  avant  la  représentation  de  La 
cambiale  di  matrimonio,  Joseph  Rossini  et  sa  femme, 
M.  Morandi  et  M""  Morandi,  faisant  partie  d'une  même 
Iroupe,  s'étaient  liés  d'amitié  et  parlaient  souvent 
du  petit  Gioachino  et  de  l'espoir  qu'ils  fondaient  sur 
son  avenir.  Lorsque,  au  mois  d'août  de  1810,  Morandi 
et  sa  femme  passèrent  par  Bologne,  allant  à  Venise, 
la  mère  de  Rossini  leur  rendit  visite  et  dit  au  maître 
les  grands  progrés  que  le  jeune  garçon  avait  faits  et 
l'ardent  désir  qu'il  avait  d'écrire  et  de  faire  repré- 
senter un  opéra;  et  elle  le  lui  recommanda  enfin 
instamment,  comme  à  une  personne  à  qui  l'occasion 
de  le  présenter  bientôt  au  public  ne  pouvait  man- 
quer. Morandi  promit,  et  l'occasion  ne  tarda  pas  à 
venir.  Au  S.  Moisè  on  devait  jouer  cinq  nouvelles 
farces  de  cinq  différents  maîtres.  Après  le  succès 
éclatant  de  VAdelina  de  Generali,  l'auteur  de  la  cin- 
quième farce,  un  Allemand  (dont  Boccoli  ne  se  rappe- 
lait pas  le  nom),  s'éclipsa,  laissant  l'imprésario  dans 
l'embarras.  Alors  Morandi  se  souvint  de  Rossini  et 
lui  écrivit  pour  lui  demander  s'il  serait  disposé  à 
venir.  Pour  toute  réponse  Rossini  partit  sur-le- 
rhamp,  et,  dès  qu'il  eut  le  libretto  du  poète  de  l'en- 
treprise, qui  était  alors  Gaétan  Rossi,  il  en  composa 
la  musique  en  peu  de  jours.  Mais,  à  la  première  répé- 
tition, les  principaux  acteurs  refusèrent  de  chanter, 
si  l'on  ne  modifiait  et  n'allégeait  pas  l'accompagne- 
ment de  l'orchestre,  qu'ils  disaient  être  si  relentis- 
sanl,  qu'il  dominait  quelquefois  leur  voix.  Rossini, 
revenu  à  la  maison  des  Morandi,  dont  il  était  le  pen- 
sionnaire, s'enferma  dans  sa  chambre  et  se  mit  à 
pleurer.  Le  maître  courut  le  consoler  et  s'offrit 
de  faire  dans  la  partition  les  changements  qu'exi- 
geraient les  vieilles  habitudes  théâtrales  et  les  pré- 
tentions des  chanteurs.  Le  jeune  garçon  se  fia  à 
l'expérience  et  au  savoir  de  Morandi,  et  la  farce 
{c'était  précisément  La  cambiale  di  matrimonio)  put 
être  exécutée  avec  le  succès  que  j'ai  dit^. 

Encouragé  par  ce  succès  flatteur,  le  maître,  après 
avoir  composé  une  cantate  pour  la  célèbre  Esther 
Mombelli,  Didone  abbandonata  (Bologne,  1811),  tenta 
de  nouveau  le  sort  de  la  scène,  et  avec  une  facilité 
surprenante,  dans  le  cours  d'une  seule  année,  le 
temps  qui  aurait  été  à  peine  suffisant  à  un  autre 
pour  copier  les  partitions,  il  fit  jouer  trois  opéras, 
trois  farces  et  un  oratorio;  L'equivoco  stravaganle 
opéra-comique  en  deux  actes,  Bologne,  théâtre  du 
Corso,  automne  18U),  L'Inganno  felice  (farce,  Venise, 
S.  Moisè,  carnaval  1812),  Ciro  in  Babilonia  (oratorio 
en  deux  actes,  Ferrare,  théâtre  communal,  carême 
1812),  La  Scala  di  seta  (farce,  Venise,  S.  Moisè,  au- 
tomne 1812),  Demelrio  e  l'otibio  (opéra  sérieux,  Rome, 
l'h.  Valle,  aut.  1812).  Tous  ces  ouvrages,  en  dehors  de 
L'inganno,  n'accrurent  pas  beaucoup  la  réputation  de 
l'auteur  de  la  Cambiale  di  matrimonio  ;  ils  se  ressen- 
taient de  la  hâte  avec  laquelle  le  maître,  pressé  par 
la  nécessité,  les  avait  écrits;  mais  la  l'ietra  del  Para- 


2.  Rossinise  souvint  toujours  avec  reconnaissance  du  bienfait  qu'il 
reçut  de  Morandi.  Voyez  à  ce  propos  mes  Lettere  inédite  di  celebri 
musicisti  nimotale,  etc..  Milan,  Ricordi  et  C.(1892);  1 10« page,  1"  Let- 
tre de  Bossini. 
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ijotic,  opùru-cociiiiiuu  un  deux  aclcs,  qii  iiiLBipicluicnl, 
des  clianteurs  célèbres  tels  (iiie  la  Marcolini,  Bonoldi, 
Galli  et  Parlaniagni,  à  la  Scahi  de  Milan  (automne 
1812),  eut  un  lel  succès  que  linssini  l'ut  exempté  du 
service  militaire.  Dans  la  l'ielni  dfl  Parai/onr  le  j^rand 
proférés  qu'avait  t'ait  le  jeune  auteur  était  évident  ;  on 
y  trouvait  aussi  plus  d'originalité. 

La  saison  tliéàtrale  à  la  Scala  n'était  pas  encore 
finie,  que  Uossini  se  trouvait  déjà  à  Venise,  appel' 
par  l'entreprise  du  S.  Moisè  et  du  Fenice.  Dans  le 
premier  théâtre  ou  lui  avait  proposé  le  livret  de  deux 
farces,  L'occnsione  fa  il  ladro  ou  Lo  scambin  délia  vali- 
gia  et  //  figlio  per  azzardo  ou  II  Signer  Briischino;  ces 
farces  jouées,  l'une  dans  l'automne  de  la  même 
année,  l'autre  dans  la  saison  suivante,  saison  carva- 
nalesque  (1812-13),  furent  accueillies  froidement. 
Pour  le  second  théâtre  il  écrivit  un  opéra  sérieux,  \r 
deuxième  de  ce  genre,  Tancredi  in  Siracnsa. 

Cet  opéra,  qui  parut  sur  la  scène  le  6  février  1813'. 
obtint  un  succès  enthousiaste  et  mit  immédiate- 
ment l'auteur,  qui  venait  d'avoir  à  peine  vingt  ans, 
au  nombre  des  plus  réputés  compositeurs  de  son 
temps.  En  vérité,  dans  cet  opéra.  Rossini  révélM 
pour  la  première  fois  sa  personnalité;  il  s'acheminail 
dans  une  voie  tout  à  fait  nouvelle.  Après  avoir  rompu 
les  entraves  du  vieux  couventionnalisme,  il  s'aban- 
donna à  la  fougue  de  sa  propre  inspiration;  plus  de 
récitatifs  a  secco  interminables,  mais  des  récitatils 
brefs,  où  les  monologues  et  les  dialogues  sont  sou- 
tenus par  la  mélodie  de  l'orchestre;  sous  sa  plume  le 
chant  s'enrichit  de  nouvelles  formes,  et  le  morceau 
d'ensemble  reçoit  le  développement  large  et  archi- 
tectural qui  caractérise  le  style  de  Rossini.  La  réforme 
apportée  à  l'opéra  sérieux  par  Rossini  se  raanifesie 
ici  proche  de  son  accomplissement. 

Cet  opéra,  exécuté  à  Paris  lorsque  Rossini  s'y  fui 
établi,  atteignit  eu  1827  sa  deux  centième  représen- 
tation. 

Entre  tous  les  morceaux  du  Tancredi,  l'air  Di  tan/i 
palpiti  resta  très  populaire  jiour  sa  grâce  et  sa  sim- 
plicité. On  le  surnomma  l'aria  dei  risi,  parce  qu'on 
raconte  que  Rossini  l'aurait  improvisé  à  table  dan-; 
un  restaurant,  et  précisément  pendant  qu'il  attendaii 
que  le  cuisinier  lui  apprêtât  le  riz  à  la  milanaise. 

Le  succès  éclatant  du  Tancredi  fit  rechercher  plu^ 
que  jamais  les  opéras  de  Rossini  et  engagea  le- 
impresarii  à  augmenter  notablement  le  prix  de  ses 
partitions,  qu'il  préparait  avec  sa  facilité  ordinaire 
el  avec  une  merveilleuse  rapidité.  Trois  mois  seule- 
ment après  la  première  apparition  du  Tancredi,  il 
faisait  représenter  au  S.  Beiiedetto  de  \a.  même  ville 
iltaiiana  in  Algeri  (22  mai  1813),  qui  obtint  aussi 
un  grand  succès.  Ensuile  il  revint  à  Milan,  où  il  écri- 
vit la  cantate  Eglc  ed  Irène  (1814)  pour  la  princesse 
Amelia  Belgioioso,  pendant  qu'il   préparait  pour  la 


1.  Les  interprètes  étaient  la  Maknotte  et  la  Manfredini,  le  ténor  To 
dran  et  la  basse  Lucien  Bianchi. 

2.  Tous  les  biographes,  y  compris  Zanolini,  racontent  l'anecdi'l 
suivante.  Les  Autrichiens  étant  rentrés  peu  de  temps  après  à  Bologne 
Rossini,  dont  le  nom  figurait  dans  les  listes  de  proscription,  pom 
désarmer  les  rigueurs  du  général  allemand  Stephanini  et  aussi  po-i 
lui  arracher  un  sauf-conduit  qui  lui  était  nécessaire  pour  se  rendre  ;' 
Naples,  où  il  avait  été  engagé,  imagina  un  tour  de  sa  façon.  Il  présen:. 
au  général  II  ritonio  d'Astrea  de  Monti  i  la  louange  de  l'empereni 
François  d'Autriche,  revêtu  de  notes  en  forme  d'hymne.  Stephani  , 
n'hésita  pas  alors  à  accorder  au  maître  le  sauf-conduit  qu'il  désir.ii' 
cl  y  écrivit  dessus  :  ■  Laissez  passer  monsieur  Rossini,  palrinle  d'an. 
cune  importance.  .>  On  se  figure  aisément  la  tête  que  dut  faire  le  gén.' 
pal  lorsque,  pendant  l'exécution  de  l'hymne  par  les  musiques  milîtaii'  ; 
autrichiennes,  il  s'aperçut  que  ce  n'était  autre  chose  que  l'Iiuio  un 
zionale.' 


Scala  deux  opéras,  l'un  eunuque  et  l'autre  sérieux  : 
Aureliano  in  l'aimira  et  //  Turco  in  Ualia  (carnaval  el 
automne  1814).  Tous  deux  furent  froidement  accueil- 
lis, bien  qu'ils  fussent  interprétés  par  des  chanteurs 
de  pieiniei-  ordre  et  qu'ils  continssent  des  morceaux 
d'une  valeur  indiscutable.  La  symphonie  et  quelques 
morceaux  de  VAureliano,  qui  eut  pour  interprète  le 
célèbre  sopraniste  Jean-Raptiste  Velluti,  furent  utili- 
sés ensuite  pour  le  Barliicre.  Le  Sigismondo,  opéra 
sérieux,  représenté  au  Fenice  pendant  le  carnaval  de 
l'année  suivante,  eut  encore  moins  de  succès.  11  tomba 
le  premier  soir  et  ne  se  releva  jamais.  Malgré  cela, 
Rossini  était  toujours  le  compositeur  du  jour;  sa 
renommée  s'était  répandue  dans  toute  l'Italie,  exci- 
tant l'envie  des  compositeurs  plus  âgés,  qui  se  voyaient 
moins  recherchés  que  le  très  jeune  maître.  «  11  y  a 
un  homme  enitalie  — écrivait  Stendhal  après  la  repré- 
sentation de  Vltaliana  —  dont  on  parle  désormais 
plus  que  de  Napoléon;  c'est  un  compositeur  de  mu- 
sique qui  n'a  pas  encore  vingt  ans.  » 

Revenu  à  Bologne,  il  composa  un  Inno  nazionale 
pour  glorifier  le  débarquement  de  Napoléon  à  Can- 
nes^.  Ensuite  il  fut  appelé  à  Naples  par  l'imprésario 
Barbaja,  qui  lui  commanda  un  opéra  sérieux  pour  le 
S.  Carlo.  Ce  fut  Elisabetta  regina  d'Inghillerra,  opéra 
qui,  merveilleusement  interprété  par  la  Colbrand, 
obtint  d'immenses  applaudissements  (8  octobre  1815). 

L'Eiisabetta  occupe  une  place  importante  dans  la  sé- 
rie des  opéras  de  Rossini,  parce  que  pour  la  première 
fois  le  maître  écrivit  in  e.vtenso  dans  sa  partition 
les  ornements  du  chant  et  ce  qu'on  appelle  passi  di 
agililà,  qui  jusqu'alors  avaient  été  laissés  au  choix  et 
au  goût  du  chanteur.  Depuis  ce  temps,  il  employa 
toujours  cette  méthode,  qui  fut  plus  tard  suivie  par 
les  autres  compositeurs.  Ce  que  soutiennent  quelques- 
uns  est  donc  faux,  lorsqu'ils  disent  que  Rossini  fut 
le  premier  à  introduire  dans  les  opéras  le  canlo 
rifiorito,  tandis  qu'il  en  réprima  seulement  l'abus,  en 
obligeant  le  chanteur  à  obéir  fidèlement  à  la  volonté 
du  compositeur. 

Après  le  succès  d' Elisabetta,  Rossini  fut  appelé  à 
Rome  (carnaval  1816)  et  chargé  d'écrire  un  opéra 
mi-bouffe  pour  le  théâtre  Valle,  et  un  opéra  bouffe 
pour  l'Argentiua,  tous  deux  sur  des  poèmes  de  César 
Sterbini.  Le  premier  fut  Torvaldo  et  Dorliska,  ac- 
cueilli froidement;  le  second.  Il  Darbiere  di  Siciglia^, 
sifllé  le  premier  soir,  b  février  1816*,  principalement 
par  une  cabale  que  menaient  les  amis  du  maître 
Paisiello'',  mais  applaudi  aux  représentations  sui- 
vantes avec  un  enthousiasme  toujours  plus  grand.  Le 
Barbiere  di  Siviglia  est  la  plus  merveilleuse  improvisa- 
tion qui  soit  sortie  du  cerveau  d'un  artiste.  Composé 
en  quatorze  jours,  cet  opéra  est  néanmoins  parfait 
dans  toutes  ses  parties;  et  par  la  perfection  de  la 
forme  et  la  fraîcheur  de  l'inspiration  et  par  la  vive 


Celte  aiiOLdute  est  cependant  démentie  par  Rossini  lui-même  dans 
une  leUre  du  12  juin  1864  à  Tavocat  Philippe  Sanlocanale. 

3.  Le  vrai  titre  de  l'opéra  était,  comme  on  lit  dans  le  librctto,  Aima 
Viva  (sic)  0  sia  L'inutile  precauzione  Commedia  del  Sirjnor  Beau- 
marchais; Di  nuouo  interamente  versiftcata,  e  ridotta  «  aduso  dell 
odierno  teatro  musicale  italinno  da  Cesarc  Sterbini  Homano  dn  ra.p- 
presenlarsi  net  I^obil  Teatro  di  Torre  Argenlina,  nel  carnevale  dell 
anno  1810,  cou  musica  del  Maestro  Gioacchino  Bossini.  Roma,  presso 
Giunchi  et  Mordacchini. 

4.  Il  eut  pour  intoi'prètes  la  Giorgi-RIghotti,  le  ténor  Manuel  Garcia, 
les  Lasses  Zamboni,  Vitarelli  et  Bolticelli. 

5.  11  ne  servit  de  rien  au  jeune  maître  do  faire  précéder  son  opéra 
d'un  «  Avertissement  »  au  public  «  afin  de  convaincre  pleinement  ce- 
lui-ci des  sentiments  de  respect  et  d'admiration  qu'avait  l'auteur  du 
présent  drame  pour  le  très  célèbre  Paisiello  qui  a  déjà  traité  ce  sujet 
sous  son  titre  primitif  ». 
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peinture  des  caractères,  par  rorchestrution  nourrie, 
colorée  et  élégante,  il  a,  depuis  un  siècle  bientôt,  tous 
les  attraits  d'un  opéra  écrit  de  nos  jours. 

Pendant  que  les  applaudissements  du  public  ro- 
main retentissaient  encore  à  ses  oreilles,  Rossini  fît 
retour  à  Naples,  où  il  devait  se  mesurer  de  nouveau 
dans  le  cbamp  de  l'opéra  sérieux.  Le  sujet  que  lui 
avait  proposé  l'imprésario  Barbaja  était  des  plus  tra- 
giques :  Otello  ou  11  Moro  di  Vcnezia,  adapté  assez  mal 
par  le  marquis  Berio.  Cet  opéra,  écrit  lui  aussi  dans 
un  temps  très  bref,  en  vingt  jours,  constitue  sinon 
un  chef-d'œuvre  intégral,  du  moins  un  opéra  d'une 
grande  valeur,  qui,  malgré  les  fioriture,  excessives  qui 
le  gâtent,  fait  pressentir  l'auteur  du  Giiijlielmo  Tell. 

Plus  soigné  qu'à  l'ordinaire  est  le  récitatif,  et  dans 
le  drame  une  grande  part  est  donnée  à  l'orchestre, 
soit  pour  la  description  du  milieu,  soit  pour  l'expres- 
sion des  sentiments.  Tout  le  troisième  acte  est  un 
chef-d'œuvre  d'originalité,  d'inspiration  d'idées  et  de 
puissance  dramatique.  C'est  ici  que  Hossini  montra 
évidemment  qu'il  savait  être  aussi  grand  dans  la 
tragédie  que  dans  la  comédie.  Et  pourtant  ce  troi- 
sième acte,  une  des  meilleures  choses  sorties  de 
la  plume  de  Rossini,  dut  être  gâté  pour  plaire  à  un 
public  qui  voulait  se  divertir  et  non  pas  frémir 
d'horreur.  Il  n'est  pas  vrai,  comme  l'écrivit  Blaze  de 
Bury,  et  comme  tant  d'autres  biographes  l'ont  répété, 
que  cet  opéra  fit  fureur  dés  le  premier  soir  (4  décem- 
bre 1S16').  L'argument  parut  trop  tragique,  et  la 
catastrophe  souleva  de  vives  protestations. 

Le  maître  fut  obligé  d'y  faire  des  changements. 
On  imagina,  en  dépit  de  toute  vraisemblance,  qu'Olello 
croyait  aux  serments  de  Desdémone  et  qu'il  lui  par- 
donnait. Ainsi  à  cette  merveilleuse  scène  finale  on 
substitua  dans  les  théâtres  italiens  un  duo  d'amour, 
«  Cara,  per  te  quest'  anima  «,  tiré  de  VAnnida  du 
même  Rossini!  Voilà  une  autre  preuve  de  l'influence 
pernicieuse  que  le  milieu  exerça  sur  Rossini. 

Avant  VOtello,  Rossini  avait  fait  exécuter  dans  la 
même  année  et  dans  la  même  ville  une  cantate, 
Teti  e  Peleo,  pour  la  noce  de  la  duchesse  de  Berry, 
et  un  opéra-comique,  La  (jdzzetta  (T.  Fiorentini,  été 
1816),  tombé  plutôt  par  faute  du  librelto  que  de  la 
musique.  Quoique  le  maître  fût  obligé  d'écrire  préci- 
pitamment et  sur  de  misérables  libretti  que  lui  im- 
posait son  imprésario,  il  y  a  toujours  dans  chacun  de 
ses  opéras  des  pages  où  brille  quelque  rayon  du  génie 
de  l'auteur. 

Après  l'Otelto,  Rossini  reprit  le  genre  comique,  en 
écrivant  l'un  après  l'autre  les  deux  opéras  Lf?  Ceneren- 
tola  et  la  Gazza  ladra,  deux  bijoux  du  théâtre  comique. 

La  Cenerentola,  composée  en  vingt-quatre  jours  et 
représentée  au  Teatro  Valle  de  Rome  un  mois  et  demi 
après  VOtello,  eut  le  même  sort  que  le  Barbiere.  Elle 
ne  fut  pas  comprise  le  premier  soir  (25  janvier  1817), 
mais  elle  excita  le  fanatisme  dans  les  représenta- 
tions suivantes,  et  devint  en  peu  de  temps  un  des 
opéras  les  plus  joués  sur  les  scènes  comiques  d'Italie 
et  de  l'étranger.  Au  contraire,  la  Gazza  ladra,  opéra 
mi-bouffe,  reçut  dés  sa  première  apparition  à  la 
Scala  (30  mai  1817)  le  plus  joyeux  accueil. 

A  la  Gazza  succédèrent  deux  opéras  sérieux,  où  il 
parut  que  le  génie  de  Rossini  se  reposât  afin  de  re- 
prendre de  la  force  pour  d'autres  ouvrages  d'une  plus 
grande  importance. 

Ce  furent  :  Arnilda  (Naples,  S.  Carlo,  automne  1817), 

1.  11  Tut  représenté  uu  Théâtre  du  Fondo;  les  interprètes  furent  la 
r.olbrand,  les  ténors  Nozzari  et  David,  les  basses  Benedetti  et  Cicimarra, 
un  assemblage  d'artistes  de  premier  ordre. 


et  Adélaïde  di  Borgogna  ou  Ultune  re  d'italia  (Rome, 
.Vrgentina,  carnaval  1818);  après  lesquels  parut 
le  Mosè  (Naples,  S.  Carlo,  carême  1818),  «  action 
tragi-sacrée  »  où  le  génie  du  maître  se  révéla  sous 
un  aulre  aspect.  Il  paraissait  que  la  plume  qui  avait 
écrit  les  notes  légères,  gaies,  insouciantes,  de  la 
Cenerentola  et  de  la  Gazza,  fût  peu  propre  à  traiter 
un  semblable  argument.  Et  pourtant,  si  la  musique 
du  Mosè  n'est  pas  toujours  la  fidèle  interprète  de  la 
situation  dramatique  et  du  sentiment  qui  agite  le 
personnage  (la  faute  d'ailleurs  en  doit  être  attribuée 
à  la  notation  trop  menue  et  aux  fioriture  surabon- 
dantes), en  bien  des  lieux  elle  a  le  caractère  majes- 
tueux et  pathétique  qui  lui  est  convenable,  et  en 
quelques  points,  comme  dans  la  célèbre  prière,  elle 
atteint  le  sublime.  Celte  prière  manquait  dans  l'o- 
péra le  soir  de  la  première  représentation;  elle  fut 
ajoutée,  à  la  troisième,  à  la  scène  du  passage  de  la 
mer  Rouge,  qui  n'avait  pas  plu  au  public  napolitain. 
Rossini  l'écrivit  en  moins  d'une  heure! 

Du  reste,  il  était  habitué  ou,  pour  mieux  dire, 
obligé  à  improviser;  les  impresarii  l'assiégeaient  de 
toutes  parts  et  lui  laissaient  à  peine  le  temps  néces- 
saire pour  fixer  sur  le  papier  ses  idées.  Ainsi,  quelques 
semaines  après  avoir  remis  le  Mosè,  il  envoyait  à  Lis- 
bonne l'opéra  mi-bouffe  Ar/wm  0  II  Califfo  di  Bagdad; 
ensuite  il  se  rendait  à  Naples  pour  y  faire  exécu- 
ter, pendant  le  cours  d'une  saison,  quatre  nouveaux 
ouvrages  de  sa  composition;  deux  opéras  sérieux: 
Iticciardo  e  Zoraide  et  Ernàone,  et  deux  cantates  : 
Igea  et  Parlennpe  (S.  Carlo);  puis  il  courait  à  Venise 
pour  la  représentation  d'un  autre  opéra  sérieux, 
Edoardo  e  Cristina  (S.  Renedetto),  printemps  1819, 
puis  il  retournait  à  Naples,  engagé  par  le  théâtre 
S.  Carlo.  Il  était  naturel  que,  pressé  par  le  temps,  il 
eût  recours  plusieurs  fois  à  l'adaptation  d'ancienne 
musique,  et  qu'il  ne  pût  que  par  intervalles  créer  du 
nouveau.  Mais  ces  intervalles  n'étaient  pas  très  rares  : 
un  an  à  peine  après  le  Mosè,  il  compose  pour  le 
même  S.  Carlo  La  donna  dd  Lago  (24  octobre  1819), 
(le  caractère  romantique  et  pathétique,  dont  le  pre- 
mier acte  est  un  vrai  bijou.  Cet  opéra,  qui  excila 
ensuite  tant  d'enthousiasme  et  à  l'audition  duquel 
l.éopardi  avoue  avoir  été  ému  jusqu'aux  larmes, 
ne  fut  pas  tout  d'abord  bien  accueilli  à  Naples.  On 
raconte  que  Rossini,  le  soir  de  la  première  repré- 
sentation, s'évanouit  de  douleur;  c'était  la  première 
fois  qu'un  insuccès  le  frappait  si  vivement.  Ce  fut, 
<lans  la  vie  artistique  de  Rossini,  la  période  la  plus 
riche  en  échecs,  d'ailleurs  momentanés;  ces  échecs 
firent  plus  de  tort  aux  spectateurs  qu'au  maître.  L'art 
lie  Rossini  subissait  alors  une  notable  transforma- 
tion, et  le  public,  qui  ne  reconnaissait  plus  dans  les 
nouvelles  compositions  le  Rossini  auquel  il  était  ha- 
bitué, ne  comprenant  pas  de  prime  abord,  désap- 
lirouvait  les  premiers  soirs  pour  se  raviser  ensuite. 

Ainsi,  si  les  Milanais  avec  raison  accueillirent 
froidement  Bianca  e  Falicro  (Scala,  carn.  1820)  et  si 
les  Romains  sifflèrent  à  bon  droit  Malilde  di  Sha- 
bran  (Apollo,  24  février  1821),  un  galimatias,  à  la 
ronipositiou  duquel  concourut  la  collaboration  du 
maître  Pacini ,  les  Napolitains  et  les  Vénitiens  iic 
lénioignèrent  pas  d'une  grande  intuition  en  désap- 
lirouvant,  les  uns  Maometto  II  (S.  Carlo,  3  décembre 
1820),  les  autres  Semiramide  (Fenice,  3  février  1823), 
le  dernier  des  opéras  que  Rossini  écrivit  en  Italie. 

La  Semiramide  est  la  plus  brillante  des  partitions 
rossiniennes,  mais  aussi  la  plus  surchargée  d'orne- 
ments. Le  style  tleuri  dégénère  ici  en  baroquisme. 
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Avant  Semirami'tfe,  Rossini  avait  composé  une  can- 
lale,  La  riconoscenza,  qu'il  fit  exécuter  pour  la  soirée 
à  son  bénéfice  le  17  décembre  1821  au  S.  Carlo,  et  un 
opéra  sérieux,  Zelmiro,  que  lui  avait  commandé  la 
direction  du  tliéàtre  impérial  de  Vienne,  mais  qui  fut 
représenté  pour  la  première  fois,  en  guise  de  répéti- 
tion, au  S.  Carlo,  le  soir  du  26  décembre  1821,  avec  un 
t^rand  succès.  Cet  opéra  eut  le  même  succès  à  Vienne, 
lorsque,  au  mois  d'avril  de  l'année  suivante,  il  fut 
exécuté  sous  la  direction  de  l'auteur.  «  Quels  chan- 
teurs! Quelles  voix!  h  écrivait  de  Vienne  à  sa  femme 
le  grand  philosophe  Ilégel.  —  «  r.ràce,  volubilité,  vi- 
gueur, sentiment,  tout  y  est.  Rubini,  Donzelli,  Tam- 
burini,  Lablache,  M^oPedor!  Je  n'aurais  jamais  cru 
qu'on  cbantAt  ainsi  sur  la  terre!...  Je  comprends  bien 
maintenant  pourquoi  à  Berlin  nous  nous  montrons 
si  hostiles  envers  la  musique  de  Rossini  :  c'est  parce 
qu'elle  est  faite  pour  des  gosiers  italiens...  Cette  mu- 
sique doit  être  chanlée^comme  chantent  les  Italiens, 
et  alors  aucune  autre  ne  peut  la  surpasser.  » 

Dans  Zelmira  Rossini  s'engagea  dans  une  manière 
différente  de  celle  de  ces  premiers  ouvrages,  manière 
qui  s'accentua  davantage  dans  la  Semiramide  et  dont 
(ruillauiiie  Tell  sera  le  résultat.  Il  y  omit  plusieurs 
traits  caractéristiques  de  son  premier  style,  tels  que, 
par  exemple,  le  crescendo  et  plusieurs  moyens  de 
modulation  dont  il  avait  fait  usage  jusqu'à  satiété; 
landis  que  de  nouvelles  combinaisons  d'harmonie  ou 
d'instrumentation,  et  surtout  de  nouveau.^  principes 
(l'expression  dramatique,  germaient  dans  sa  tète, 
principes  qui  prendront  plus  tard  leur  complet  déve- 
loppement. 

L'accueil  fait  par  le  peuple  et  par  la  cour  viennois 
au  grand  compositeur  fut  on  ne  peut  plus  enthou- 
siaste. Il  était  accompagné  de  la  célèbre  Colbrand, 
qu'il  avait  épousée  quelques  semaines  auparavant. 
Son  voyage  de  noces  parut  celui  d'un  prince  du  sang 
au  milieu  de  ses  sujets  les  plus  affectionnés  et  les 
jilus  fidèles  :  des  visites  de  très  hauts  personnages; 
<les  audiences  demandées  par  des  artistes,  des  gens 
de  lettres,  des  célébrités  politiques;  de  somptueux 
festins  offerts  par  l'élite  de  l'aristocratie  viennoise, 
des  invitations  aux  diners  de  gala  chez  le  prince  de 
.Metternicb;  des  ovations  de  tout  un  peuple  au  théâ- 
tre et  dans  les  rues.  En  vain  une  partie  de  la  presse 
locale,  dirigée  par  Ch.-M.  Weber,  jalouse  du  triomphe 
<run  Italien,  reprochait  au  public  d'oublier  un  Haydn 
et  un  Mozart  et  de  tomber  aux  pieds  de  ce  corrup- 
teur de  l'art.  Tous  les  soirs  où  l'affiche  annonçait 
la  représentation  d'un  opéra  de  Rossini,  le  théâtre  se 
remplissait  de  spectateurs  et  retentissait  d'applau- 
dissements enthousiastes.  «  Hier  au  soir  —  c'est  le 
même  Hegel  qui  parle  — j'entendis  le  Bnrbiere  pour 
la  troisième  fois  en  peu  de  jours.  Il  faut  bien  que  mon 
yoùt  soit  terriblement  dépravé,  puisque  je  trouve 
re  Figaro  de  Rossini  cent  fois  préférable  à  celui  de 
Mozart.  >i 

Pendant  son  séjour  à  Vienne,  Rossini  alla  visiter 
Beethoven.  Le  récit  que  fit  le  Pesarese  lui-même  de 
cette  visite  est  intéressant'.  Il  avait  déjà  enlendu  à 


i.  Le  ri-cit  est  rapporté  (idclement  par  MicboUe  {ïa  \isite  de  li. 
Wagner  à  Jiossini,  Paris,  Fisclibacher,  1906,  pages  25-33).  Schindler, 
l'un  des  biographes  de  Beethoven,  affirme  erronémeot  que  celui-ci 
refusa  de  recevoir  le  jeune  compositeur.  D'autres  (V.  par  ex.  Dauriac, 
/tossiiii,  t^aris,  Laurens  [I'J06],  p.  55)  soutiennent  que  les  deux  célè- 


iMilan  quelques  quatuors  du  grand  symphoniste  et 
en  avait  reçu  une  profonde  impression.  Lorsqu'il  eut 
assisté  à  Vienne  à  l'exécution  de  Vlldroifiuc,  il  ne 
put  résister  au  désir  très  vif  de  voir  ce  génie  extraor- 
dinaire et  de  lui  parler.  Carpani,  l'auteur  connu  des 
lluijdine  et  des  Bossinlinic,  se  chargea  de  faire  la  pré- 
sentation. La  visite  ne  fut  pas  longue,  pour  cette 
raison  que  Beethoven  était  alors  complètement  sourd. 
Carpani  traduisait  et  écrivait  à  mesure  qu'ils  par- 
laient. Le  compositeur  allemand  félicita  Rossini  de 
son  Barbiere  et  lui  conseilla  de  ne  plus  écrire  que 
des  opéras  bouffes,  parce  qu'il  était  d'avis  que  les 
Italiens  ne  pouvaient  se  montrer  excellents  qu'en 
ce  genre.  Quand  le  Pesarese  voulut  lui  exprimer  sa 
propre  admiration  pour  ses  ouvrages  immortels 
et  sa  propre  reconnaissance  de  lui  avoir  permis  de  la 
lui  exprimer  de  vive  voix,  le  pauvre  vieillard  répon- 
dit :  <(  Oh!  un  infelice!  »  Il  lui  adressa  ensuite  quel- 
ques questions  sur  la  préparation  de  la  Zelmira,  et 
enfin,  après  lui  avoir  sou^iaité  une  bonne  interpréta- 
lion  et  l'heureux  succès  de  cet  opéra,  il  le  salua  en 
lui  recommandant  surtout  de  faire  beaucoup  «  du 
Barbiere  ».  Rossini,  aftligé  de  l'abandon  oij  était 
laissé  le  très  grand  artiste,  employa  tous  ses  moyens 
pour  pousser  la  haute  société  viennoise  à  soulager 
celle  existence  difficile,  mais  il  n'y  réussit  pas. 

Vers  la  fin  de  juillet  de  1822,  Rossini  était  déjà 
leveuu  à  Bologne.  Pendant  qu'il  jouissait  d'un  repos 
bien  mérité  dans  la  villa  de  Castenaso  (sur  le  terri- 
toire de  Bologne),  propriété  de  sa  femme,  il  reçut 
du  prince  de  Melternich  l'invitation  de  se  rendre  à 
Vérone,  où  alors  étaient  assemblés  en  congrès  les 
geôliers  des  peuples  européens,  qui,  entre  leurs 
<lélibérations  liberticides,  aimaient  à  être  réjouis  par 
les  joyeuses  mélodies  de  Rossini.  Le  maître  accepta 
l'invitation,  et  composa  pour  cette  occasion  quatre 
cantates  :  Il  vero  oinaggio,  donné  dans  le  théâtre  Phil- 
harmonique de  cette  ville,  le  3  décembre  1822,  L'iiu- 
gurio  fclice,  La  Sucra  Alleanza  et  II  Bardo,  toutes  trois 
exécutées  en  particulier;  en  outre,  il  dirigea  le  con- 
cert offert  par  Metternicii  aux  plénipotentiaires. 

Le  succès  obtenu  par  Rossini  à  Vienne  donna  envie 
à  d'autres  impresarii  étrangers  d'engager  le  célèbre 
compositeur.  Celui-ci  accepta  les  propositions  que 
lui  fit  le  directeur  du  théâtre  italien  de  Londres  d'un 
double  engagement,  pour  lui  comme  compositeur,  et 
pour  sa  femme  comme  prima  donna;  et  au  mois  d'oc- 
tobre 1823  il  quittait  pour  la  seconde  fois  l'Italie. 

Pour  aller  à  Londres  il  fallait  passer  par  Paris. 
Lorsque  Rossini  arriva  dans  cette  ville,  le  soir  du 
'.)  novembre,  tout  le  Paris  dilettante,  peuple  et  no- 
blesse, se  mit  en  mouvement  pour  lui  faire  fête-. 
On  donna  en  son  honneur  à  rOpéra-Coniif[ue  une 
représentation  spéciale  du  Barbiere,  h  laquelle  assista 
le  maître,  accueilli  avec  enthousiasme;  un  concert 
dans  le  palais  de  la  duchesse  de  Berry,  où  il  se  fit 
applaudir  non  seulement  comme  compositeur,  mais 
aussi  comme  chanteur  exquis;  un  dinerchez  M.  Paër, 
directeur  de  musique  à  l'Opéra  italien  qu'on  voulait 
faire  passer  pour  un  adversaire  du  Pesarese;  un 
somptueux  banquet,  auquel  prirent  part  cent  cin- 
quante personnes,  parmi  lesquelles  toutes  les  célé- 
brités artistiques  et  littéraires  alors  présentes  dans 
la  capitale  de  la  France. 


lires  inaitres  se  vireut,  mais  qu'ils  ne  se  parlèrent  pas.  Cela  aussi  est 

2.  Ceux  qui  désirent  connaître  d'autres  notices  détaillées  sur  ce  pre- 
mier séjour  de  Kossini  à  Paris  peuvent  lire  l'intéressant  volume  de 
M.  Jullien,  Paris  dilettante  (Paris,  t'irmin-Didot  et  C",  188i),  p.  67-80. 
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L'accueil  que  Hossini  reriut  à  Londres  ne  fut  pas 
moins  enthousiaste,  autant  de  la  part  de  la  cour  que 
de  la  population.  Selon  l'engagement  stipulé  avec  la 
direction  de  ce  théâtre  italien,  il  devait  diriger  en 
personne  la  représentation  de  quelques-uns  de  ses 
vieux  opéras  et  en  écrire  un  nouveau,  La  figlia  deW 
aria,  de  genre  fantastique.  Cependant  de  novembre 
1823  à  juin  1824  il  fit  paraître  sur  la  scène  11  Turco 
in  Italid,  VOtcllo,  la  Si>mira)nide  et  La  donna  dd  Latjn, 
composa  une  cantate,  Il  pianto  délie  Muse  per  ta 
morte  di  lord  Byron,  qui  fut  exécutée  dans  un  concert 
le  26  juin  1824'  ;  mais  à  cause  de  la  faillite  de  l'im- 
présario du  théâtre,  déclarée  dans  les  premiers  jouis 
de  juillet,  il  laissa  à  moitié  la  composition  de  l'opéra 
La  figlia  deW  aria,  qu'il  avait  d'ailleurs  écrite  lente- 
ment et  à  contre-cœur,  car  le  sujet  lui  était  antipa- 
thique. 11  retourna  à  Paris  pour  prendre  le  chennn 
de  l'Italie-. 

IV.  —  Opéras  écrits  à  Paris  [du  «  Voyage  à  Reims  » 
à  «  Gnillannie  Tell  «  (18S5-1SS9)].  Le  préteiidii 
silence  rossiiiioii. 

Mais  à  Paris,  le  ministre  de  la  maison  royale  lui 
offrit  la  direction  de  la  musique  du  théâtre  Italien, 
qu'il  accepta  avec  les  appointements  annuels  de 
25.000  francs.  Avant  de  s'établir  dans  la  capitale  de 
la  France,  voulant  arranger  ses  intérêts  en  Italie,  il 
partit  le  22  septembre  1824  pour  Bologne.  Il  séjourna 
un  mois  dans  cette  ville,  et  le  2  novembre  il  était  de 
nouveau  à  Paris  pour  prendre  possession  de  srs 
fonctions. 

Le  premier  ouvrage  qu'il  écrivit  â  Paris  fut  une 
opérette  boulTe  en  un  acte.  Il  viaggio  a  Reims  o  L'al- 
bergo  del  giglio  d'oro,  qu'on  lui  commanda  à  l'occa- 
sion du  sacre  de  Charles  X.  Exécutée  sur  la  scène 
du  théâtre  Italien  en  présence  du  roi  et  de  la  cour,  en 
juin  182a ^,  cet  acte,  qui  dura  trois  heures  et  que 
le  manque  d'action  fit  paraître  encore  plus  long,  fut 
jugé  un  peu  sévèrement  par  la  critique  parisienne. 
11  contenait  pourtant  des  morceaux  d'un  travail  ex- 
quis, que  l'auteur  inséra  ensuite  dans  Le  Comte  Or//. 
On  loua  surtout  un  morceau  d'ensemble  à  quatorze 
parties  réelles.  «  On  ne  peut  rien  imaginer  —  écri- 
vait VEtùile  —  de  plus  majestueux  que  cette  masse 
d'harmonie  qui  procède  sans  bruit  et  avec  une  clarté 
admirable.  » 

Après  quelques  représentations,  Rossini  retira  la 
partition. 

La  réussite  de  ce  premier  ouvrage  fut  cependant 
salutaire  pour  lui;  il  comprit  qu'il  avait  affaire  à  un 
public  très  différent  du  public  italien  et  s'appréla 
à  transformer  son  style.  Cela  ne  put  naturellement 
s'effectuer  que  par  degrés,  et  après  une  certaine  pré- 
paration, à  laquelle  ne  fut  pas  étrangère  l'audition 
des  symphonies  de  Beethoven  et  des  opéras  de  Spon- 
tini  et  de  Weber,  qu'il  n'avait  pas  entendus  jusqu'a- 
lors. Ainsi ,  avant  de  commencer  un  nouvel  opéra. 


;compagnement  d'orchestri 
Londres, 


1.  Cantate  pour  ténor  et  chœur  a 

2.  II  ne  séjourna  donc  pas  cing  ) 
tous  les  biographes,  mais  davantage. 

3.  L'exécution  fut  parfaite.  Y  chantèrent  la  Pasla,  la  Mombelii, 
Scfaiasselti,  la  Cintiet  l'Amigo^  Donzetli,  Bordogni,  Zucchelli,  Lev:i 
seur,  Peilegrini,  Graziani. 

4.  Lajarte,  Bibliothèque  music.  du  Théâtre  de  l'Opéra. 

o.  Au  milieu  de  la  joie  de  ce  grand  succès,  le  maître  fut  attristé  p 
la  nouvelle  de  la  mort  de  sa  mère,  qu'il  aimait  tendrement,  survenue 
Bologne  le  20  mars. 

Dans  la  même  année  1827  Rossini  publia  des  Vocalises  et  solfàij 
pour  rendre  la  i)oix  agile  et  apprendre  à  chanter  selon  le  goût  7n 
derne,  pt'r  lïossini;  Paris,  Pacini  éditeur;  le  Deuxième  Quartettu  i 


il  prit  haleine  et  s'exerça  dans  la  réfection  de  ses 
vieux  opéras,  s'occupant  à  débarrasser  çà  et  là  le 
chant  de  ses  ornements  superflus,  à  enrichir  l'instru- 
mentation, à  imprimer  aux  airs  et  aux  morceaux 
d'ensemble  un  caractère  plus  simple  et  plus  drama- 
tiquement efficace. 

Le  premier  opéra  qu'il  soumit  à  ce  travail  de  trans- 
formation fut  le  Maometto  II,  libretto  traduit  et 
réduit  en  trois  actes  par  Balocchi  et  par  Soumet, 
partition  corrigée  et  augmentée  par  l'auteur  et  re- 
présentée sous  le  titre  de  Le  siège  de  Corinihe ,  au 
théâtre  de  l'Opéra,  le  lundi  9  octobre  1826,  avec  un 
immense  succès  '•. 

Cet  opéra  contient,  en  effet,  des  morceaux  d'uin- 
grande  valeur,  tels  que  l'air  et  chœur  de  Mahomet  ri 
le  choiur  final  du  deuxième  acte,  et  spécialement  la 
scène  de  la  bénédiction  des  drapeaux  dans  le  dernier 
final.  «  La  musique  des  deux  premiers  actes,  écrivait 
le  Pilote,  est  certainement  de  ce  célèbre  maître, 
mais  celle  du  troisième  ne  lui  appartient  pas;  elle 
est  du  Dieu  de  l'harmonie  !  »  Le  roi  Charles  X  voulut 
lui  donner  une  marque  de  son  admiration  en  lui 
conférant  la  croix  de  la  Légion  d'honneur". 

L'opéra  resta  au  répertoire  jusqu'au  mois  de  juin 
1844,  mais  l'enthousiasme  qu'il  suscita  les  premiers 
soirs  diminua  peu  à  peu,  spécialement  parce  que  le 
drame,  ébauché  sur  le  libretto  italien  par  des  per- 
sonnes inexpertes,  était  froid  et  languissant^. 

Encouragé  par  ce  succès,  Rossini  se  mit  aussitôt  à 
préparer  avec  les  mêmes  vues  un  remaniement  du 
.Mosè  in  Egilto;  mais  cette  fois  le  travail  de  restaura- 
tion et  de  renouvellement  fut  plus  considérable.  De 
deux  actes  on  en  fit  quatre,  et  de  la  première  édition 
il  ne  resta  seulement  que  sept  morceaux;  tout  le 
reste  fut  composé  pour  les  nouvelles  situations  intro- 
duites par  Balocchi  et  Jouy,  qui  avaient  remanié  et 
traduit  le  libretto.  Moïse,  exécuté  admirablement 
par  M™'*  Dabadie,  Cinti  et  Mori,  par  Nourrit  et  Le- 
vasseur,  le  soir  du  26  mars  1827,  au  même  théâtre 
de  l'Opéra,  fut  accueilli  avec  enthousiasme.  Le  public 
demanda  instamment  Rossini  à  l'avant-scéne,  et  il 
dut  y  paraître. 

c<  Jouis  de  ton  triomphe,  Rossini,  —  s'écriait  Fétis 
dans  sa  Revue  musicale,  —  il  est  bien  mérité!  Tes  ad- 
mirateurs sincères  n'ont  plus  rien  a  désirer  pour  ta 
gloire;  tes  détracteurs  et  tes  envieux  doivent  renon- 
cer à  une  lutle  inégale,  dans  laquelle  il  ne  reste  pas 
même  l'espoir  d'une  résistance  raisonnable.  Les  par- 
tisans si  chauds  de  la  gloire  nationale  te  doivent 
même  de  la  reconnaissance,  car  lu  viens  de  prouver 
qu'on  sait  chanter  en  France,  ce  que  leur  patriotisme 
s'obstinait  à  nier"  !  » 

Cet  opéra  marque  un  très  grand  progrès  dans  l'art 
rossinien,  spécialement  à  l'égard  de  l'expression  et 
do  la  peinture  des  caractères.  Le  personnage  de  Moïse 
(dont  le  rôle,  soit  dans  les  récitatifs,  soit  dans  les 
cantabiles,  est  irréprochable)  et  celui  d'Anaïde  ont 
chacun  leur  vie  propre. 


caméra,  composé  par  Hossini  et  dédié  par  lui  à  M.  Aguado;  Paris, 
Paccini  éditeur,  boulevard  des  Italiens,  n»  11  ;  Troisième  Qunrtetto  ila 
caméra  composé  par  Rossini  et  dédié  par  lui  à  .!/"■*  Carmen  Atjwitlo: 
en  plus  il  composa  une  cantate  pour  le  baptême  d'un  fils  du  banquier 
espagnol  Aguado,  intime  ami  de  l'auteur. 

6.  Lajarte.  ouvrage  cité. 

7.  A  l'insigne  historien,  biographe  et  critique  belge,  parmi  ses  au- 
tres mérites  est  dû  aussi  celui  d'avoir  .ajouté  foi  au  génie  de  Rossini. 
lorsque  d'aulres  l'appelaient  un  charlatan  et  un  ballon  enflé,  et  d'avoir 
en  même  temps  indiqué  franchement  au  maitre  les  défauts  de  sa  mu- 
sique, tandis  que  les  fanatiques,  avec  leurs  louanges  exagérées,  l'en- 
courageaient à  persévérer  dans  ses  erreurs.  Rossini  montra  qu'il  avait 
su  profiter  des  critiques  et  des  conseils  qu'il  avait  reçus  de  Fétis. 
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l.cs  morceaux  qui  plurent  davanlaf^e  lurent  Ji;.s 
inlnuluctions  du  premier  et  du  deuxième  acte,  li;s 
linales  du  premier  et  du  troisième,  et  l'air  d'Anaïde 
,111  dernier  acte. 

«  La  variété  du  style  ([ui  brille  dans  cet  ouvra;;r, 
c'est  ^encore  Fétis  qui  parle,  —  la  sévérité  de  qui'l- 
quos-unes  de  ses  parties,  la  substitution  des  conve- 
nances dramatiques  françaises  aux  libertés  du  tbéi'j- 
tre  italien,  la  beauté  du  récitatif,  le  charme  de  la 
mélodie  et  les  effets  de  l'instrunientalion  ont  trouvi; 
f^râce  devant  les  spectateui's  les  plus  classiques.  11 
aurait  fallu  plus  que  de  Ja  mauvaise  humeur  pour 
ne  pas  reconnaître  un  talent  supérieur  dans  l'inti  o- 
duction,  dans  le  liiiale  du  premier  acte,  dans  l'an- 
cienne introduction  placée  au  commencement  du 
second  acte,  dans  le  finale  du  troisième  et  dans  Viùr 
d'Anaïde  du  dernier.  Plusieurs  morceaux  de  l'an- 
cienne partition,  qui  ont  été  conservés,  changent  à  la 
vérité  quelque  chose  à  notre  système  dramatique,  et 
y  introduisent  les  fioritures  de  l'Italie;  mais  si  la  r.ii- 
son  réprouve  ces  traits  qui  paraissent  opposés  aux 
sentiments  dont  les  personnages  doivent  être  afTeclés, 
on  ne  peut  disconvenir  qu'il  en  résulte  du  plaisir  pour 
les  oreilles.  C'est  une  concession,  un  consentemi'iit 
donné  par  le  public  pour  la  suspension  de  l'inténH 
du  drame,  à  la  condition  qu'en  cessant  de  l'intéresser 
on  l'amusera'.  C'est  ainsi  que  l'Italie  a  toujours  com- 
pris la  musique;  Mozart  même,  le  sévère  Mozait, 
a  semé  dans  ses  ouvrages  des  traits  destinés  à  faiie 
briller  les  chanteurs.  » 

On  ne  doit  cependant  pas  croire  que  tout  Paris 
retentit  d'hymnes  de  louanges  pour  la  musique  du 
compositeur.  En  public  et  en  particulier,  dans  les 
colonnes  des  journaux  et  dans  les  conversations, 
s'élevaient  quelques  voix  grondeuses,  notamment 
contre  les  opéras  sérieux.  On  reprochait  au  maitre 
(et  non  injustement)  les  concessions  supertlues  faiirs 
aux  chanteurs  au  détriment  de  la  vérité  d'exprfs- 
sion,  «  des  motifs  badins  qui  déparent  souvent  les 
moments  les  plus  tragiques  et  affaiblissent  l'élan  de 
ses  plus  belles  inspirations,  des  négligences  de  style  », 
etc.  Mais  les  critiques  les  plus  âpres,  qui  étaient  aussi 
les  plus  injustes,  lui  étaient  faites  par  les  professeurs 
du  conservatoire.  Le  maître  Berton  déclarait  que  Ros- 
sini  était  un  bavard,  et  sa  musique  de  la  mécanique; 
le  maître  Lesueur  ne  trouvait  dans  ses  mélodies  que 
des  turlulutus. 

Il  fallait  donc  composer  un  grand  opéra  qui  répim- 
dit  à  tout  et  à  tous.  Rossini  y  avait  déjà  pensé  et 
s'était  mis  au  travail  avec  la  plus  grande  aideur-. 

Le  libretto  dont  il  composait  la  musique,  écrit  en 
collaboration  par  de  Jouy  et  Bis,  était,  au  point  de 
vue  littéraire,  assez  maigre,  sans  action,  et  en  qin.'l- 
ques  points,  comme  dans  le  dernier  acte,  sans  inlé- 
rêt  dramatique  ;  mais  le  sujet  en  était  grandiose  avec 
l'émeute  des  cantons  de  la  Suisse  et  les  gestes  héroï- 
ques de  Guillaume  Tell;  les  plus  nobles  passions  y 
palpitaient,  surtout  l'amour  de  la  patrie  et  l'amour 
paternel;  il  y  planait  un  profond  sentiment  de  la 
nature;  et  cela  avait  suffi  pour  séduire  le  maîlre. 
Mais  pour  composer  cet  (jpéra,  dans  lequel  il  enten- 
dait prodiguer  tous  les  trésors  de  son  génie  et  de  sa 
science,  il  fallait  du  temps  et  du  travail.  En  atten- 
dant, puisque  son  engagement  avec  le  théâtre  Italien 


1.  Ici  Fétis  se  montre  trop  indulgent  envers  les  fioriture?,  qui  en 
quelques  endroits,  comme  dans  le  premier  finale,  frisent  le  buroipie 
et  nuisent  à  l'effet  d'un  des  plus  be.iui  bijoux  de  cet  opéra,  le  chnnl 
passionné  d'Anai'de  dans  le  dernier  acte  :  w  Un  sol  prcgo,  e  fia  questo 
i'estremo.  » 


l'obligeait  à  présenter  au  plus  tôt  une  nouvelle  com- 
position, Rossini  commença  un  troisième  remanie- 
ment. 

Ayant  reçu  le  libretto  d'un  vieux  vaudeville  de 
.Scribe,  Rossini  eut  d'abord  l'idée  d'y  transporter 
toute  la  musique  du  Voyage  à  Heims,  exécuté  trois 
seules  fois  à  Paris  et  jamais  ailleurs;  mais  bientôl, 
entraîné  par  les  joyeuses  situations  et  par  la  beauh- 
du  style,  il  pria  le  poète  de  l'amplifier  jusqu'à  en 
faire  un  mélodrame  en  deux  actes,  auquel  on  donna 
le  titre  de  le  Comte  Ori/,  Le  maître  conserva  seubv 
ment  quatre  des  meilleurs  morceaux  de  l'ancienni' 
musique;  il  revêtit  de  notes  le  resie  du  libretto  (qui 
est  assez  long)  dans  le  cours  d'un  seul  mois.  Ce  nou- 
vel opéra  se  manifesta  comme  un  chef-d'œuvre  de 
mélodie,  de  grâce  et  de  gaieté  de  bon  goût. 

Exécuté  au  théâtre  de  l'Opéra  le  soir  du  20  août 
1828,  il  valut  à  son  auteur  une  immense  ovation. 
Cette  fois  les  applaudissements  ne  parlaient  pas 
seulement  du  côté  des  seuls  dilettanti,  mais  aussi  du 
côté  des  maîtres  et  des  critiques  les  plus  exigeants. 
Ce  fut  un  cantique  de  louange  au  génie  intarissable 
du  grand  Pesarese. 

Je  choisis,  parmi  tant  de  jugements,  celui  qu'en 
donna  Heclor  Berlioz,  comme  celui  d'un  des  plus 
savants  critiques  et  en  même  temps  non  suspLM-l 
d'indulgence  envers  la  musique  italienne  en  général 
et  celle  de  Rossini  spécialement. 

Il  Le  Comte  Ûry  est  bien  certainement  l'une  des 
meilleures  partitions  de  Rossini;  jamais  peut-être, 
dans  aucune  autre,  le  Barbier  seul  excepté,  il  n'a 
donné  carrière  aussi  librement  à  sa  verve  brillante  et 
à  son  esprit  railleur.  Le  nombre  des  passages  faibles 
(ou  tout  au  moins  critiquables  sous  cei-tains  rap- 
ports) que  contient  cet  opéra  est  réellement  tirs 
petit,  surtout  en  comparaison  de  la  multitude  di' 
morceaux  charmants  qu'on  y  peut  compter.  »  Et 
après  avoir  relevé  quelques  défauts,  et  entre  tous 
<c  la  fameuse  cadence  italienne,  la  sotte,  l'insipide 
formule  qui  se  trouve  trente  ou  quarante  fois  repro- 
duite dans  les  deux  actes  »,  il  ajoute  :  "  Mais  que  de 
compensations  à  ces  taches  légères!  Que  de  richesse 
musicale!...  Partout  un  luxe  de  mélodies  heureuses, 
de  dessins  nouveaux  d'accompagnement,  d'harmo- 
nies recherchées,  de  piquants  effets  d'orchestre  et 
d'intentions  dramatiques  aussi  pleines  de  raison  que 
d'esprit...  Le  duo  entre  le  page  Isolier  et  l'ermile, 
Vair  du  gouverneur,  le  morceau  d'ensemble  sans  ac- 
compagnement, magnifique  andante  d'une  sympho- 
nie vocale,  la  stretta  du  finale  «  Venez,  amis  »,  et  au 
second  acte  le  chœur  des  femmes.  Dans  le  séjour,  \:i 
prière  Noble  cIixHelaine,  si  habilement  mêlée  au  bruit 
de  l'orage,  l'orgie,  le  duo  J'entends  d'ici  le  bruit  dru 
armes,  dont  le  motif  principal  a  tant  d'ampleur  et 
d'élan,  et,  enfin,  ce  trio  merveilleux,  .1  la  faveur  de 
cette  nuit  obscure,  le  chef-d'œuvre  de  Rossini,  à  mon 
sens,  forme  une  réunion  de  beautés  diverses  qui, 
adroitement  réparties,  suffiraient  à  deux  ou  trois 
opéras  ■*.  » 

Nous  voici  donc  près  de  la  complète  transforma- 
tion du  génie  de  Rossini,  près  de  ce  but  de  perfec- 
tion auquel,  depuis  cinq  ans,  depuis  le  jour  où  il 
foulait  pour  la  première  fois  le  sol  français,  il  visait 
constamment  et  de  toutes  ses  forces. 

Les  répétitions  du  Comte  Ory  terminées,  le  maîlic 


2.  Aussitôt  après  la  première  du  Sièf/e  il  avait  promis  de  l'écrire 
«  M.  Rossini  —  ainsi  parle  le  Glube  du  12  octobre  1826  _  a  pri 
l'engagement  de  composer  un  grand  opéra  français.  » 

3.  V.  feuilleton  du  Journal  des  Débals,  n»  du  28  mai  1830. 
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se  retira  dans  la  délicieuse  villa  de  son  ami,  le  ban- 
quier Apuado,  à  Petsbourg,  pour  y  terminer  la  parti- 
tion de  Guillaume  Tell.  11  n'est  pas  vrai  que  le  maître 
l'écrivit  en  deux  mois,  comme  l'affirma  Caslil-Blaze, 
ni  en  six,  comme  d'autres  l'écrivirent.  Guillaume  Tell 
fut  l'opéra  qui  demanda  au  compositeur  le  plus  de 
temps  et  de  travail.  Du  reste,  de  tels  ouvrages,  par- 
faits de  fond  en  comble,  ne  peuvent  pas  s'improviser. 
Dans  une  de  ses  lettres  au  docteur  Conti  de  Bologne, 
l'auteur  dit  combien  de  soins  il  prodigua  5.  cet  opéra 
et  quel  était  le  succès  qu'il  en  espérait  lui-même. 
«  La  mia  grand'opera,  non  encora  terminata,  sarà 
rappresentata  il  venturo  ottobre;  ed  é  alla  nuova 
campagna  di  Aguado  che  porrô  fine  a  questo  difficile 
e  lungo  lavovo;  »  et,  en  badinant,  il  ajoute  :  «  Se  il 
successo  risponde  aile  cure  che  prodigo  per  (sic)  questa 
musica  sarà  per  lo  meno  impalalo^.  >> 

L'opéra  était  attendu  avec  une  impatience  d'autant 
plus  grande  qu'on  savait  que  c'était  l'unique  opéra 
écrit  spécialement  par  Rossini  pour  la  scène  française, 
sans  insertion  de  morceaux  appartenant  à  d'autres  de 
ses  opéras.  On  en  faisait  déjà  d'avance  les  plus  grandes 
louanges,  confirmées  par  l'audition  des  répétitions. 
On  savait  en  outre  que  la  direction  de  l'Académie 
royale  de  musique  avait  monté  Guillaume  Tell  avec 
le  plus  grand  soin  et  n'avait  rien  épargné  pour  que 
même  les  accessoires  fussent  dignes  de  cet  ouvrage 
sublime.  En  raison  de  l'immense  expectative,  il  arriva 
que  bien  avant  la  première  la  salle  était  toute  louée; 
le  bruit  courait  que  des  loges  avaient  été  retenues 
pour  ce  soir-là  au  prix  énorme  de  SOO  francs. 

La  première  de  Guillaume  Tell,  différée  plusieurs 
fois  à  cause  de  l'indisposition  de  M™°Cinti  Damoreau, 
fut  donnée  enfin  le  lundi  3  aoilt  1829.  Le  spectacle 
dura  quatre  heures.  Les  interprètes  étaient  M™'  Cinti 
Damoreau  (Mathilde,  soprano),  M'"'=  Dabadie  (Jemmy, 
mezzo-soprano),  Nourrit  (Arnold,  ténor),  Dabadie 
(Guillaume  Tell,  baryton),  Levasseur  (Walter,  basse), 
M""  Mori  (Hedwige,  soprano).  Voici  la  relation  que 
Fétis  donna  de  cette  mémorable  soirée  dans  sa  Revue 
musicale  :  «  Des  ouvertures  médiocres  servent  sou- 
vent d'introduction  à  de  beaux  opéras,  parce  que  ces 
morceaux  sont  les  derniers  que  les  compositeurs 
écrivent.  Fatigué,  épuisé  par  un  long  travail,  le  mu- 
sicien ne  fait  son  ouverture  qu'avec  dégoiît;  sa  verve 
est  évaporée  :  il  ne  sent  qu'un  besoin,  c'est  celui  du 
repos.  Certes,  jamais  le  repos  ne  fut  plus  nécessaire 
qu'après  avoir  produit  un  ouvrage  tel  que  Guillaume 
Tell.  Cependant  rinépuisal)le  génie  de  Hossini  a  su 
trouver  encore  assez  de  force  pour  écrire  une  des  plus 
belles  ouvertures  qui  existent.  Le  début  est  un  can- 
tabile  pour  cinq  violoncelles,  où  la  beauté  du  chant 
et  le  piquant  de  l'harmonie  se  disputent  la  palme. 
A  ce  cantabile  succèdent  des  détails  délicieux  de 
cor  anglais  et  de  tlûte  sur  un  thème  empreint  d'un 
caractère  montagnard.  Puis  vient  ïallegro,  morceau 
d'une  chaleur  extraordinaire,  dont  l'effet  a  produit 
un  entliousiasme  général  dans  l'assemblée.  Des 
chœurs  charmants  composent  la  plus  grande  partie  de 
l'introduction,  dans  laquelle  se  trouve  une  romance 
improprement  appelée  cavaline,  dont  le  second  couplet 
est  arrangé  en  quatuor,  chanté  par  Dabadie  (Guil- 
laume Tell),  Alexis  Dupont  (pêcheur),  M™"^  Dabadie 
(Jemmy,  fils  de  Guillaume)  et  W^"  Mori  (Hedwige). 


1.  «  Mon  grand  opéra,  qui  n'est  pas  encore  terminé,  sera  représenté 
le  proctlain  octobre;  c'est  dans  la  nouvelle  maison  de  campagne  d'A- 
gMado  que  je  finirai  ce  difficile  et  lontj  ouvj^age.  ■<  Et,  en  badinant,  il 
ajoute  :  «(  Si  le  succès  correspond  aux  soins  que  j'ai  prodigués  à  cette 
musique,  je  serai  pour  le  moins  empalé.  » 


Ce  morceau  est  remarquable  sous  plus  d'un  rapport; 
mais  le  public  n'en  a  pas  compris  le  mérite. 

c<  Le  plus  grand  efTet  du  premier  acte  était  réservé 
pour  le  duo  d'Ainold  et  de  Guillaume  Tell  chanté 
par  Ad.  Nourrit  et  Dabadie.  Intérêt  dramatique, 
beauté  des  chants,  nouveauté  des  modulations,  har- 
monie piquante,  instrumentation  parfaite  :  tout  se 
trouve  réuni  dans  ce  duo  admirable,  dont  l'effet  a 
été  prodigieux.  Toute  la  grande  scène  qui  suit  est 
remplie  de  superbes  détails,  qui  malheureusement 
sont  perdus  pour  une  première  représentation,  où 
l'on  n'aperçoit  que  les  masses. 

«  Une  tyrolienne  chantée  par  quatre  femmes,  avec 
accompagnement  de  voix  d'hommes,  sans  orchestre, 
a  cependant  excité  de  vifs  applaudissements.  Ce  mor- 
ceau, dont  la  couleur  rappelle  les  chants  matrimo- 
niaux de  la  Suisse  et  du  Tyrol,  n'a  pas  coûté  beau- 
coup d'efforts  à  l'imagination  de  Rossini;  mais  il  est 
plus  à  la  portée  des  oreilles  françaises  que  les  grandes       , 
conceptions   harmoniques.   H  a    été  originairement       j 
écrit  pour  le  troisième  acte;  mais,  par  suite  de  chan-      ° 
gements  qui  ont  eu  lieu  aux  répétitions,  il  a  été 
transporté  au  premier.  On  dit  qu'il  doit  reprendre 
sa  place  primitive  aux  représentations  suivantes. 

<<  Le  finale  du  premier  acte  est  rempli  de  beautés 
du  premier  ordre,  qui  ne  seront  senties  qu'avec  le 
temps.  Ce  qui  a  nui  à  leur  elfet  est  le  développement 
trop  considérable  des  scènes  accessoires  qui  précè- 
dent. Ce  premier  acte  a  duré  près  d'une  heure  trois 
quarts  :  c'est  trop,  surtout  pour  des  oreilles  vulgaires, 
et  celles-ci  étaient  en  grand  nombre  à  la  première 
représentation  de  Guillaume  Tell.  Je  reviendrai  sur  le 
finale  pour  en  analyser  les  principales  parties. 

«  Le  chœur  des  chasseurs  qui  ouvre  le  second  acte 
est  plein  de  franchise.  La  ritournelle,  écrite  pour 
quatre  cors,  qui  s'est  déjà  fait  entendre  au  premier 
acte,  est  fort  belle;  aucun  détail  n'y  a  été  négligé,  et 
tout  y  est  digne  d'un  grand  spectacle. 

(c  La  romance  de  Mathilde,  chantée  parM"°  Damo- 
reau, ne  m'a  pas  paru  remarquable;  mais  le  duo  qui 
suit  : 

Oui,  vous  l'arracliez  à  mon  ime, 

est  un  morceau  parfait.  Jamais  l'amour  ne  s'est  ex- 
primé d'une  manière  plus  passionnée  ni  plus  sédui- 
sante. Ou  je  me  trompe  fort,  ou  ce  duo  obtiendra 
un  succès  de  vogue  parmi  les  chanteurs-.  Dans  cet 
acte,  l'effet  s'accroît  continuellement;  mais  il  ne  peut 
aller  au  delà  du  trio  de  Guillaume  Tell,  d'Arnold  et 
de  Walter.  La  situation  était  forte;  il  fallait  expri- 
mer la  surprise  et  la  douleur  d'Arnold  lorsqu'il  ap- 
prend la  mort  de  son  père;  puis  le  désir  de  la  ven- 
geance, et  les  sentiments  patriotiques  qui  animent 
les  trois  libérateurs  de  la  Suisse.  Rossini  a  été  au 
delà  de  ce  que  la  scène  exigeait;  son  génie  a  créé 
une  expression  qui  n'est  autre  que  la  vie  de  la  na- 
ture, mais  sans  tomber  dans  la  déclamation  et  sans 
l'aire  disparaître  l'art,  qui,  quoi  qu'on  en  dise,  doit 
être  toujours  en  première  ligne.  Jamais  Rossini 
n'avait  poussé  aussi  loin  l'effet  dramatique,  et  cepen- 
dant jamais  sa  cantilène  n'avait  été  plus  suave.  Le 
trio  de  Guillaume  Tell  sera  placé  par  la  postérité  au 
premier  rang  des  plus  belles  créations  de  ce  grand 
artiste  '. 

«  Il  n'est  pas  dans  la  nature  humaine  de  pouvoir 
passer  sans  interruption  d'une  sensation  profonde  à 
une  autre  :  la  fatigue  suit  un  plaisir  très  vif.  Il  ne 


M.  Fétis  se  trompait  fort. 

Le  temps  a  donne  pleinement  raison  à  l'insigun  liisto 
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luiit  pas  chercher  d'autre  cause  à  l'espèce  d'iiidillë- 
rcnce  que  le  public  a  montrée  pour  la  belle  scène  du 
serment  dos  trois  cantons,  car  cette  scène  n'est  point 
inféricui'e  dans  son  f;enro  à  celle  qui  précède.  L'op- 
position des  couleurs  cpii  se  nianil'este  à  l'entrée  des 
conjurés  de  chaque  canton  est  une  heureuse  concep- 
tion :  le  chœur  d'Uri  est  surtout  très  original.  Dans 
le  serment,  Hossini  a  fait  un  bel  emploi  de  l'unis- 
son :  il  est  le  piemier  qui  ait  tiré  parti  à  la  scène  de 
cet  ellet  exécuté  par  de  grandes  masses.  Le  public 
attendait  à  la  fin  de  cette  scène  une  explosion  sem- 
blable à  celle  du  finale  du  troisième  acte  de  Moïse  : 
Uossini  a  cru  qu'il  était  mieux  de  la  terminer  par  ce 
cri  :  jUix  armes!  et  je  crois  qu'il  a  eu  raison;  mais 
la  surprise  qu'a  excité  cette  brièveté  de  la  part  d'un 
compositeur  habitué  aux  longs  développements,  a 
fait  finir  sans  elièt  un  des  plus  beaux  actes  d'opéra 
qui  existent. 

«  Nous  voici  au  troisième  acte.  Ici  l'efTel  diminue; 
mais  j'en  ai  expliqué  la  cause  :  il  ne  faut  point  eu 
accuser  le  compositeur.  A  l'exception  de  la  scène  de 
la  chapelle  entre  Mathilde  et  Arnold,  qui  n'a  rien 
<le  bien  remarquable,  on  ne  trouve  rien  dans  la  mu- 
sique qui  ne  soit  digne  de  ce  qui  précède;  mais  les 
poètes  avaient  détruit  d'avance  l'eli'et  des  inspirations 
du  musicien.  Cependant,  pour  qui  sait  entendre  et 
juger  la  musique,  le  quatuor  qui  suit  l'arrivée  de 
Tell,  et  surtout  le  cantabile  de  celui-ci,  sur  ces  pa- 
roles : 

Sois  immobile,  et  sur  la  terre 
Incline  un  genou  suppliant; 
Invoque  Dieu;  c'est  lui  seul,  mon  enfant. 
Qui,  dans  le  fils,  peut  épargner  le  pore, 

sont  des  beautés  d'un  ordre  supérieur.  Le  dernier 
mouvement  renferme  aussi  des  traits,  des  harmo- 
nies et  des  modulations  admirables.  Mais  quoi!  il 
était  près  de  onze  heures;  depuis  bientôt  quatre 
heures  on  entendait  de  la  musique  forte  et  riche  en 
pensées  et  en  effets,  et  cependant  il  restait  encore  un 
acte  à  écouter.  On  était  fatigué,  car  les  facultés  audi- 
tives du  public  ne  sont  pas  inépuisables  comme  les 
idées  de  Hossini;  on  attendait,  on  désirait  le  dénoue- 
ment; il  n'y  avait  plus  d'attention  possible  dans  l'au- 
ditoire. 

«  Le  quatrième  acte  est  très  court,  parce  qu'on  y  a 
fait  beaucoup  de  coupures.  Il  commence  par  un  air 
superbe  chanté  par  Ad.  Nourrit,  suivi  d'un  chœur  en 
action  de  la  plus  grande  beauté.  Il  est  facile  de  voir 
dans  la  cadence  finale  de  cet  aria  con  corl,  que  le 
compositeur  y  a  fait  un  sacrifice  à  l'heure  avancée 
de  la  représentation,  car  la  phrase  principale  n'y  est 
dite  qu'une  fois.  Le  public  a  retrouvé  de  la  chaleur 
pour  applaudir  avec  enthousiasme  ce  beau  morceau. 

«  Le  trio  entre  Mathilde,  Iledwige  et  Jemmy  est  un 
canon  à  l'unisson,  dans  la  forme  de  ceux  que  Ros- 
sini  a  placés  dans  ses  opéras  italiens.  Il  est  d'un  chant 
agréable,  mais  trop  long  pour  la  situation.  Il  y  avait 
une  prière  d'Hedwige  pendant  la  tempête,  accompa- 
gnée par  l'orchestre  qui  peignait  un  orage;  ce  mor- 
ceau très  remarquable  a  disparu  dans  les  coupures  des 
répétitions;  peut-être  aurait-il  été  plus  convenable 
de  le  conserver  et  de  supprimer  le  trio. 

(<  Tel  est  l'aperçu  de  cet  ouvrage  immense... 

»  A  l'égard  de  l'exécution,  elle  a  été  à  peu  près  irré- 
prochable de  la  part  des  acteurs,  et  au-dessus  de  tout 
éloge  en  ce  qui  concerne  l'orchestre.  Cet  orchestre 
admirable,  composé  de  la  réunion  d'une  foule  de 
talents  supérieurs,  s'est  montré  digne  de  la  musique 
qui  était  confiée  à  ses  soins.  Il  en  sera  toujours  ainsi 


([uand  les  artistes  qui  s'y  trouvent,  et  qui  sont  bons 
juges,  auront  à  exécuter  de  la  musique  digne  d'eux. 
Dans  l'ouverture,  on  ne  savait  ce  qu'on  devait  le 
plus  admirer  ou  de  la  composition  ou  île  l'ensemble 
le  plus  fini,  le  plus  énergique  et  le  plus  parfait  que 
jamais  orchestre  ait  fait  entendre.  On  en  peut  dire 
autant  de  presque  tous  les  morceaux  qui  composent 
l'opéra. 

«  L'exécution  des  chœurs  a  été  généralement  très 
satisfaisante. 

(<  Les  décorations,  la  mise  en  scène  et  les  costumes 
contribuent  à  faire  de  Guillaume  Tell  un  grand  et 
beau  spectacle.  Les  premiers  sont  dus  au  talent  de 
.M.  Cicéri,  talent  qui  va  toujours  grandissant  par 
l'étude  et  l'observation.  » 

Le  soir  qui  suivit  cette  victoire'  remportée  par 
le  giand  Pesarese,  les  chanteurs  et  l'orchestre  de 
l'Académie  royale  de  Musique,  réunis  sur  la  terrasse 
(le  la  maison  habitée  par  le  maître  sur  le  boulevard 
Montmartre,  au  n"  10,  exécutèrent  en  son  honneur 
quelques  morceaux  de  Guillaume  Tell. 

L'apparition  de  cet  opéra  émerveilla  tout  le  monde 
artistique.  Le  «  porte-étendard  du  cynisme  mélodi- 
i[ue  »  —  c'est  ainsi  que  les  adversaires  de  Uossini 
avaient  coutume  de  l'appeler  —  s'était  converti  en  un 
disciple  de  l'école  de  Gluck  !  Celui  qui,  à  sa  première 
apparition  sur  les  scènes  françaises,  avait  été  désigné 
comme  l'antithèse  de  Spontini,  après  avoir  fait  oublier 
]iar  ses  «  bavardises  »  et  ses  «  turlututus  »  la  musique 
(le  ce  grand  compositeur  dramatique,  avait  fini  par 
en  suivre  les  traces!  Encore  une  fois,  Paris  voyait 
réunies  harmonieusement  dans  un  grandiose  ouvrage 
d'art  les  qualités  caractéristiques  propres  à  la  mnsi- 
i|ue  des  trois  nations  :  la  beauté  mélodique  de  l'ita- 
lienne, la  profondeur  harmonique  de  l'allemande, 
l'instinct  dramatique  de  la  française.  Cette  fois  pour- 
tant l'effet  produit  par  l'heureux  amalgame  était 
encore  plus  grand,  à  cause  de  la  richesse  exubérante 
de  fantaisie  et  du  brillant  coloris  de  l'orchestre  qu'y 
apportait  le  cygne  de  Pesaro. 

«  A  quoi  pensais-je  donc,  —  écrivait  Fétis  dans  sa 
lievue  (vol.  VI,  p.  34  et  suivantes),  en  écrivant  la 
relation  de  la  première  de  cet  opéra, —  à  quoi 
pensais-je  donc  quand  j'écrivis,  en  parlant  de  la 
nmsique  du  Comte  Orij  :  «  La  nature  n'accorde  aux 
((  individus  les  mieux  organisés  qu'un  certain  nombre 
«  d'idées  particulières  plus  ou  moins  considérables? 
«  Qu'on  les  dépense  en  peu  d'années  ou  dans  le  cours 
«  d'une  longue  vie,  peu  importe  :  quand  le  cercle  est 
«  parcouru,  il  faut  recommencer.  Heureux  ceux  qui, 
«  comme  Rossini,  ont  été  traités  en  enfants  gâtés  à  qui 
«  Ton  ne  refuse  rien  de  ce  qui  peut  être  doimé!  Que 
u  pouri'ait-il  ajouter  à  sa  gloire?  Que  pourrait-il  faire 
11  qui  rendit  sa  réputation  plus  universelle?»  Ce  qu'il 
pouvait  ajouteràsa  (}\oive'! Guillaume  Tell,  gloire  nou- 
velle et  plus  grande,  qui  révèle  un  second  génie  dans 
le  même  homme.  Ce  qu'il  pouvait  faire?  Gudlaume 
Tell,  où,  sacrifiant  sans  peine  ses  anciennes  habitudes 
et  ses  penchants,  il  a  multiplié  les  créations  les  plus 
dramatiques,  respecté  les  convenances  de  la  scène 
IVançaise  sans  nuire  à  sa  fantaisie,  et  trouvé  mille 
moyens  d'elfets  nouveaux  et  piquants  que  ses  autres 
compositions  n'annoni;'aient  point.  Voilà  ce  qu'il  a 
fait  :  mais  qui  pouvait  le  prévoir?  Admirateur  sincère 
du  génie  de  Rossini,  de  ce  génie  qui  a  versé  à  pleines 
mains  dans  un  grand  nombre  d'opéras  les  trésors  de 
l'imagination  la  plus  féconde  et  la  plus  brillante,  j'ai 


i.  D'après  CastiUlilazo,  taudis  qu'Azrvciio  cite  i'  le  s 
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regretté,  dans  les  premiers  numéros  de  la  Revue  musi- 
cale, qu'il  eût  souvent  abusé  des  dons  de  la  nature,  qu'i 
eût  gâté  de  beaux  ouvrages  par  l'emploi  de  moyens 
factices,  qui  annonçaient  peu  de  conscience  musicale, 
et  qu'il  eût  traité  son  art  avec  le  même  mépris  qu  il 
avait  pour  ses  auditeurs. 

«  L'anathème  fut  lancé  contre  moi  par  ses  ami?; 
mais  lui,  dont  l'esprit  est  aussi  fin  que  le  génie  est 
élevé,  me  fit  une  meilleure  réponse  en  faisant  paraître 
Moïse,  composition  admirable,  où  les  défauts  avaient 
fait  place  à  de  grandes  beautés  dramatiques.  J'- 
rendis  hommage  à  cette  victoire  d'un  grand  artislp 
sur  lui-même,  etje  crus  qu'il  avait  fait  tout  cequiétail 
en  son  pouvoir.  Chacun  le  pensait  comme  moi;  mais 
Gi(»7/f/!i//(c  Tp// manifeste  un  homme  nouveau  dans  le 
même  homme,  et  démontre  que  c'est  en  vain  qu'on 
prétend  mesurer  la  portée  du  génie.  Cette  production 
ouvre  une  carrière  nouvelle  à  Rossini.  Celui  qui  a 
pu  se  modifier  ainsi  peut  multiplier  ses  prodiges  el 
fournir  longtemps  un  aliment  à  l'admiration  des 
vrais  amis  de  l'art  musical.  » 

Qu'on  ne  croie  pas  cependant  que,  dans  le  com- 
mencement, le  jugement  des  critiques  et  des  con- 
naisseurs fût  partagé  par  la  majorité  du  public.  «  Si 
l'on  me  demande,  observait  Fétis  à  la  fin  dudil 
compte  rendu  de  la  soirée,  «  quelle  est  la  nature  du 
succès  obtenu  par  ce  colosse  musical,  je  répondrai 
qu'il  n'a  point  été  digne  d'un  pareil  ouvrage.  »  Li' 
monde  dilettante,  cette  partie  de  l'auditoire  qui  allait 
au  théâtre  pour  s'amuser,  ne  trouvait  pas  de  son 
goût  cet  opéra  et  regrettait  le  Rossini  d'autrefois. 

C'est  pourquoi  les  représentations  de  Guillnume  ne 
furent  pas  très  courues;  les  directeurs  du  théàlre, 
pour  contenter  le  mauvais  goût  des  dilettanti,  com- 
mencèrent à  le  faire  représenter  avec  des  mutil.i- 
tions  sacrilèges  que  quelques-uns  cherchent  en  vain 
à  expliquer  par  la  stupidité  du  libretlo  '. 

D'abord  on  supprima  tantôt  ce  morceau-ci,  tantôt 
celui-là,  puis  deux  ou  trois,  ensuite  tout  le  troisiènu' 
acte,  ensuite  le  premier  et  le  troisième;  enfin,  réduit 
au  seul  deuxième  acte,  qui  est  vraiment  le  meilleui-, 
l'opéra  fut  exécuté  pendant  longtemps  comme  lev.i 
de  rideau  dans  les  spectacles  de  bal  ou  de  panto- 
mime. 

L'auteur  fut  immensément  dégoûté  de  l'indigne 
traitement  dont  fut  victime  son  chef-d'œuvre,  m.iis 
on  ne  peut  pas  croiie,  comme  quelque  biographe 
affirme,  que  ce  fait  ait  été  la  cause  du  retour  soudain 
du  maître  à  Bologne,  et  encore  moins  qu'il  l'ait  décidé 
à  ne  plus  écrire  pour  le  théâtre. 

Dans  le  même  mois  d'août  1829,  après  les  premièri^s 
représentations  ùe  Guillaume,  le  maître  quittait  Pans 
et  se  rendait  à  Bologne-. 

L'an  d'après  cependant,  les  nouveaux  événemenU 
politiques  le  rappelaient  subitement  dans  la  capitale 
de  la  France. 

Le  roi  des  barricades,  élevé  au  trône  de  France  p  ir 
la  révolution  de  Juillet  1830,  ne  voulut  pas  recon- 
naître et  accepter  le  contrat  stipulé  entre  le  monarque 
détrôné  et  Rossini.  Les  commissaires  de  la  liquidation 
de  la  liste  civile  prétendirent  traiter  le  maître  de  la 
même  manière  qu'ils  traitaient  les  autres  qui  étaient 


1.  Qui  veut  en  sav 
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2.  Avant  de  partir 
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it  une  cavat'ma,  «  Addio  di  Rossini  »  a 
ses  amis  de  Paris,  publiée  par  l'éditeur  Pacini  vers  la  Bn  de  septem- 
bre lSiî9.  Peu  de  temps  après  son  arrivée  à  Bologne,  il  composa  // 
serto  votivo,  cantate  exécutée  au  théâtre  de  cette  ville  pour  souhailcr 
la  bienvenue  au  nouveau  légat,  cardinal  Thomas  Bernetti.  A  lacantale 
.succédèrent  un  air  et  un  petit  quatuor  de  Rossini  aussi. 


au  service  et  aux  appointements  de  Cluirles  X, 
lauxquels  avaient  été  ôtés  l'emploi  et  les  émoluments 
et  les  droits  relatifs.  Partant  de  ce  principe,  ils  se 
refusaient  à  fournir  aux  frais  nécessaires  pour  la 
mise  en  scène  des  opéras  que  Rossini  devait  donner 
après  Guillaume  Tell,  à  consentir  la  compensation 
promise  de  soixante  mille  fi'ancs,  et  même  la  pension 
annuelle  de  six  mille  francs  que  le  contrat  lui  assi- 
gnait au  cas  où  l'administration  de  la  maison  royale 
n'aurait  pu  tenir  ses  engagements.  Mais  le  maître 
avait  eu  la  précaution  de  faire  signer  l'acte  par  le  roi 
lui-même,  et  de  rendre  ainsi  personnelles  les  obliga- 
tions de  Charles  X  envers  lui.  11  dut  à  cette  prévoyance 
le  gain  du  procès,  qui  se  termina  en  1833  avec  la 
reconnaissance  de  son  droit  à  la  pension.  En  1836 
Rossini,  qui  pendant  tout  ce  temps  s'était  bien  peu 
occupé  d'art^,  entreprit  un  voyage  en  Belgique  et  sur 
le  Rhin  en  compagnie  du  banquier  Rothschild,  et  il 
retourna  ensuite  en  Italie.  Il  demeura  quelque  temps 
à  Milan  et  s'établit  définitivement  à  Bologne*. 

On  ne  connaît  pas  au  juste  les  conditions  du  contrat 
stipulé  entre  Rossini  et  la  direction  du  théâtre  de 
l'Opéra.  Castil-Blaze  affirme  qu'il  «  devait  écrire  en 
six  ans  trois  opéras  de  grand  calibre.  D'après  son 
engagement  avec  le  ministère,  il  recevait,  en  dehors 
de  ses  droits  d'auteur,  une  prime  de  10.000  fr.  par  an 
jusqu'àl'expiralion  de  sa  sixième  année  et  lalivraison 
du  troisième  opéra.  Guillaume  Tell,  n"  l  de  cette  four- 
niture, échantillon  très  rassurant;  Gustave,  n"  2;  le 
Duc  d'Albe,  n"  3.  —  Comment  se  fait-il  que  le  grand 
maître  ail  rendu  à  M.  Scribe  l'excellent  drame  de 
Gustave  et  le  Duc  d'Albe,  qui  doit  être  au  moins  le 
cousin,  s'il  n'est  le  digne  frère  de  ce  Gustave°'l  » 

D'après  Zanolini,  Rossini  se  serait  dégagé  de  ses 
obligations  envers  la  direction  du  théâtre  de  l'Opéra 
après  la  chute  de  Charles  X,  lorsque  le  maître  avait 
déjà  envoyé  au  poète  Jouy  une  ébauche  qu'il  avait 
faite  des  actes  et  des  scènes  d'un  libretto  tiré  du 
Faust  de  Goethe.  Le  fameux  imprésario  Slrakosch, 
au  contraire,  dans  ses  Souvenirs,  affirme  avoir  ouï 
raconter  par  la  seconde  femme  du  feu  maître, 
Olympie  Pelissier,  que  Rossini  rompit  le  traité  le 
soir  même  de  la  première  représentation  de  Guglielmo 
Tell,  u  Le  directeur  de  l'Opéra  de  Paris,  M.  Lubert, 
était  convaincu  que  Guillaume  Tell  ne  tiendrait  pas 
longtemps  l'affiche.  A  l'issue  de  la  première  repré- 
sentation de  Guillaume  Tell,  racontait  M"'  Rossini 
à  Maurice  Strakosch,  M.  Lubert  demanda  Rossini 
dans  son  cabinet  et  lui  tint  ce  discours  surprenant  : 

«  —  Monsieur  Rossini,  comment  avez-vous  pu,  avez- 
c(  vous  osé  écrire  pour  le  Cirand  Opéra  de  Paris  une 
«  œuvre  aussi  insipide,  aussi  décousue  que  Guillaume 
a  Tell?  Cette  œuvre  est  si  médiocre  qu'il  ne  vous 
Il  reste  plus  qu'une  chose  à  faire  :  annuler  le  traité 
«  que  j'ai  eu  la  sotlise  de  passer  avec  vous,  et  renon- 
«  cer  à  composer  Jeanne  d'Arc  et  Mahomet  (?). 

c<  —  Qu'à  cela  ne  tienne,  répondit  Rossini.  Je  résilie 
«  à  l'instant  même  et  j'ajoute  de  plus  que  de  ma  vie 
c<  je  ne  composerai  d'opéras.  » 

«  Le  malheur  est  que  Rossini  a  tenu  parole,  et  que, 
par  l'outrecuidante  vanité  d'un  homme,  l'univers  a 
été  privé  de  chefs-d'œuvre'.  » 

3.  En  juin  1835  11  publia  à  Paris  un  recueil  Je  o«o  nncKe  e  gaaffrOj 
duetti,  sur  poésie  de  Métastase  et  du  comte  Pepoli. 

4.  Le  maître  parle  lui-même  dans  ses  lettres  de  l'accueil  enthotlt 
siaste  que  lui  firent  les  Milanais  et  les  Bolonais  et  de  la  vie  joyeu 
insouciante  qu'il  mena  dans  la  capitale  de  la  Lombardic. 

5.  CaUi-^\Aze,l' Académie  inipérinîe  de  musû/ue,  Paris,  lS5o,  1(1 
239. 

0.  Str^Vosch,  Souvenirs  d'un  imprcsnrio,  Paris,  18S7,  p.  68. 
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Oiielles  raisons  ont  pu  résoudre  le  fécond  compo- 
-ileur  à  aliandonner  le  théâtre  dans  la  pleine  force  de 
snu  âge  (il  n'avait  que  37  ans  et  demi)  et  dans  le  plus 
-laiid  développement  de  ses  extraordinaires  facultés 
inlcllectuelles?  On  a  forgé  des  hypothèses  de  toute 
'^pèce. 

(".olui  qui  a  attribué  la  cause  de  cette  «  résolution 

liilosophiqiie»  (comme  le  maître  l'appelle  lui-même 
l,ins  Line  leltre)  à  la  crainte  de  nuire  par  un  insuccès 
i  la  renommée  qu'il  avait  acquise,  n'a  pas  pensé  que 
1^'  fanatisme  suscité  par  le  Stubat  l'avait  complètement 
rassuré  sur  ce  point.  Quelqu'un  est  arrivé  à  croire  que 
1,1  veine  créatrice  du  maître  s'était  épuisée;  comme 
si  le  T''ll  n'avait  pas  été  suivi  du  Slabai,  des  Soin^cs,  de 
la  Petite  Messe  et  de  centaines  de  morceaux  édités  et 
inédits,  petits,  mais  d'une  valeur  inestimable  par 
la  fraîcheur  de  l'inspiration  et  par  l'excellence  de  la 
forme  ! 

Consultons  sa  correspondance.  Elle  dit  qu'une  foule 
de  circonstances  concoururent  à  faire  naitre  en  lui 
le  dégoût  du  monde  théâtral  :  les  basses  intrigues,  les 
offenses  faites  à  son  amour-propre  de  compositeur, 
les  dommages  apportés  à  ses  intérêts,  le  goût  chan- 
geant du  public,  la  nouvelle  manière  de  traiter  l'opéra 
adoptée  par  Meyerbeer.  A  tout  cela  on  doit  ajouter 
le  travail,  extraordinaire  pour  lui',  que  lui  avait 
coûté  la  composition  de  Guglielmo  Tell.  Que  l'on  ne 
croie  pas  que  cette  dernière  cause  ait  eu  une  impor- 
tance moindre  que  les  autres.  On  sait,  par  une  lettre 
du  père  de  Hossini,  adressée  à  son  beau-frère,  que 
le  grand  compositeur,  bien  avant  que  sou  dernier 
chef-d'œuvre  parût  sur  la  scène,  était  résolu  à  ne 
plus  écrire  pour  le  théâtre  :  «  Mi  ha  dato  parola  che 
nel  mille  ottocento  trenta  si  vuole  ritirare  a  casa  del 
tutto,  volendosela  godere  e  fare  il  signore,  e  lasciare 
serivere  chi  vuole,  mentre  egli  ha  faticato  abba- 
stanza  (-). 

Devant  ces  difficultés  un  artiste  d'humeur  batail- 
leuse et  aimant  le  travail  aurait  continué  sa  route, 
résolu  à  imposer,  par  son  génie,  son  goût  et  son 
propre  art;  mais  lui,  avide  de  tranquillité  et  de  repos 
plutôt  que  de  lutte,  il  préféra  garder  un  silence  dé- 
daigneux. A  l'éditeur  milanais  Tite  Ricordi,  qui  le 
conjurait  de  reprendre  "  la  lira  polverosa  »  (la  lyre 
poussiéreuse),  le  maître  répondait  :  «  Converrete  che, 
se  SI  dovesse  esporla  agli  atluali  soffl  di  Borea,  si 
correrebbe  pericolo  che  colla  polvere  fosse  porlata 
ail'  altro  polo  anche  la  lira  medesima.  Lasciamo  dun- 
que  che  altrl  corra  liberamente  la  sua  lancia,  cssendoci 
spazio  per  tutti^.  » 

Ces  derniers  mots  et  ceux  de  son  père,  que  nous 
venons  de  citer,  nous  donnent  la  vraie  explication  de 
son  silence.  Il  avait  atteint  les  plus  hauts  sommets 
de  la  gloire,  il  s'était  assuré  une  existence  des  plus 
aisées;  pourquoi  continuer  à  fatiguer  son  esprit,  à 
attrister  sa  vie?  C'est  ainsi  que  le  grand  Heine  aussi 
essaya  d'expliquer  le  silence  rossinien,  lorsqu'il  écri- 
vit que  Kossini,  en  gardant  le  silence  après  avoir 
achevé  le  Tell,  fit  voir  par  là  qu'il  était  un  génie.  Cn 
artiste  qui  n'a  que  du  talent,  conserve  jusqu'à  la  lin 
le  désir  d'employer  cette  qualité;  l'ambition  le  mène, 
il  sent  qu'il  se  perfectionne  toujours  davantage,  il 
est  poussé  à  atteindre  l'apogée.  Le  génie,  au  contraire, 


\.  On  sait  que  la  plupart  des  opéras  qu  il  composa  en  Italie  furent 
écrits  en  moins  de  deux  semaines,  et  qu'aucun  ne  le  tint  occupé  plus 


2.  «  Il  1 


e),  pu 


gneur,  et  laisser  ( 


îdejo 

is  qu'en  1830  il  se  rendra  définitivement 
u'ii  veut  se  donner  du  bon  temps  et  vivre 
crire  qui  voudra,  vu  qu'il  a  déjà  assez  Ira 


qui  a  déjà  produit  sa  plus  grande  création,  en  est 
satisfait;  il  méprise  le  monde  avec  ses  petites  ambi- 
tions et  va  à  .Stralford-sur-l'Avone,  comme  William 
Shakespeare,  ou  se  promène  souriant  et  caustique 
sur  le  boulevard  des  Italiens,  comme  Gioachino  lios- 


V.  —  Kossini  :i  Rolo^nc  (  i8:tC- 1 84K).  —  Le 
((  St:ili:it  ».  —  «  Foi.  DspéraïK'c  et  Ciiarilr  ».  — 
Les  iiyiiiiios  [lalrioliqucs.  —  Fuite  de  ltolog;ne. 

Peu  de  temps  après  s'être  définitivement  établi  à 
liologne,  Uossini  fut  chargé  de  remettre  en  ordre  le 
Lycée  musical,  1res  renommé  auparavant,  mais  alors 
en  décadence.  Il  accepla  avec  plaisir  cette  charge, 
qu'il  remplit  avec  le  plus  grand  soin,  en  y  appelant 
pour  enseigner  des  maîtres  très  habiles,  en  organi- 
^antet  dirigeant  personnellement  un  orchestre  splen- 
dide,  en  ramenant  l'école  de  chant  à  la  pratique  des 
anciennes  méthodes,  en  instituant  des  exercices  heb- 
domadaires, en  apportant  partout  la  lumière  de  ses 
conseils  et  l'autorité  de  sa  parole. 

Cependant,  tandis  qu'il  s'occupait  avec  tant  d'as- 
siduité de  l'enseignement,  il  semblait  qu'il  avait  pres- 
que complètement  oublié  la  composition;  ce  dont 
tous  se  plaignaient  vivement.  Ces  plaintes  étaient 
d'autant  plus  justifiées,  que  les  rares  compositions 
([ui  sortaient,  à  de  longs  intervalles,  de  sa  plume 
attestaient  non  seulement  que  sa  veine  n'était  point 
épuisée,  mais  que  son  inspiration  s'élevait  progres- 
sivement, et  que  son  style  s'ennoblissait  toujours. 
Parmi  ces  compositions,  son  Stabat  mérite  d'être 
particulièrement  mentionné.  L'histoire  de  cet  ou- 
vrage est  curieuse,  peu  connue  ou  mal  connue  du 
plus  grand  nombre.  En  février  1831, le  maître  faisait 
un  voyage  en  Espagne  en  compagnie  du  célèbre  ban- 
quierAguado,  son  ami.  Un  éminentprélat madrilène, 
Ûon  François  Fernandez  de  Varela,  commissaire  gé- 
néral de  la  Crozada,  désirant  posséder  une  composi- 
tion sacrée  de  Kossini,  écrite  exprès  pour  lui  et  à  lui 
dédiée  par  l'auteur,  pria  Aguado  d'intercéder  en  sa 
faveur  auprès  du  grand  maître.  Aguado  décida  Ros- 
sini  à  lui  promettre  un  Stabat.  Le  maître,  revenu  à 
Paris,  se  mit  à  composer  les  six  premiers  morceaux, 
puis,  étant  tombé  malade,  comme  quelques-uns 
écrivent,  ou  ayant  été  gagné  par  la  paresse,  ce  qui 
est  plus  probable,  il  laissa  son  ouvrage  inachevé.  En 
attendant,  Varela  réclamait  instamment  l'accomplis- 
sement de  la  promesse.  Alors  Rossini  chargea  Tado- 
lini,  maître  de  chant  en  ce  temps-là  au  théâtre  Ita- 
lien de  Paris,  de  composer  le  reste  ;  il  envoya  aussitôt 
sa  composition  à  Madrid,  à  condition  qu'elle  resterait 
inédite.  Le  noble  espagnol  envoya  au  maître  une  ba- 
gue splendide  en  remerciement. 

Ce  Stabifl,  moitié  de  Rossini  et  moitié  de  Tadolini, 
fut  exécuté  par  les  soins  de  Varela,  le  vendredi  saint 
1833,  dans  l'église  de  S.  Filippo  el  Real  de  Madrid. 
Varela  mort,  ses  hériliers,  confondant  la  dédicace  et 
la  possession  du  manuscrit  avec  les  droits  d'auteur, 
s'estimèrent  les  propriétaiies  du  Stubat,  et  le  cédèrent 
en  1841  à  M.  Oller-Chetard.  Celui-ci,  à  son  tour,  le 
vendit  pour  2.000  francs  à  M.  Aulagnier,  éditeur  à 
Paris,  qui  en  annonça  aussitôt  une  magnifique  édi- 


Cette  lettre  de  Giuseppe  Rossini  porte  la  date  de  Paris,  le  2i'  juillet 
1827  : 

3.  "  Vous  conviendrez  que,  si  on  devait  l'exposer  aux  actuelles 
bouffées  de  Borée,  on  courrait  le  risque  que  la  lyre  fût  portée  aussi  à 
l'autre  pôle  avec  la  poussière.  Lfitssons  donc  que  d'autres  joutent 
librement  à  leur  tour,  puisqud  ij  a  de  l'espèce  pcjur  tous,  n 
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tion  et  une  exécution  solennelle  publique.  Mais  Ros- 
sini  intervint  en  choisissant  pour  mandataire  l'éditeur 
Troupenas,  avec  mission  d'empêcher  l'édition  et  l'exé- 
cution. Quand  les  tribunaux  eurent  reconnu  les  droits 
du  maître,  celui-ci  refit  la  musique  des  quatre  mor- 
ceaux déjà  composés  par  Tadolini  et  céda  les  droits 
de  propriété  du  Stabat  à  Troupenas  pour  la  somme  de 
6.000  francs. 

Le  31  octobre  1841,  cinq  morceaux  de  cet  ouvrajif 
furent  donnés  en  guise  d'essai,  dans  la  salle  Hertz,  à 
Paris.  Le  St/ibat  complet  fut  exécuté  dans  la  salle  du 
théâtre  Italien  le  7  janvier  de  l'année  suivante,  pai 
Tamburini,  Julia  Grisi  et  M™"  Albertazzi,  Mario  et  La- 
blache.  Le  succès  fut  immense.  Le  lendemain  de  la 
première  exécution,  le  directeur  du  théâtre  Italien, 
Dormay,  acquit  des  frères  Escudier  —  à  qui  le  droit 
de  représentation  à  Paris  avait  été  cédé  pour  le  prix 
de  8.000  francs  —  le  droit  d'interprétation  du  Stabal 
pendant  trois  mois.  Ce  droit  lui  coûta  20.000  francs; 
mais  à  la  quatorzième  représentation  il  en  avait  déjà 
encaissé  l.'iO.OOO! 

En  Italie  il  fut  exécuté  pour  la  première  fois  à  Bo- 
logne, les  soirs  des  18, 19  et  20  mars,  dans  la  grand'- 
salle  de  l'Archigymnase.  L'auteur  voulut  que  le  profit 
fût  assigné  au  bénéfice  d'un  hospice  à  l'onder  dans  cette 
ville  pour  les  musiciens  bolonais  vieux  et  pauvres. 

11  s'occupa  lui-même  de  la  formation  de  l'orchestre 
(77  instruments)  et  des  chœurs  (95  voix).  Les  rôles 
principaux  furent  chantés  par  Clare  Novello,  par  la 
noble  dame  Clémentine  degli  Antoni,  Nicolas  IvanolF 
et  le  comte  Pompée  Belgioioso.  La  direction  fut  con- 
fiée au  maître  Uonizetti,  qui  vint  exprès  de  Milan. 
Devenu  très  sensible,  Rossiai,  pour  s'épargner  une 
forte  émotion,  n'assista  ni  à  la  première  ni  à  la 
deuxième  représentation;  mais,  à  la  troisième,  il  dut 
céder  aux  très  vives  insistances  de  tout  le  monde. 
Appelé  par  le  public  avec  des  cris  enthousiastes,  il 
se  présenta  pour  remercier  et  embrasser  plusieurs 
fois  le  maître  Uonizetti,  au  milieu  de  l'émotion  géné- 
rale. Alors  commença  la  longue  série  des  exécutions 
triomphales  du  Stabut  en  Europe,  ininterrompue  jus- 
qu'à 1845.  On  peut  dire  qu'il  n'y  eut  pas  en  Italie  de 
ville,  grande  ou  petite,  qui  n'ait  voulu  applaudir  la 
nouvelle  production  du  génie  rossinien. 

Cette  musique,  considérée  en  elle-même,  sans 
aucun  rapport  avec  le  texte  latin,  est,  du  commence- 
ment à  la  lin,  un  chef-d'œuvre  de  grâce,  d'élégance. 
de  spontanéité  d'inspiration.  Convenablement  exé- 
cutée, on  l'entend  encore  avec  plaisir  aujourd'hui, 
si  grande  est  la  fraîcheur  et  l'originalité  des  idées,  si 
grande  est  l'excellence  de  la  forme.  Toutefois,  si  on 
la  considère  comme  musique  religieuse,  ceux  mêmes 
qui,  comme  moi,  ne  limitent  et  n'immobilisent  pas  ce 
genre  musical  dans  les  bornes  étroites  des  formes, 
des  règles,  des  harmonies  et  des  artifices  du  contre- 
point de  l'école  palestrinienne,  ne  peuvent  pas  trouve; 
le  Stabat  de  Rossini  exempt  de  graves  défauts. 

A  côté  d'inspirations  nobles  et  élevées,  comme,  par 
exemple,  \ePropeccatts,leFacutpùriemA'lnflammatus. 
le  Quis  est  liomo.  on  rencontre  des  mouvements,  des 
chants  et  des  effets  convenant  plutôt  à  la  scène  qu'à 
l'église.  Du  reste,  comme  l'observe  justement  l'illus- 
tre Fétis,  l'auteur  ne    se  proposa  pas  d'en  faire  une 

1.  ZanoliDi,  ouvr.  cité,  97. 

2.  L'épigranime  est  la  suivante  :  i>  Son  Espt^raitce  a  déçu  la  nôtre, 
sa  Foi  ne  ti-:in<:poi'tera  pas  les  montagnes,  et  quant  à  la  Charité  qu'il 
nous  a  faite,  elle  ne  le  ruinera  pas.  » 

L'épigramtne  excita,  comme  il  était  naturel,  la  colère  des  rossiniens 
de  Paris.  Et  pourtant  Berlioz,  quoique  contraire  à  certaines  formes  et 
tendances  du  russinisme,  avait  déjà  publié  une  longue  analyse  admi- 


séquence  des  vêpres  de  la  sainte  Vierge,  mais  d'en 
prendre  le  texte  pour  un  Ornlorio,  ou  plutôt  pour  une 
Cantate  religieuse  destinée  à  des  concerts  spirituels. 

On  espéra  que  cet  immense  succès  déciderait  Ros- 
sini à  écrire  de  nouveau  pour  le  théâtre;  mais  en 
vain.  11  est  vrai  qu'il  se  trouvait  alors  dans  un  grand 
abattement  physique  et  moral.  Il  était  devenu  mai- 
gre, pâle,  d'une  sensibilité  morbide.  On  découvrait  les 
prodromes  de  la  grave  maladie  nerveuse  qui  le  frappa 
plus  tard.  Nous  avons  déjà  vu  que,  pour  éviter  um 
forte  émotion,  il  fit  diriger  par  Donizetti  l'exécution 
du  Stabat  à  Bologne.  On  doit  ajouter  que  depuis 
quelques  années  il  était  tourmenté  par  une  maladie 
de  l'urètre;  c'est  pourquoi,  dans  le  mois  de  mai  1843, 
il  dut  se  rendre  à  Paris  pour  se  faire  opérer  par  M.  Ci- 
viale,  le  célèbre  chirurgien,  son  ami.  «  Il  arriva  à 
Paris  —  écrit  Escudier  —  à  la  fin  du  mois  de  mai 
1843.  Sa  maison  oll'rît  l'aspect  d'une  entrée  de  théâ- 
tre. H  y  avait  une  queue  persévérante.  Tous  les  visi- 
teurs ne  pouvaient  pas  pénétrer  dans  l'appartemen! 
de  l'illustre  compositeur.  »  Dans  le  mois  d'août  de 
la  même  année  le  maître  était  déjà  complètement 
guéri,  et  en  septembre  il  revenait  à  Bologne.  Des  ou- 
vrages de  peu  d'importance  sortirent  de  sa  plume 
pendant  la  période  qui  va  de  1845  à  l'abandon  subit 
de  cette  ville  dans  le  mois  d'avril  1848.  Invité  par  le 
comité  d'honneur  pour  le  monument  du  Tasse  à  Tu- 
rin, le  11  mars  1844,1e  maître  adapta,  en  l'amplifiant, 
le  Coro  de'  Hardi  dans  le  premier  finale  de  la  Donna 
dcl  Lago,  à  une  poésie  composée  pour  la  circons- 
tance par  l'insigne  poète  de  Sinigaglia,  comte  Jean 
Marchetti. 

Peu  de  temps  après  il  revit  et  corrigea  deux  an- 
ciens chœurs  pour  voix  féminines  avec  accompagne- 
ment de  piano,  qu'il  avait  composés  une  trentaine 
d'années  auparavant.  Ces  chœurs,  qu'il  avait  oubliés, 
avaient  été  retrouvés  par  un  certain  maître  Gabussi  ; 
il  leur  en  ajouta  un  troisième,  composé  alors,  et  per- 
mit qu'ils  fussent  publiés  par  l'imprimeur  parisien 
Troupenas  au  bénéfice  dudit  Gabussi'.  Ces  trois 
chœurs,  ayant  pour  titre  les  trois  vertus  théologales  : 
Foi,  Espérance  et  Charité,  furent  exécutés  pour  la 
première  fois  en  particulier  chez  l'éditeur  en  novem- 
bre 1844,  en  présence  des  plus  éminents  critiques  de 
la  presse  parisienne  et  d'un  grand  nombre  de  nota- 
bilités musicales,  telles  qu'Halévy,  Auber  et  Adam. 
Henri  Hertz  accompagnait  au  piano,  et  le  maître 
Panseron  diiigeait  le  chœur,  composé  de  12  élèves 
du  Conservatoire.  La  poésie  de  ces  brèves  compo- 
sitions, écrite  par  l'avocat  Philippe  Martinelli,  est 
ce  qu'on  peut  imaginer  de  plus  plat.  La  musique,  qui 
provoqua  une  mordante  épigranirae  de  Berlioz^,  n'a 
pas  réellement  une  grande  valeur  ;  cependant  dans 
le  troisième  chœur,  qui  est  le  meilleur,  la  phrase 
dominante  est  vraiment  inspirée  et  a  tout  le  charme 
que  ne  manque  pas  de  produire  l'élégante  simplicité 
de  la  mélodie  rossinienne.  Dans  la  reprise  de  cette 
phrase  on  remarque  une  série  de  dissonances  en  se- 
conde amenées  par  un  entrelacement  de  parties  qui 
produit  beaucoup  d'elfet. 

Nous  voici  à  présent  en  1846',  à  l'époque  des  en-; 


rative  du  Gaglielmo  Tell,  et  avait  plusieurs  fois  appelé  le  Barbiere  UQ 
des  chefs-d'œuvre  du  siècle. 

:i.  Le  7  octobre  1843  Ros^iui  perdit  sa  première  femme,  Isabelli 
Colbrand.  qu'il  n'avait  jamais  aimée  et  dont  il  s'était  légalement  sèpar^ 
des  1 837.  L'année  suivante,  dans  le  mois  d'août  1 346,  il  épousa  en  as 
coudes  noces  Olympie  Pelissier,  qui  depuis  environ  dii  ans  cobabn 
tait  avec  lui  et  L'avait  soigné  affectueusement  pendant  sa  premier^ 
maladie. 

Le  30  décembre  ISiO  fut  exécuté  à  l'Opéra  de  Paris  nobert  Brme^ 
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lliousiasmes  patriotiques  en  faveur  île  Pie  IX.  Invité, 
lui  aussi,  à  encenser  la  nouvelle  idole  populaire,  llos- 
iiii  aufjnienle  le  flot  des  hymnes  patriotiques  qui 
iiKinda  alors  le  sol  ilalien. 

Kcrits  ordinairenionl  |iar  de  médiocres  composi- 
Uurs,  ils  n'avaient  d'autres  qualités  artistiques  que 
celles  d'Otro  simples  et  faciles;  et  néanmoins  ils 
réussissaient  h  cntlammur  les  esprits  dans  cette 
atmosphère  si  fortement  électrisée. 

Hossini  prépara  pour  la  circonstance  une  de  ses 
ordinaires  adaptations  de  sa  vieille  musique  à  une 
nouvelle  composition.  Il  adapta,  comme  de  coutume, 
le  chœur  de  la  Donna  del  Lfnjo  à  un  hymne,  Grido  di 
esultaziiiw:  riconosccnte  al  somiiw  punlcfieu  l'io  IX^  qui 
fut  chanté  sur  la  grande  place  de  Bologne  le  soir  du 
20  juillet  )8t6,  et  dès  qu'on  eut  la  nouvelle  certaine 
de  la  proclamation  de  l'amnistie,  il  écrivit  exprès  la 
musique  d'un  autre  hymne  :  «  Su  fratelli,  letizia  si 
canti!  »  dont  la  poésie  avait  étécomposée  parle  comte 
Marchetti  déjà  mentionné.  Cet  hymne  fut  exécuté 
pour  la  première  fois  le  16  août  de  la  môme  année 
1846  dans  la  salle  de  l'Académie  philharmonique  de 
Bologne,  au  milieu  des  applaudissejnents  de  la  foule 
transportée  de  joie'-. 

Mais  l'accord  parfait  entre  les  libéraux  échauffés 
et  l'homme  d'ordre,  le  conservateur  acharné,  qui 
avait  de  la  répugnance  pour  toute  exagération,  poui' 
tout  excès,  tant  dans  l'art  que  dans  la  vie,  ne  pouvait 
être  de  longue  durée.  Le  maître  fut  terrifié  par  les 
scènes  sanglantes  survenues  à  Bologne  en  1818  sans 
que  la  justice  punit  les  sicaires  :  «  Mi  chiedevano  cose 
ch' io  non  poteva  fare-',  »  racontait-il  au  professeur 
Mordani,  quand  il  était  à  Florence.  «  Voleté  danariV 
Ve  ne  daro.  Ma  volevano  che  io  fossi  capo  délie  mu- 
siche  di  lutta  Italia,  e  che  portassi  la  divisa  militarc 
come  un  giovinotto  di  diciott'  anni''.  »  Et  comme  il 
ne  pouvait  satisfaire  le  désir  des  démagogues,  ceux- 
ci  commencèrent  à  médire  de  lui,  à  le  traiter  de  ré- 
trograde, ce  qui  déplaisait  beaucoup  au  maître.  Le 
fait  suivant  acheva  du  reste  de  comliler  la  mesure. 
Rossiui  ofl'rit  cinq  cents  écus  et  l'attelage  de  deux 
chevaux  de  son  carrosse  au  comité  bolonais  chargé 
de  recueillir  les  dons  des  citoyens  pour  la  guerre  de 
l'indépendance.  L'olfie  parut  mesquine,  même  déri- 
soire, les  malveillants  ayant  répandu  le  bruit  que  les 
cinq  cents  écus  avaient  été  payés  par  des  lettres  de 
change  inexigibles,  et  que  les  chevaux  n'étaient  pas 
en  état  do  rendre  service;  aussi  arriva-t-il  que,  le 
soir  du  27  avril  1848,  pendant  que  la  musique  ro- 
maine jouait  en  l'honneur  du  maître  sous  les  fenê- 
tres de  sa  maison,  la  populace  lui  fit  une  démons- 
tration hostile  avec  des  sifflets  elles  cris  de  :  AObasio 
il  ricco  retrogrado  (à  bas  le  riche  rétrograde)! 

Ce  fait,  qui  à  d'autres  époques  aurait  provoqué  la 
risée  ou  quelque  réponse  piquante  du  spirituel  maître, 
fit  sur  son  àme,  devenue  alors  très  sensible,  une 
impression  profonde.  A  son  esprit  qui  s'exaltait  alors 
si  facilement,  ces  cris  parurent  de  flères  menaces, 
messagères  d'une  de  ces  persécutions  sectaires  qu'il 
craignait  et  stigmatisait  tant.  Le  matin  du  28  il  par- 


un  opéra  composé  de  plusieurs  pièces  d'opéras  rossiniens,  et  particu- 
lièrement de  la  Donna,  del  Liujo,  adaptées  à  un  libretto  de  Hoyer  et 
Vacz.  Ce  «  noble  galimatias  »,  «  nobile  pasticoio  >i,  comme  l'appela 
Rossini  lui-même,  fut  manii)ulé  par  le  maître  Niedermayer  avec  le 
consentement  de  l'auteur  de  la  musique,  qui  lui  céda  même  les  pro- 
fits des  représentations. 

1.  Cri  d'exultalion  rccmwaissnnle  au  grand  Pontife  Pie  IX. 

2.  Le  l'-'janvier  1847,  des  dilettanti  romains  répétèrent  cette  cantate 
dans  la  grand'salle  du  palais  sénatorial,  à  Rome. 

3.  .  On  me  demandait  des  choses  que  je  ne  pouvais  faire.  » 


tit  pour  Florence  avec  sa  fi.'mnio,  tous  les  deux  éper- 
dus d'clfioi  et  de  douleur. 


VI.  —  Rossini  si  Florence  (1848-1853). 

L' ((  llj'iiine  à  l:i  l'aiv  ». 

Lu  iieiirasthéuie. 

Immédiatement  on  organisa  à  Bologne  une  contre- 
manifestation  en  faveur  du  maître.  Le  (père  Hugues 
Bassi,  le  célèbre  frère  patriote,  le  chapelain  de  (iari- 
baldi,  lui  écrivit  une  très  noble  lettre  pour  le  prier, 
au  nom  du  peuple  bolonais,  de  vouloir  bien  revenir 
dans  la  ville  qui  l'avait  toujours  vénéré  et  qui  se  sen- 
tait unie  à  lui  par  les  liens  de  la  plus  vive  reconnais- 
sance; il  lui  proposait  en  même  temps  de  mettre  en 
musique  un  hymne  national,  dont  Bassi  lui-même 
aurait  écrit  la  poésie.  Mais  le  maître  ne  bougea  point 
de  Florence^.  Il  accepta  pourtant  de  mettre  en  mu- 
sique l'hymne,  qui  ne  fut  plus  écrit  par  le  père  Bassi, 
appelé  sur  les  champs  de  bataille,  mais  par  l'avocat 
Martinelli,  l'auteur  des  trois  chœurs  cités  :  Fede,  Spe- 
ranza  e  Carilà.  Par  ordre  de  Rossini,  le  chœur,  qui 
est  un  temps  de  marche,  ou,  comme  on  disait  alors, 
un  passo  doppio,  fut  instrumenté  pour  banda  par  le 
maître  Liveraui,  et  exécuté  sous  sa  direction  le  soir 
du  21  juin  1848  (anniversaire  du  couronnement  de 
Pie  IX)  par  plus  de  quatre  cents  personnes  sur  la 
place  Majeure  de  Bologne.  L'auteur  voulut  en  faire 
un  présent  à  la  garde  civique  de  cette  ville.  L'hymne 
fut  répété  à  Florence  dans  la  salle  de  l'Académie 
philharmonique  le  29  du  même  mois,  sous  la  direc- 
tion du  prince  Poniatowski.  La  recette  fut  attribuée 
aux  familles  des  morts  tombés  sur  les  champs  do 
bataille  de  Curtatone  et  Montanara.  Rossini,  présent 
à  l'exécution,  fut  très  fêté  par  le  public;  les  dames 
lui  offrirent  des  couronnes  de  fleurs. 

Deux  ans  après,  en  janvier  1831,  Rossini  écrivit 
une  autre  composition  de  ce  genre,  YInno  alla  pace 
de  Bacchilide,  qu'il  dédia  à  l'insigne  peintre  floren- 
tin Vincenzo  Rasori,  qui  lui  avait  fait  présent  d'un 
beau  David  peint  par  lui.  Cette  fois  Rossini  avait  été 
heureux  dans  le  choix  de  la  poésie,  puisque  la  tra- 
duction de  l'hymne  est  d'Arcangeli.  Je  n'en  connais 
pas  la  musique;  les  journaux  de  l'époque  la  louent 
beaucoup;  Rossini,  dans  une  lettre  au  maître  Pacini, 
à  qui  il  confia  la  mission  de  l'instrumenter,  l'appelle 
modestement  «  meschina  ». 

Cependant  la  santé  du  maître  s'altérait  toujours 
davantage.  Dans  ses  lettres  il  se  plaint  plusieurs 
fois  d'une  continuelle  irritation  nerveuse,  d'une  fai- 
blesse générale.  Quelquefois  il  soupirait  et  se  déses- 
pérait. V  II  vaut  mieux  mourir  que  vivre  ainsi,  >>  criait- 
il;  et,  saisissant  un  couteau,  il  conjurait  les  siens  de 
le  délivrer  de  ses  tourments.  Parfois  il  croyait  être 
près  de  mourir  et  faisait  son  testament".  Enfin, 
comme  l'air  balsamique  de  sa  «  belia  villa  »  de  Flo- 
rence, ni  les  cures  qu'on  lui  prescrivait,  ne  lui  étaient 
utiles,  il  se  décida  à  se  rendre  à  Paris  pour  y  essayer 
le  traitement  hydrolhérapique. 


i.  «  Voulez-vous  de  l'argent?  Je  vous  en  donnerai.  Mais  on  voulait 
[ue  je  fusse  lecbef  des  musiques  de  toute  l'Italie,  et  que  je  portasse 
uniforme  milil.airo  comme  un  jeune  homme  de  dix-huit  ans.  » 

5.  Certes,  l'émotion  que  lui  et  sa  femme  éprouvèrent  le  soir  du 
7  avril  fut  bien  forte;  le  maitre  continua  pendant  quelque  temps  Ji 
n  parler  dans  les  lettres  à  ses  amis.  Il  n'est  cependant  pas  vrai, 
ouime  quelqu'un  l'a  affirmé,  que  dès  lors  il  prit  Bologne  en  haine, 
laiis  ces  lettres  il  ne  fait  que  rappeler  l'hospitalité  alTectueusc  qu'il 
eçut  des  Bolonais  et  regretter  les  jours  heureux  passés  dans  cette 
ille  qu'il  aimait  toujours. 

U.  Uoriim,  DdU  eitaijricala  di  G.  flossmi,  Meraoric.Imola,  1871. 
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■V[]_  Second  séjour  de  Rossini  à  Paris  (I8ôo- 

1868).  —  Le  «  t'iiaiit  des  Titans  »  et  d'autres 
eonipositîons  mineures.  —  La  «  Petite  Messe 
Solenuclle  ». 

Rossini  partit  de  Florence  le  26  avril  1835,  en  com- 
pagnie de  son  jeune  médecin,  s'arrêta  quelques  jours 
a  Nice,  puis  de  là  se  rendit  directement  vers  la  capitale 
(le  la  France.  Ici,  au  milieu  de  toutes  sortes  de  soins 
affectueux  et  de  continuelles  démonstrations  d'estime 
et  d'honneur  de  ce  peuple  qui  excelle  dans  sa  cour- 
toisie et  sa  politesse,  le  maître  sentit  aussitôt  que  son 
esprit  se  renforçait.  Le  traitement  hydrothérapique 
commencé,  il  en  lira  quelque  bienfait  pour  ses 
maux  physiques.  C'est  pourquoi  il  résolut  de  s'établir 
sur  un  des  riants  coteaux  des  environs  de  Paris,  et 
précisément  à  Passy,  où  il  se  fit  bâtir  une  villa,  sur 
l'emplacement  que  la  ville  de  Paris  lui  avait  géné- 
reusement cédé  à  un  prix  de  faveur'. 

Peu  à  peu  il  recouvra  la  santé  et,  avec  la  santé,  la 
gaieté  et  la  belle  humeur  d'autrefois.  Pour  ne  pas 
négliger  les  soins  qu'exigeait  son  état,  il  ne  courait 
ni  les  salons  ni  les  théâtres  ;  il  tenait  cependant  de 
brillantes  réunions  dans  sa  maison,  qui  était  devenue 
le  rendez-vous  de  toutes  les  notabilités  artistiques, 
littéraires  et  politiques  de  Paris.  De  temps  à  autre, 
il  prenait  la  plume  pour  noter  ce  que  lui  dictait  sa 
fantaisie  toujours  féconde;  c'étaient  ordinairement 
(le  petites  compositions,  qui  n'exigeaient  aucun  effort 
de  son  esprit,  improvisées  pour  son  propre  amuse- 
ment ou  pour  satisfaire  le  désir  de  quelque  ami'-. 
Ainsi  prit  naissance  la  Musique  anodine,  dédiée  "  à 
ma  chère  femme  Olympie,  comme  simple  témoi- 
gnage de  reconnaissance  pour  les  soins  affectueux, 
intelligents,  qu'elle  me  prodigue  dans  une  trop  lon- 
gue et  terrible  maladie  (opprobre  de  la  faculté). 
Paroles  de  Metastasio,  Paris,  le  lo  avril  1857)  ».  Le 
Chant  des  Titans  (iHo9)\  La  us  Deo  (1861),  le  Coro  di 
caccia  (1862),  la  Petite  Messe  solennelle  (1863),  la  Nrdte 
di  Natale  ei  un  Boto'o  pour  les  sœurs  Marchisio  (1863), 
le  passage  dantesque  de  la  Francesca  da  Rimini 
(1865),  l' Hymne  à  Napoléon  lll  et  à  son  vaillant  peuple, 
l'Album  italien  (douze  morceaux),  l'Album  français 
(douze  autres  morceaux),  les  Morceaux  réservés,  l'Al- 
bum de  la  Chaumière,  l'Album  pour  les  enfants  adoles- 
rents,  l'Album  pour  les  enfants  dégourdis,  l'Album  de 
Château,  la  Misccllanée  pour  piano,  les  Quelques  riens 
pour  Album  et  tant  d'autres  petites  compositions  res- 
tées presque  toutes  inédites,  dont  les  autographes, 
accompagnés  de  spirituelles  annotations  marginales 
en  français  de  la  main  de  l'auteur,  se  conservent  au 
lycée  musical  de  Pesaro.  Le  dernier  ouvrage  de  Ros- 
sini fut  la  fanfare  La  corona  d'italïa  (1868),  dédiée  à 
Victor-Emmanuel  II,  et  exécutée  pour  la  première 
fois  sur  la  place  du  Quirinal  en  novembre   1878,  à 


1.  L'emplacement  ne  lui  fui  donc  point  donné  par  la  municipalité 
de  Paris,  comme  quelques  historiens  l'ont  aflirniô. 

L'élégante  villa  s'éleva  près  de  la  promenade  publique  nommée  le 
hois  de  Bouïof/ue.  Pour  orner  les  appartements,  Rossini  appela  deux 
artistes  bolonais  d'une  grande  valeur,  Bisteglii  et  Samoggia.  Il  alla  y 
habiter  en  1858. 

2.  On  relève  dans  une  lettre  de  Rossini  au  directeur  du  théâtre 
Italien  de  Paris,  que  dans  les  premiers  jours  de  novembre  de  1859, 
celui-ci  avait  fait  afficher  aux  coins  de  la  ville  des  placards  annonçant 
an  nouvel  opéra  du  Pesarese  intitulé  :  Un  curioso  accidente,  alors 
qu'il  s'agissait  d'un  des  ordinaires  galimatias  composés  de  musique 
rossinienne  tirée  de  plusieurs  de  ses  opéras  et  re(îOusus  tant  bien  que 
mal  par  un  certain  Berettoni.  Rossini,  ne  voulant  pas  permettre  qu'on 
trompât  le  public  en  l'invitant  à  entendre  un  sien  ouvrage  falsifié  et 
lui  laissant  accroire  qu'il  avait  collaboré  à  celte  composition,  enjoi- 
gnit au  directeur,  s'il  avait  à  cœur  d'éviter  un  procès,    de  changer 


l'occasion  du  retour  de  Humbert  1°'  de  Naples,  après 
l'attentat  de  Passanante. 

Dans  chacune  de  ces  compositions,  quelque  mince 
qu'elle  soit,  éclate  un  rayon  de  cette  éternelle 
beauté,  à  laquelle  Rossini,  nouveau  Prométhée,  sut 
ravir  non  pas  des  étincelles,  mais  des  torrents  de 
lumière. 

La  Petite  Messe  a  une  importance  spéciale  pour  sa 
très  haute  valeur  artistique.  Cette  messe,  que  l'au- 
teur appela  modestement  Petite,  et  les  impresarii 
Solennelle,  fut  terminée  en  1863,  comme  on  le  relève 
dans  une  spirituelle  annotation  en  français  écrite  par 
Rossini  lui-même  sur  la  dernière  page  cle  la  partition 
autographe,  peut-être  pour  prévenir  les  attaques 
malignes  de  ses  futurs  critiques  : 

«  Bon  Dieu, 

«  La  voilà  terminée  cette  pauvre  petite  Messe.  Est-ce 
bien  de  la  Musique  sacrée  que  je  viens  de  faire,  ou 
bien  de  la  sacrée  musique  ?  J'étais  né  pour  l'opéra 
buffa,  tu  le  sais  bien!  Peu  de  science,  un  peu  de  aieur, 
tout  est  là.  Sois  donc  béni  et  accorde-moi  le  Paradis. 


«  G.  RossiM. 


;  Passy,  1803.  . 


A  cette  messe,  écrite  pour  quatre  voix  avec  chœur, 
le  maître  avait  donné  d'abord  un  accompagnement 
d'harmonium  et  de  deux  pianos.  La  première  exécu- 
lion  de  la  Petite  Messe  Solennelle  a  eu  lieu  à  Paris  le 
1i  mars  1864,  pour  l'inauguration  de  l'hôtel  du  comte 
Pillet-Will. 

Les  exécutants  étaient  les  sœurs  Carlotta  et  Bar- 
bara Marchisio,  le  ténor  Gardoni  et  la  basse  Agnési; 
les  choïurs,  fournis  par  des  élèves  du  Conservatoire, 
étaient  dirigés  par  M.  Cohen;  l'orgue  était  tenu  par 
.M.  Albert  Lavignac;  les  pianos,  par  MM.  Malhias  et 
Peruzzi. 

11  y  eut  ainsi  deux  exécutions;  après  quoi,  ayant 
été  orchestrée  en  1805,  elle  fut  donnée  au  théâtre 
Italien  de  Paris  le  28  février  1860. 

A  celle  solennité  artistique  assistaient,  entre  au- 
tres, Meyerbeer,  Auber,  le  ténor  Duprez,  l'historien 
Azevedo  elles  critiques  Fiorentino  et  Scudo. 

L'auteur  aurait  désiré  la  faire  exécuter  en  public 
avec  accompagnement  instrumental  dans  quelque 
grande  église  ;  à  cet  effet  il  fit  présenter  une  supplique 
à  Pie  IX  afin  qu'il  permit  aux  femmes  de  chanter 
avec  les  hommes  dans  les  chapelles  des  églises;  mais 
le  pape  ne  voulut  pas  acquiescer  à  ce  désir.  Toute- 
lois,  cédant  aux  prières  de  ses  amis,  le  grand  compo- 
sileur  se  décida  à  l'instrumenter,  en  disant  :  «  La 
strumenterô  io  ail'  antica,  affinché  altri  non  la  stru- 
menti  alla  moderna  '.  )>  La  partition  terminée,  il  y 


ainsi  le  placard:  Un  cnnioso  accidente,  arranijé  sur  des  morceaux^îe 
/tossini  par  M.  Berettoni.  Les  affiches  furent  enlevées,  et  l'opéra  ne 
fut  plus  représenté. 

3.  Parmi  les  ouvrages  que  Rossini  composa  après  le  Stabat,  celui- 
(  i  est  un  des  plus  importants.  Ecrit  d'abord  pour  une  seule  voix,  il 
fut  ensuite  remanié  et  réduit  à 4  voix  de  basse-contre  à  l'unisson  pour 
être  exécuté  dans  un  concert  donné  à  l'occasion  de  l'iiiauguratioa  da 
monument  au  maître  Chérubin  i  à  Paris  (1861);  l'an  d'après,  il  fut,  comme 
l'auteur  lui-même  le  dit  dans  une  lettre,  refotnlu,  instrumenté  et  de 
nouveau  exécuté  à  Vienne  lorsqu'on  découvrit  le  monument  à  Mo- 
zart. »  Dans  mon  Chant  des  Titans,  écrivait  Rossini  à  Alphonse  Royer 
à  Paris  le  15  octobre  IStil,  rassurez-vous,  il  n'y  a  pas  la  plus  petite 
roulade,  ni  gamme  chromatique,  ni  trille,  ni  arpège;  c'est  un  chant 
simple,  d'un  rythme  titaniqui',  et  tant  soit  peu  enragé.  « 

4.  "  C'est  moi  qui  l'instrumenterai  à  l'antique,  afin  que  d'autres  ne 
l'instrumentent  pas  ù  la  moderne.  » 

Toutefois  l'instrumentation  ne  constitue  pas  un  ouvrage  digne  de 
lui.  «  Mon  long  silence,  écrivait-il  au  maître  Pacini,  m'a  fuit  perdre 
la  connaissance  des  instruments.  » 
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écrivit  en  léte  :  Petite  Messe,  orchestrée  pur  le  Siiu/c 
de  /Vsrtco'. 

Cepoiulant,  tant  qu'il  vécut,  il  ne  permit  pas  qu'on 
exécutât  eu  public  son  dernier  cliei^-il'œuvre.  Peu  de 
mois  seulement  après  sa  mort,  et  précisément  dans 
le  carême  de  18(19,  on  eu  commença  les  exécutions 
en  Italie,  sous  la  direction  du  maître  Muzio.  Le 
célèbre  imprésario  Maurfce  Strakosch  en  acquit  de 
la  veuve  la  propriété  pour  l'étranger  moyennant 
100.000  francs.  La  compagnie  qu'il  s'était  choisie  se 
composail  do  Marie  Alboni,  la  plus  belle  voix  de 
ooiitrallo  qu'on  ail  jamais  entendue  (qui  reçut  pour 
toute  la  tournée  100.000  francs),  Marie  Hattu,  le 
baryton  Agnesi,  et  le  ténor  Thomas  lloliler  (qui  devint 
ensuite  le  mari  de  la  duchesse  de  Newcastle).  Avec 
cette  compagnie,  dirigée  par  le  maître  Pollini,  la 
Petite  Mfsse  de  Hossini  fut  exécutée  dans  un  cycb' 
de  représentations,  quatorze  fois  au  théâtre  Italien 
de  Paris  pendant  le  premier  mois,  et,  dans  les  deux 
suivants,  soixante  fois  en  France,  en  Belgique  et  en 
Hollande.  L'imprésario,  quoiqu'il  eût  dû  pourvoir  à 
des  dépenses  très  considérables,  réussit  à  en  tirer  un 
bénélice  de  jO. 000  francs-. 

Quand  la  Petite  Messe  fut  pour  la  première  fois 
exécutée  dans  la  patrie  de  l'auteur,  et  précisément 
à.  Bologne  (1869),  l'insigne  critique  musical  Philippe 
Filippi,  uu  des  premiers  défenseurs  de  la  musique 
wagnérienne  en  Italie,  en  publia  une  analyse  détaillée, 
que  j'aime  à  résumer  ici. 

C'est  le  plus  étonnant  miracle  de  cette  composition 
merveilleuse  que  d'avoir  subjugué  par  l'inspiration, 
la  science,  d'avoir  fait  servir  les  formes  les  plus 
arides  du  contrepoint  et  de  la  fugue  aux  élans  les 
plus  puissants  de  la  fantaisie.  Dans  la  première 
pièce  de  la  Messe,  le  Kyrie,  on  sent  aussitôt  l'appro- 
che d'une  œuvre  puissante,  et  l'on  entrevoit  que 
Rossini,  appréciateur  de  tout  progrés,  même  idéal, 
de  l'art,  a  voulu  se  montrer  capable  des  plus  hardies 
transformations  de  style  :  le  dessin  insistant  des  bas- 
ses sur  lequel  s'élèvent  les  hymnes  de  louange  au 
Seigneur,  est  un  prodige  d'harmonie  et  d'instrumen- 
tation, spécialement  pour  ce  mouvement  chromati- 
que très  hardi  qui  traverse  tant  de  tons  pour  tombei' 
en  ut  et  puis  revenir  définitivement  au  ton  dominant 
de  ta  mineur.  A  cette  espèce  de  ritournelle  est  asso- 
ciée une  mélodie  sereine  et  suave,  écrite  avec  une 
si  savante  disposition  des  voix,  qu'on  dirait  un  vrai 
chœur  d'anges  :  cette  pièce  est  entrecoupée  par  un 
canon  à  qualtro  parti  dans  le  style  observé,  à  la 
Palestrina,  sur  les  paroles  Chrisle  eleison,  écrites  avec 
un  art  très  lîu  et  avec  tonte  la  sévérité  et  l'onction 
qu'exige  le  style  religieux.  Dans  cette  première  pièce, 
outre  la  beauté  et  la  nouveauté  de  la  forme  dégagée, 
il  y  a  une  fusion  sympathique  du  style  le  plus  sévère 
et  ancien  avec  les  hardiesses  et  les  idéalités  moder- 
nes, sans  qu'une  couleur  nuise  à  l'autre. 

Majestueux  est  le  Gloria  :  rien  de  plus  splendide 
que  la  première  attaque  de  l'orchestre  et  puis  des 
voix  seules  qui  crient  Gloria  in  excelsis  Deo.  Le 
Laudamus  est  très  religieux,  avec  ses  accords  persis- 
tants dans  un  dessin  uniforme  sur  les  modes  majeur 
et  mineur,  espèce  d'ondulation  tonale  sur  laqueUe 
planent  les  tristes  teintes  du  chant  et  les  ejitrées  des 
voix  à  l'unisson  et  il  l'octave  :  pour  la  forme  et  pour 
la  manière  avec  lesquelles  est  traitée  l'harmonie,  cette 


1.  Parce  que  beaucoup  avaient  l'iiabitude  de  l'appeler  le  Cù/tio  (lo 
Cygne)  de  Pesaro,  il  signait  quelquefois,  pour  plaisanter,  le  Sintjc  de 
Pesaro. 

2.  Slrakoscli,  ouvr.  cité,  p.  71  et  suiv. 


pièce,  tout  à  fait  nouvelle,  produit  un  elTet  intime  de 
recueillement  poétique. 

Dans  le  trio  Gratias  ai/imus  qui  suit,  Hossini  revient 
tant  soit  peu  au  style  du  Stabat;  c'est  pourtant  un 
gracieux  entrelacement  de  voix,  embelli  par  un 
accompagnement  où  les  harmonies  procèdent  méln- 
diquenient,  et,  comme  toutes  les  pièces  de  cette 
messe,  linit  merveilleusement.  Le  Domine  Deus  est  un 
air  pour  ténor  d'un  effet  tout  à  fait  théâtral,  et,  sinon 
dans  la  pensée,  dans  le  rythme  et  dans  le  style,  très 
semblable  à  celle  du  ténor  dans  le  Stnbut  :  Cuius 
animam  gemenlem.  Le  duo  entre  le  contralto  et  le 
soprano  a  aussi  un  peu  d'analogie  avec  celui  pour 
les  deux  mêmes  voix  du  Slabal;  il  procède  en  tierce, 
et  se  sert  du  même  très  bel  effet  de  la  voix  de  con- 
tralto, qui  dans  les  notes  basses  répond  par  des  des- 
sins égaux  aux  phrases  du  soprano;  il  est  ingénieux, 
plein  d'une  chaste  tendresse,  quoique  d'un  effet  un 
peu  trop  mondain.  Il  est  accompagné  par  deux  har- 
pes et  les  instruments  à  archet,  légèrement,  à  des 
intervalles  mesurés.  Je  dois  pourtant  dire  que, 
quoique  ces  trois  morceaux,  le  trio,  l'air  du  ténor 
et  le  duo,  ressemblent  au  style  du  Slabat,  ils  sont  très 
différents  dans  le  sens  des  formes  consacrées  de  la 
musique  d'église.  Le  Quoniam  est  un  moiceau  pour 
voix  de  basse,  dans  le  vieux  style.  Ce  morceau  assez 
froid,  qui  calme  les  émotions  et  l'enthousiasme  des 
auditeurs,  prépare  un  vrai  coup  de  foudre,  le  ffnale 
du  Gloria,  la  fugue  i'um  Sanclo  Spiriiu,  Gloria  Dei 
Patris,  amen!  Sur  ces  sept  mots  Rossini  a  composé, 
créé  un  morceau  de  musique  de  proportions  très  éten- 
dues, si  beau,  si  grandiose,  d'un»eliét  si  puissant,  que 
non  seulement  il  égale,  mais  surpasse  les  finales  dv. 
iMosè  et  du  GwjHelmo  Tell,  et,  ce  qui  est  plus  admi- 
rable, sans  rappeler  en  aucune  façon  l'elfet  théâtral. 
Les  mêmes  premières  mesures  de  l'orchestre,  et  des 
voix  seules  criant,  au  commencement  du  Gloria,  pré- 
ludent à  l'entrée  de  la  fugue.  Le  thème  de  cette  fugue, 
éminemment  ecclésiastique,  est  néanmoins  une  mé- 
lodie ardente,  efficace,  qui  transporte.  Le  développe- 
ment de  cette  fugue  est  un  tourbillon  continuel  d'en- 
trelacements vocaux  de  sujets,  de  contre-sujets  qui 
entrent,  s'entrelacent,  et  toujours  avec  une  clarté, 
une  spontanéité  qui  sont  l'indice  de  la  vraie  force;  à 
un  certain  moment  la  sonorité  décroît,  il  y  a  une  sus- 
pension; l'orchestre  répète  l'énergique  ritournelle; 
les  chœurs  sans  accompagnement  crient  de  nouveau  : 
Gloria  in  excelsis,  jusqu'à  la  reprise  de  la  strelta,  qui, 
pour  la  majesté  et  la  fougue  de  l'harmonie  et  de  la 
sonorité,  est  d'un  effet  merveilleux.  Je  crois  qu'aucune 
musique  ne  parvint,  comme  ce  flnalii  du  Gloria,  à 
obtenir  le  suffrage  de  toutes  les  classes  d'auditeurs, 
parce  qu'aucun  compositeur  ne  pourrait  obtenir  un 
semblable  équilibre  entre  un  chef-d'ieiivre  de  scienc:! 
et  un  chef-d'œuvre  d'inspiration. 

Dans  le  Credo,  Rossini,  suivant  l'exemple  de  Cheru- 
bini  dans  la  messe  du  Couronnement,  fait  répéter  au 
chœur  les  paroles  Credo.  Credo,  après  chaque  article 
de  foi  :  c'est  d'un  bel  effet,  spécialement  comme  l'a 
employé  le  grand  maître.  Dans  le  premier  morceau 
du  Credo,  le  style  est  solennel  et  les  divers  dessins 
vocaux  et  instrumentaux  sont  disposés  avec  un  arti- 
fice insigne  et  nouveau  ;  le  double  canon  est  conduit 
magistralement.  Dans  ce  morceau  la  forme,  la  science, 
l'entrelacement  des  modulations,  dépassent  l'inspi- 
ration, qui  ne  tarde  pourtant  pas  à  se  répandre  de 
la  manière  la  plus  éloquente  et  la  plus  passionnée, 
lorsque  la  voix  du  soprano  chante  la  mort  de  Jésus, 
Crucifixus  ctiam  pro  nubis. 
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quentée  par  l'élite  des  Parisiens  et  des  élrangers  ;  Cha- 
leaubriand  et  Thiers  recherchaient  sa  conversation. 
Quand  il  allait  se  promener  avec  quelqu'un  de  ses 
amis,  tous  les  yeux  des  passants  étaient  tournés  vers 
lui;  celui-ci  le  fixait  et,  en  chuchotant,  le  montrait 
du  doigt  aux  autres  comme  une  merveille;  un  autre 
ôtait  respectueusement  son  chapeau  en  s'inclinant 
devant  lui,  qui,  tout  altentif  à  son  colloque,  n'3'  fai- 
sait même  pas  attention-. 

Cependant  dans  ses  dernières  années  il  sortait  rare- 
ment, et  toujours  en  carrosse  :  de  nouvelles  incom- 
modilés,  de  nouvelles  infirmités,  s'étaient  ajoutées 
aux  anciennes  qui  avaient  reparu.  Vers  la  fin  de  1867, 
pendant  qu'il  se  trouvait  à  Paris,  il  fut  pris  d'une 
langueur  qui  pendant  plusieurs  mois  lui  ôta  les  for- 
ces et  le  sommeil.  Hevenu  à  Passy,  il  se  sentit  un 
peu  mieux,  mais  il  continua  à  soutfiir  d'une  grande 
l'aihlesse  générale^. 

En  revanche,  son  âme  était  consolée  par  les  démons- 
trations continuelles  d'allection  et  d'admiration  qui 
lui  arrivaient  de  toute  part.  La  nuit  du  12  février  1868, 
après  la  500°  représentalion  du  Giu/lielmo  Tell  à  l'O- 
péra, tous  les  artistes  de  ce  théâtre  se  rendirent 
sous  les  fenêtres  de  la  maison  où  habitait  le  grand 
maître,  numéro  2  de  la  Chaussée  d'Antin,  pour  lui 
chanter  une  sérénade.  D'abord  les  chanteurs  Faure, 
Villaret  et  M™"  Battu  montèrent  dans  les  apparte- 
ments de  Rossini  et  lui  olîrirenl,  au  nom  de  tout  le 
personnel  de  l'Opéra,  une  couronne  magnifique.  En- 
suite l'orchestre  joua  l'ouverture  du  Guillduiiw  Tell,  et 
M.  Faure  chanta  avec  les  chœurs  un  morceau  du  pre- 
mier acte  du  même  opéra.  Une  foule  immense,  qui 
empêchait  presque  la  circulation  sur  la  Chaussée 
d'Antin,  fit  écho  aux  acclamations  des  artistes,  salua 
l'insigne  compositeur,  qui  se  sera  certainement  sou- 
venu avec  émotion  que,  trente-neuf  ans  auparavant, 
les  artistes  de  l'Opéra  lui  avaient  rendu  un  pareil 
hommage  après  la  première  représentation  du  Tell. 
Le  29  du  même  mois,  étant  l'anniversaire  de  sa 
naissance,  eut  lieu  en  son  honneur,  à  Pesaro,  une 
académie  publique  de  poésie  et  de  musique.  A  Paris 
les  conditions  de  santé  permirent  au  maître  de  réu- 
nir à  sa  propre  table  quelques-uns  de  ses  amis, 
parmi  lesquels  les  célèbres  chanteurs  Marie  Alboniel 
Jean-Baptiste  Faure,  le  dessinateur  Gustave  Doré,  le 
compositeur  Vaucorheil  et  l'avocat  Berryer.  Celui-ci 
porta  la  santé  du  musicien  «  venu  au  monde  pour 
l'honneur  de  l'homme  et  pour  attester  sa  puissance». 
La  maison  du  maître  était  pleine  de  bouquets  en- 
voyés de  tous  côtés. 

Ce  fut  le  dernier  hommage  que  le  grand  Pesarese 
reçut  de  son  vivant.  A  l'automne  de  la  même  année 
il  tomba  malade  de  nouveau  à  Passy,  et,  celle  fois, 
gravement,  de  pneumonie.  Les  médecins  attribuèrent 
l'origine  de  la  maladie  au  séjour  trop  prolongé  à  la 
campagne  pendant  les  premières  rigueurs  de  la  sai- 
son; et,  comme  le  maître  approchait  de  sa  76°  année 
et  qu'il  n'était  pas  d'une  constitution  très  robuste, 
ils  n'osèrent  pas  le  faire  transporter  à  la  Chaussée 
d'Antin  à  Paris.  11  était  traité  par  les  docteurs  Vio 
Bonato  et  Barthe,  ce  dernier  une  célébrité  parisienne 
pour  les  maladies  de  poitrine.  A  peine  la  douloureuse 


Dans  ce  passage  admirable,  la  touchante  mélodie 
est  soutenue  par  une  basse  ondulante,  qui  module 
des  harmonies  surprenantes;  la  cantiléne  est  on  ne 
peut  plus  passionnée  et  déchirante  aux  paroles  sub 
Pontio  l'ilato.  et  aux  dernières,  fort  tristes,  passas  et 
sepultus  est.  Mais  les  voix  des  soprani  entonnent  tout 
à  coup  le  grand  cri  de  la  résurrection  :  la  première 
partie  du  Credo  revient,  et  immédiatement  après,  une 
autre  très  puissante  fugue,  à  l'elfet  de  laquelle  ne  nuit 
que  la  beauté  souveraine  de  la  première;  mais  ici  la 
cadence  est  aussi  débordante,  magnifique,  solennelle, 
en  ce  ton  de  mi  majeur,  qui  convient  si  bien  à  l'énergie 
de  la  sonorité. 

L'Offcrtorio ,  morceau  pour  orgue  seul ,  montre 
comme  Rossini  connaissait  parfaitement  les  secrets 
de  tous  les  styles.  Ce  prélude,  qui  inspire  la  plus  pro- 
fonde religiosité,  est  dans  le  style  lié,  imitatîf,  tel  que 
l'employait  le  grand  Sébastien  Bach,  non  sans  quel- 
que dérivation  de  l'école  italienne  de  Scarlalti  et  de 
l'abbé  Clari.  Le  Sanctus  (à  voix  seules),  est  le  vrai 
triomphe  de  la  musique  vocale  :  il  est  impossible 
d'obtenir  un  eiïet  plus  complet  de  sonorité  moelleuse, 
de  variétés  de  timbres  et  d'elfets,  avec  tout  ce  qu'il  y 
a  de  plus  poétique,  de  plus  idéal,  de  plus  mystique 
dans  l'inspiration  mélodique.  Beau,  mélodique,  plein 
d'harmonies  étranges,  mais  très  agréables,  estl'Osi/- 
httaris  pour  voix  de  contralto,  accompagné  seulement 
par  des  instruments  à  cordes.  Le  dernier  morceau 
de  la  messe,  Agnus  Dci,  en  est  le  digne  couronnement 
à  seule  voix,  accompagnée  d'un  plaintif  murmure 
des  instruments  à  cordes  auquel  répond  un  chœur 
de  voix  de  femmes  lointaines,  Dona  nobis  pacem,  avec 
une  phrase  qui  me  rappelle  l'allure  mélancolique  de 
Schumann.  Ici  aussi,  comme  dans  Vlnflarnmatus  du 
Stabat,  il  y  a  de  la  passion,  de  l'énergie,  et  plus  que 
dans  VInflammatus  une  douce  mélancolie,  un  parfum 
de  mélodie  paradisiaque. 

La  messe  de  Rossini  est  le  plus  grand  exemple 
de  son  génie  et  de  sa  gloire.  Au  point  de  vue  de  la 
musique  vocale,  personne,  même  lui,  n'a  obtenu  les 
effets  du  finale  du  Gloria  et  de  VHosanna  in  excelsis! 
Du  côté  instrumental,  dans  bien  des  morceaux,  l'é- 
nergie des  instruments  sert  à  compléter  l'effet  sur- 
prenant des  voix,  comme  dans  la  strette  de  la  fugue, 
où  les  cuivres  contribuent  à  l'obtention  de  cette  pro- 
digieuse et  gigantesque  sonorité.  L'instrumentation 
à  seul  quartette  de  l'O  salutaris  hostia^  est  aussi  très 
élégant.  En  général,  pourtant,  dans  l'instrumentation 
de  cette  messe  il  n'y  a  pas  toujours  la  même  éner- 
gie, et  l'ouvrage  se  ressent  de  l'ancienne  pratique 
d'instrumenter  à  groupes  distincts,  d'instruments  à 
cordes,  de  bois  et  de  cuivre,  sans  les  fusions  et  les 
variétés  de  combinaisons  qui  constituent  le  prestige 
des  orchestres,  dans  les  opéras  de  Meyerbeer,  de  Gou- 
nod,  de  Wagner  et  dans  les  derniers  de  Verdi.  C'est 
pour  cela  que  si  quelques  morceaux  gagnèrent  beau- 
coup à  l'adjonction  de  l'instrumentation,  d'autres  au 
contraire  obtenaient  le  même  elTet,  et  quelquefois 
un  peu  plus  grand,  avec  l'accompagnement  primitif 
de  piano  et  d'harmonium. 

VU).  —  :tlaladic  et  mort.  —  Fuiicraillcs 
et  tcstauieut. 

A  Paris,  Rossini  vivait  entouré  de  l'affection  et  de 
la  vénération  de  tout  le  monde.  Sa  maison  était  fré- 


1.  Cet  0  Salutaris  ne  faisait  pas  partie  originellement  de  la  i 
et  y  a  été  ajouté  après  c-oup. 
3.  Raconté  par  Zanolini,  témoin  oculaire. 


."î.  Il  ne  semble  pourtant  pas  qu'il  eiit  perdu  complètement  sa  jovia- 
lité habituelle,  comme  l'affirme  Zanolini,  si  l'on  considère  que  la 
fameuse  lettre  au  docteur  Filipi>i,  qu'il  écrivit  le  26  août  1868,  c'est-à- 
dire  deux  mois  et  demi  avant  de  mourir,  a[)rès  avoir  traité  d'art  avec 
te  plus  grand  sérieui,  se  termine  sur  une  de  ses  fines  plaisanteries 
accoutumées  et  avec  la  notation  d'une  scala  cinvse  (éthellc  chinoise) 
de  son  invention. 


iiisronu':  de  la  u/sfocE 


XVIII"   ET  XIX«  SIECLES.   —  ITALIE     sji 


iioiiv(>llo  se  rc|iaudil.-elle  en  Fiance  et  en  Ilalie,  que 
parloiit  l'anxié'té  l'ut  bien  ^'rande.  Le  fjouvernerneiil 
italien  et  la  municipalité  de  Pesaro  faisaient  télégra- 
phier tous  les  jours  par  la  légation  le  bulletin  que 
les  docteurs  traitants  rédigeaient  chaque  matin.  Live- 
rani  et  le  ti'iior  Iwanof  partirent-sur-le-champ  de 
lîologne  poiu'  assister  leur  ami  hien-ainié,  auprès  do 
qui  ils  allcrnaient  avec  Vaucorbeil,  Michotte,  Tam- 
burini  el  d'aulres.  A  Paris,  le  public  se  rendait  en 
l'oule  chaque  malin  à  la  Chaussée  d'Antin,  où  l'on 
tenait  aussi  exposé  le  bulletin  médical. 

A  l'abbé  ("lallay,  curé  de  Saint-Iîocli,  k  Passy,  qui 
avant  de  le  confesser  et  de  lui  administrer  l'extrème- 
Onclion,  lui  demanda  s'il  croyait,  le  maître  répondit 
sini|il(Muent  :  «  Pensez-vous  que  l'homme  qui  écrivit 
le  Stahal  ne  soit  pas  un  croyant?  »  Le  dernier  mot 
qu'il  prononça  fut  celui  d'Olympie,  sa  femme. 

tiioachino  liossini  e.\pira  à  M  heures  du  matin,  le 
<n  novembre  18G8. 

-Vprcs  l'Italie,  qui  lui  avait  donné  la  vie,  l'éduca- 
tion et  la  gloii^,  la  France,  qui  pendant  lant  d'années 
lui  avait  donné  l'iiospitalilé  et  l'avait  vénéré,  fut  l;i 
nation  qui  sentit  le  plus  profondément  la  douleur  de 
la  mort  du  grand  maître,  la  nation  qui  en  honora 
davantage  la  mémoire.  L'Italie  doit  être  très  recon- 
naissante à  ce  peuple,  qui  adoucit  autant  qu'il  le  put 
les  dernières  années  de  son  illustre  lils. 

De  vives  démonstrations  de  deuil  furent  faites  dans 
toutes  les  principales  villes  d'Italie  et  de  l'étranger'. 
A  Paris,  quinze  jours  après  la  mort  du  grand  com- 
positeur, l'Opéra  donna  Guillaume  Tell.  A  la  suite  du 
second  acte,  tous  les  artistes  couronnèrent  le  busio 
du  maître  après  huit  mesures  de  l'introduction  dn 
troisième  acte  de  Moïse;  puis  on  exécuta  le  morceau 
Jînal  du  Guillaume  Tell,  sur  les  paroles  suivantes  : 

GUILLAUME. 

Ta  voix,  est  muette  à  jamais. 
Tu  n'es  plus! 

KDWIfiE. 

Éternels  regrets  ! 

M.\THILDE    ET    GKMMV. 

Mais  ta  gloire  survit  immense! 

ARNOLD. 

Ton  œuvre,  défiant  les  ans, 
Déroule  sa  magnificence. 

GUILLAUME. 

Oui,  tu  renais,  et  de  tout  temps 
L'univers  redira  tes  chants. 
Et  l'immortalité  comrnence. 

CHOEUR. 

L'univers  redira  tes  chants, 
Et  l'immortalité  commence*. 

liossini  avait  exprimé  le  désir  que  ses  funérailles 
•fussent  modestes;  c'est  pour  cela  que,  dans  son  tes- 
tament, il  avait  fixé  pour  elles  «  deux  mille  francs  au 
plus  )>.  Sa  volonté  fut  observée,  mais  l'intervention 
de  toutes  les  plus  saillantes  notabilités  artistiques, 
politiques  et  littéraires  de  Paris  et  d'une  foule  im- 
mense de  peuple  désireuse  de  rendre  le  derniei- 
hommage  au  grand  artiste,  donna  à  ces  honneurs 
funèbres  une  solennité  que  n'aurait  pu  apporter  la 


1.  Son  grand  (/ompatriote  Giuseppe  Verdi  proposa,  dans  une  Ir-s 
noble  lettre,  que  tous  les  maîtres  italiens  les  plus  connus,  sous  la  direc- 
tion de  Mereadante,  s'unissent  pour  composer  une  messe  de  Itequiau 
pour  litre  exécutée,  aux  frais  des  compositeurs  et  des  exécutants,  li; 
jour  anniversaire  de  la  mort  du  grand  Pesarese,dans  l'église  de  Saiul- 
-Pétrono,  \  Bologne.  Mais  cette  belle  proposition  s'en  alla  eu  fumée. 

2.  l.ajarte,  ouvrage  cit6. 

3.  Le  patrimoine  de  Rossini,  dont  il  laissa  usufruitière,  sa  vie  durant, 
sa  femme,  montait  h  deux  millions  et  demi  de  francs  environ. 


|ionipe  extérieure  de  riches  draperies  et  de  nombreux 
ilani  beaux. 

L'oflice  mortuaire  eut  lieu  le  21  novembre  I86S 
dans  l'église  de  la  Trinité  du  Paris;  on  évalue  à  quatre 
mille  le  nombre  des  personnes  i(ui  y  assistèrent. 

La  cérémonie  terminée  à  2  heures  de  l'après-midi, 
la  dépouille  mortelle  fut  accompagnée  au  cimetière 
du  Pere-Lachaise.  Le  cortège  élait  précédé  de  deux 
bataillons  de  ligne  et  de  la  musique  des  deux  légions 
de  la  garde  nalionale,  qui  exécutèrent  la  Marciu 
funèbre  de  la  Gazza  Indra,  la  prière  du  Mosè  et  des 
fragments  du  Stahat. 

Les  cordons  du  corbillard  étaient  lonus  tour  à 
toui-  par  le  ministre  d'Italie,  par  Camille  Doucet, 
le  baron  Taylor ,  le  prince  Poniatowski,  Auber, 
Ambroise  Thomas,  Perrin,  Saint-Georges,  par  le 
député  U'Ancona,  Perruti,  consul  d'Italie,  Tainburini, 
Ouprez,  etc.,  etc. 

Au  cimetière  bien  des  discours  furent  prononcés  : 
par  Doucet  pour  l'Académie,  par  Thomas  pour  l'Ins- 
titut, par  D'Ancona  pour  l'Italie,  |)ar  Perrin  pour  le 
théâtre,  par  Saint-Georges  pour  les  compositeurs, 
par  le  baron  Taylor  pour  les  artistes,  par  Pougin 
pour  les  professeurs,  par  Elwart  pour  le  Conserva- 
toire. 

Le  soir  même  du  21,  au  théâtre  Italien  fut  solen- 
nellement exécuté  le  Stabat  pour  honorer  la  mémoire 
de  l'auteur. 

La  dépouille  de  Rossini  fut  embaumée  avec  un  pro- 
cédé inventé  par  un  Italien.  En  mars  1887  elle  fut 
solennellement  transportée  en  Italie  pour  la  faire 
reposer  à  coté  de  celle  de  Michel-Ange  dans  l'église 
de  Santa  Croce,  à  Florence,  le  Panthéon  de  l'Italie.  Ce 
ne  fut  pas  là  un  triste  voyage,  mais  plutôt  un  voyage 
triomphal. 

Dans  son  testament  Rossini  se  montra  très  bien- 
faisant envers  l'art  musical.  Il  laissa  héritière  pro- 
priétaire la  commune  de  Pesaro^,  avec  l'obligation 
de  fonder  dans  cette  ville,  qui  lui  avait  donné  le  jour 
et  tant  de  preuves  d'affection  et  de  vénération,  un 
lycée  musical  après  la  mort  de  sa  femme'*.  II  disposa 
que,  également  après  la  mort  de  son  Olympie,  on 
fondât  à  Paris  et  exclusivement  pour  les  Français  deux 
prix  de  3.000  francs  chacun  pour  être  décernés  an- 
nuellement, l'un  à  l'auteur  d'une  composition  de 
musique  religieuse  ou  lyrique  ><  qui  devra  se  distin- 
guer principalement  pour  la  mélodie  si  néfjlinée  au- 
jourd'hui; l'autre  à  l'auteur  des  paroles  (prose  ou 
vers"),  ic  sur  lesquelles  on  doit  appliquer  la  musique 
et  l'y  parfaitement  appliquer  ».  ((J'ai  délibéré,  ajoute 
le  testateur,  de  laisser  à  la  France,  dont  J'eus  un  si 
favorable  accueil,  ce  témoignage  de  ma  reconnais- 
sance et  du  désir  de  voir  perfectionné  un  art  auquel 
j'ai  consacré  ma  vie.  »  En  laissant  sa  femme  usufrui- 
tière du  capital ,  il  avait  exprimé  le  désir  qu'elle 
fondât  à  Paris  un  hospice  pour  chanteurs  vieux  on 
malades,  autant  Italiens  que  Français,  ayant  vécu  eu 
France.  Le  désir  du  maître  fut  rempli  par  M"""  Pelis- 
sier.  En  1889,  à  Auteuil,  rue  Mirabeau,  fut  inaugurée 
la  Casa  Bossini,  destinée  à  donner  l'hospitalité  a  une 
centaine  d'artistes. 


4.  Olympie  Pelissiermn 

l'an  188'J,  et  grâce  aux  - 

les  Pedrotti,  et  surtout  i.-i 
compositeur  Pierre  .Ma5..;i 
jusqu'à  la  hauteur  de 


ut  le  22  ni:n.i  IS7«.  I.e  Ivr/e  fut  ouvert  en 

■<■■  ■' iKnii.Mrlii ,  I,-  maike  Char- 

•  .'  Ihhmv.,,,, I  ,,„,., I,.  de  Tillustro 

li,  SLicnssuur   ili;   r.diuUi,  il  put  s'élever 
rs  d'Italie.  A  présent  il  est  dirigé  par  le 


maître  Amilcar  Zanella.  qui  en  continue  les  belles  traditions. 

3.  Doue  Rossini,  lui  aussi,  admettait  qu'on  put  mettre  en  musique 
un  lilirdto  en  prose, 


ENCYCLOPÉDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIOX.XAIBE  DU  CnysEliVATOIliE 


W. 


L'hoiuiiic* 


Gioachino  Rossiiii  fut  un  enfant  gâté  de  la  fortune. 
Après  la  première  gêne  que  l'adolescence  joyeuse 
et  hardie  rend  si  facile  à  supporter,  il  jouit  d'une  des 
plus  heureuses  existences  qui  aient  parcouru  le  pèle- 
rinage de  la  vie,  ordinairement  si  pénible  pour  les 
hommes  de  génie  :  applaudissements,  amour,  hon- 
neurs, richesses,  rien  ne  lui  manqua'.  C'est  peut- 
être  pour  cela  qu'il  eut  tant  de  détracteurs.  En  faus- 
sant le  caractère  de  son  esprit  inépuisable,  en  lui 
attribuant  des  paroles  qu'il  n'avait  jamais  pronon- 
cées, en  exagérant  ses  faiblesses  et  ses  défauts,  en 
subtilisant  sur  tous  ses  actes,  les  journalistes  et  les 
biographes  ont  altéré  complètement  la  physionomie 
morale  de  cet  artiste  insigne. 

Le  liossini  façonné  par  eux  est  un  bateleur,  scep- 
tique, malin  et  égoïste.  C'est  sous  cet  aspect  antipa- 
thique et  rebutant  que  le  plus  grand  nombre  connais- 
sent le  grand  Pesarese ,  spécialement  hors  d'Italie. 
C'est  pourquoi  le  biographe  consciencieux  a  le  devoir 
d'enlever  tout  prestige  à  cette  déplorable  légende, 
et,  en  remontant  aux  sources  pures,  de  présenter  la 
ligure  morale  du  Pesarese  sous  son  vrai  jour. 

Passons  en  revue  les  principaux  chefs  d'accusa- 
tion. 

On  reproche  à  Rossini  de  s'être  trop  complu  dans 
les  amours  et  dans  les  gourmandises.  Certes  il  ne 
fut  pas  un  héros,  un  homme  de  Plularque,  comme 
on  dit  communément;  il  ne  fut  pas  exempt  non  plus 
de  certaines  faiblesses  et  de  certains  défauts.  D'une 
belle  taille  et  fort,  vivant  au  milieu  du  grand  monde, 
admiré  et  presque  idolâtré  de  tous,  il  ne  put  pas 
naturellement  se  montrer  en  sa  jeunesse  un  modèle 
de  chasteté  et  de  frugalité.  Il  n'aima,  peut-être,  ja- 
mais aucune  femme  d'un  amour  profond,  passionné. 
Mais  ces  défauts,  qui  furent  dans  la  suite  exagérés 
p^r  la  renommée,  ne  dégénérèrent  pas  en  vices,  ne 
dégradèrent  jamais  la  dignité  de  l'artiste. 

Il  fut  appelé  ic  un  bateleur,  qui  mystifiait  tout  le 
monde...,  conteur  de  sornettes,  dont  les  plaisante- 
ries étaient  marquées  souvent  du  sceau  de  l'imperti- 
nence »... 

Calomnie  des  plus  effrontées,  qui  trouve  un  dé- 
menti formel  dans  la  lecture  de  la  correspondance 
du  maître,  miroir  fidèle  de  son  âme,  et  dans  les  juge- 
ments exprimés  par  quelques-uns  des  grands  per- 
sonnages qui  l'enlourèrent.  Dans  ses  lettres  Rossini 
se  révèle  l'homme  qui,  dans  la  confiance  de  l'amitié, 
prodigue  les  trésors  d'une  argutie  très  spirituelle  et 
parfois  caustique,  mais  jamais  impertinente  ou  ma- 
ligne; son  rire  est  bonasse,  sa  saillie  sans  acrimonie. 
Et  il  doit  aussi  s'être  montré  tel  dans  la  conversa- 
tion, si  Mendelssohn,  lorsqu'il  le  rencontra  pour  la 
première  fois,  put  écrire  à  propos  de  son  esprit  des 
paroles  pleines  d'un  vif  enthousiasme  à  sa  propre 
famille,  si  Prosper  Mérimée  le  jugea  «  un  des  hom- 
mes les  plus  spirituels  »,  et  si  Richard  Wagner  en 
reçut  l'impression  du  premier  homme  vniimeul 
ijrand  et  digne  de  mention  qu'il  ei'it  jusqu'alors  ren- 
contré dans  le  monde  de  l'art. 


1.  Comme  la  félicité  esl  relative  pourchaque  homme,  Rossini  nignora 
point  complètement  la  douleur.  11  sufQra  de  rappeler  qu'il  souffrit  de 
graves  chagrins  à  Paris  et  à  Bologne,  une  douloureuse  opération  el 
une  longue  et  pénible  neurasthénie. 

2.  Zauolini,  ouvr.  cité,  p.  151  et  135. 

J.  Voir  aussi,  pour  la  modestie  avec  laquelle  Rossini  parlait  de  soi- 
même,  l'intéressante  brochure  de  M.  Michotte,  Lu  visite  ,1e  Jl.  Wa. 
gner  à  Rossini,  détails  inédits  et  commentaires  (Paris,  1906). 


Il  est  faux  aussi  que  Rossini  fût  envieux,  de  cœur 
aride  et  cynique,  au  point  de  se  moquer  de  tous  et  de 
tout. 

Le  ton  de  scepticisme  qu'il  voulait  donner  à  ses- 
paroles  venait  plus  des  lèvres  que  du  cœur.  «  Il  ne 
sut  pas  se  tenir  toujours  assez  sur  ses  gardes  pour 
ne  pas  se  laisser  aller  à  des  plaisanteries  désagréa- 
bles à  quelqu'un,  agréables  au  plus  grand  nombre; 
on  ne  doit  point  douter  que  la  flèche  qu'il  décochait 
ne  frappât  le  but;  cependant  peu  de  personnes  furent 
aussi  indulgentes  que  lui  envers  les  défauts  d'autrui 
et  ne  tolérèrent  plus  que  lui  l'ennui  que  causent  les 
ennuyeux  et  les  importuns.  11  se  moquait  des  sots 
quelquefois,  et  ne  se  montrait  pas  impatient  avec 
eux...  Quand  il  était  sain  de  corps  et  d'esprit,  per- 
sonne ne  le  quittait  mécontent,  si  ce  n'est  peut-être 
parfois  de  quelque  mot  piquant  lâché  justement, 
pour  opposer  un  refus  â  des  demandes  inutiles  ou 
indiscrètes...  Il  fut  un  rare  exemple  d'amour  filial,  et 
d'une  atfection  persévérante  et  cordiale  envers  ses 
amis  intimes,  prêt  à  oublier  les  offenses  que  l'ingra- 
titude rendait  plus  graves,  toujours  reconnaissant 
des  bienfaits  et  des  faveurs^...  » 

C'est  ce  qu'écrivit  l'avocat  Zanolini,  qui  fut  un 
ami  intime  du  maître;  et  ce  qu'il  affirme  est  con- 
firmé par  la  correspondance,  qui  nous  le  montre 
obligeant,  dévoué  et  constant  dans  l'amitié,  prodi- 
I  gue  d'encouragements,  de  conseils  et  d'appuis  aux 
jeunes  artistes,  compositeurs  ou  chanteurs.  Nulle 
envie  ne  se  manifesta  si  peu  que  ce  soit  dans  ses  pa- 
roles. Il  suffit  de  lire  ses  lettres  aux  chanteurs  Don- 
zelli  et  Iwanof  et  aux  maîtres  Pacini,  Mercadante  et 
Poniatowski,  et  de  remarquer  son  empressement 
affectueux  pour  que  «  son  bien-aimé  Donizetti  »  soit 
appelé  à  la  direction  du  lycée  musical  de  Bologne. 
Des  louanges  prodiguées  et  de  l'appui  qu'il  donna  à 
Bellini,  on  en  a  la  preuve  dans  une  lettre  de  l'au- 
teur de  Xorma.  Son  testament  même  est  un  monu- 
ment de  tendresse  et  de  générosité  envers  la  com- 
pagne de  sa  vie,  ses  confrères  en  art,  sa  ville  natale 
et  sa  patrie  d'élection.  Comme  un  autre  grand  com- 
positeur des  Marches,  Gaspard  Sponlini,  Rossini  se 
souvint  des  pauvres,  parce  qu'il  était  né  pauvre,  et 
disposa,  après  sa  mort,  des  richesses  qu'il  avait  ac- 
quises par  son  génie  et  son  travail,  pour  le  dévelop- 
pement de  l'art  qu'il  avait  honoré  et  au  bénéfice  de 
ses  concitoyens.  On  l'a  accusé  d'être  "  très  infatué 
de  sa  personne  «,  tandis  qu'il  résulte  de  ses  lettres 
qu'il  se  comporta  toujours  avec  modestie  et  réserve;. 
il  parlait  rarement  de  lui,  et  avec  une  grande  fran- 
chise et  sans  la  moindre  ostentation^. 

On  lui  a  reproché  d'être  avare  et  de  n'avoir  pensé 
qu'à  amasser  des  richesses.  Certes  Rossini  ne  fut 
pas  prodigue;  né  pauvre,  forcé  de  travailler  dès- 
l'âge  où  les  autres  ne  font  ordinairement  que  s'a- 
muser, il  apprit  à  être  économe  de  très  bonne  heure. 
Mais  il  ne  fut  pas  avare,  à  moins  qu'on  veuille  appe- 
ler avare  celui  qui  donne  de  l'argent  à  ses  amis,  qui 
dispose  du  produit  de  l'exécution  de  ses  propres 
ouvrages  au  profit  d'instituts  de  bienfaisance  ',  el  cède 


Ouon  remarque  qu'ici  les  paroles  du  maître  italien  n'expriment  pas 
une  modestie  pousséejusqu'à  reiagéralion  presque  goguenarde,  comme 
il  parait  dans  la  manière  de  Wagner  de  raconter  cette  visite.  |V.  Gr- 
sanmette  Srliriften,  IV.)  Micholte  conlirme  la  plirase  :  «  J'avais  delà 
facilité,  1.  mais  il  omet  l'autre  citée  par  Wagner  ;  «  lit,  peut-être,  j'au- 
rais pu  arriver  à  quelque  chose.  » 

4.  Qu'on  se  souvienne  que  la  première  exécution  du  Slabat  i  Bolo- 
gne fut  donnée  par  Rossini  au  proQt  d'un  édifice  à  fonder  dans  celte- 
ville  pour  y  donner  un  asile  à  des  musiciens  bolonais  vieux  et  pau-- 
vres.  Voyez  page  846  de  cette  Encyclopédie. 
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la  pi'opriélé  de  ses  opéras  à  des  confrères'.  11  ne 
l'ut  pas  non  plus  avide  d'argent,  si  l'on  considère 
(pie,  ayant  ernpoché  à  Londres  l.'iO.OOO  francs  en  six 
mois,  il  ne  voulut  plus  y  retourner;  qu'il  ne  consen- 
tit jamais  à  dédier  un  de  ses  opéras  au  roi  d'Angle- 
teri'e;  qu'il  refusa  100.000  francs  pour  la  cession  de 
la  Petite  Messe  et  qu'il  laissa  des  centaines  de  com- 
positions inédiles  ,  de  la  vente  desquelles  il  aurait 
pu  retirer  un  bénéfice  immense.  Hossini  ne  serait 
jamais  parvenu  à  amasser  la  fortune  considérable 
qu'il  laissa  en  mourant,  sans  les  soins  de  trois  de 
ses  amis,  banquiers  très  experts  :  le  baron  James  de 
Rotschild,  M.  Aguado  et  le  comte  Pillet-Wild.  Ceux- 
ci  s'occupèrent  à  l'envi  d'augmenter  par  leurs  opé- 
rations les  bénéfices  et  les  épargnes  que  le  maître 
déposait  de  temps  à  autre  dans  leurs  mains'-. 

Rossiiii,  en  outre,  rnérita-t-il  le  titre  de  coclino 
(rétrograde)  dont  on  le  gratifia?  11  ne  fut  pas  vrai- 
ment un  libéral,  dans  le  sens  qu'on  attribue  commu- 
nément de  nos  jours  à  ce  mot.  Ses  lettres  nous  le 
montrent  comme  un  bomme  de  la  vieille  roche,  dési- 
reux de  tranquillité  et  conservateur,  ennemi  de  tout 
excès  et  se  méfiant  de  toute  innovation.  Il  avait  hor- 
reur des  guerres  et  des  révolutions,  et  avait  une  vive 
aversion  pour  certaines  inventions  modernes,  plus, 
je  crois,  par  crainte  de  malheurs  possibles  faciles  à 
arriver  dans  le  commencement  de  leur  application 
pratique,  que  par  esprit  rétrograde.  Il  est  certain 
qu'il  ne  monta  jamais  dans  un  train  à  vapeur  et  qu'il 
n'introduisit  jamais  chez  lui  l'éclairage  au  gaz. 

Mais  les  détracteurs  de  Rossini  domièrent  au  mot 
codino  l'acception  A'ennfinî  de  la  liberté  et  de  l'indé- 
pendance d'Italie;  c'est  pourquoi  le  maître,  qui  d'ha- 
bitude se  montrait  indifférent  à  d'autres  calomnies, 
ne  put  s'empêcher  de  niaidfester  pour  celle-ci  sou 
vif  lessenlinient.  «  Quelques  misérables  de  mes 
concitoyens,  —  écrivait-il  à  l'avocat  Santocanale 
de  Palerme,  le  12  juin  1864,  —  m'ont  créé  une  répu- 
tation de  codino;  les  malheureux  ignorent  que  dans 
mon  adolescence  artistique  je  musiquai  avec  ferveur 
et  succès  les  paroles  suivantes  : 

Vedi  per  tulta  Italia 
Rinascere  gli  esempi 
D'ardire  e  di  valor! 
Quanto  valgon  gl'  Ilaliani 
Al  cimento  si  vedra''! 

«  Et  puis,  en  181  o,  le  roi  Murât  venu  à  Bologne 
avec  de  saintes  promesses,  je  composai  l'Hymne  de 
l'indépendance,  qui  fut  exécuté  sous  ma  direction  au 
théâtre  Contavalli.  Dans  cet  hymne  se  trouve  le  mot 
indipendenza,  qui,  quoique  peu  poétique,  mais  en- 
tonné par  moi  avec  ma  voix  sonore  à  cette  époque-là, 
et  répété  par  le  peuple,  le  chœur,  etc.,  excita  nn  vif 
enthousiasme.  On  inventa,  à  l'égard  de  cet  hymne, 
une  historiette  qui  me  fâcha  un  peu  :  un  bel  esprit 
biographe  assura  que  j'avais  offert  (avec  une  autre 
poésie)  cet  hymne  au  général  Slefanini  pour  fêter 
son  retour''.  On  a  voulu  donner  à  ce  trait  une  cou- 
leur de  plaisanterie,  mais  c'aurait  été  une  lâcheté 
dont  Hossini  est  incapable. 

«  Mon  caractère  est  doux,  mais  mon  âme  est  fière  : 
lorsque  le  général  autrichien  retourna  à  Bologne, 
j'étais  à  Naples,  occupé  à  composer  un  opéra  pour 


1.  Hossini  cédii  la  propriété  des  trois  cliœurs  ;  Fede,  Speranza  e 
Carità,  au  maître  Gabussi,  qui  s'en  était  fait  l'éditeur  ;  à  Castil-Blaze, 
la  propriété  du  Bnrbiere.  que  celui-ci  avait  traduit  en  français  ;  celle 
d'un  arrangement  de  la  Spmiranude  au  maître  Carafa,  et  celle  du 
Boherto  Bruce  ^M  maître  Niedermayer,  auteur  de  ce  que  Rossini  appela 
nobile  pasticcio.  Voyez  page  84G,  n.  3,  de  cette  Encyclopédie. 


le  théâtre  S.  Carlo  :  voyez  donc  comment  (jn  écrit 
l'histoire! 

<i  Je  dirai  encore  pour  finir  que,  pour  détruire 
l'épithète  de  codino,  j'ai  musique  les  mots  de  liberté 
de  manière  à  faire  connaître  mon  amour  ardent  pour 
ma  patrie  et  pour  les  nobles  sentiments  dont  elle  est 
animée.  )> 

On  ni^  peut  pas  accuser  cette  lettre  d'être  une  dé- 
fense tardive,  ou  l'ostentation  d'un  patriotisme  qui 
ait  pris  naissance  après  les  faits  accomplis;  car  jus- 
tement dans  les  jours  mémorables  du  mois  de  mai 
1848,  lorsque  l'Italie,  enllammée  d'un  saint  enthou- 
siasme, s'insurgea,  Rossini  répondit  avec  de  très 
nobles  paroles  à  l'invitation  que  lui  avait  faite  le 
Père  Hugues  Bassi  de  mettre  en  musique  un  Hymne 
national  que  celui-ci  avait  composé.  «  Moi,  —  ainsi 
se  terminait  sa  lettre,  —  moi,  mit  et  ardent  Italien, 
je  m'efforcerai  d'en  adapter  la  musique  au  chant  et 
à  l'enthousiasme  de  toule  l'Italie.  » 

Rossini  aima-t-il  son  art?  Beaucoup  l'ont  nié,  allé- 
guant pour  raison  principale  la  résolution  qu'il  prit 
et  qu'il  maintint  de  ne  plus  écrire  pour  le  théâtre. 
Mais  s'il  abandonna  le  théâtre,  il  n'abandonna  pas 
l'art,  la  musique.  On  a  vu  combien  il  déploya  de  zèle 
et  d'activité  pour  la  reconstitution  du  lycée  musical 
de  Bologne;  on  a  vu  qu'à  Guillaume  Tell  succédèrent 
le  Stabat,  Soirées  musicales,  les  cantates  Fede,  Spe- 
1-anza  e  Câritci,  le  Chant  des  Titans,  la  Petite  Messe  et 
un  nombre  infini  de  morceaux  de  chambre.  Jus- 
qu'aux derniers  jours  de  son  existence  il  contiinia, 
bien  que  par  intervalles,  à  écrire  de  la  musique  et  à 
vivre  au  milieu  de  l'art  et  des  artistes,  à  qui  il  fut 
toujours  prodigue  de  conseils,  de  protection  et  de 
secours. 

On  ne  peut  donc  nier  qu'il  aimât  l'art;  il  me  sem- 
ble seulement  qu'il  ne  l'aimât  pas  avec  la  passion 
qui  rend  douloureux  l'éloignement,  et  surtout  avec 
le  transport  qui  fait  paraître  doux  le  travail. 

A  mon  avis,  l'imputation  dont  Rossini  ne  peut 
point  élre  défendu,  c'est  celle  de  la  paresse.  Beau- 
coup de  ses  biographes  présentent  la  liste  des  opéras 
qu'il  a  composés;  mais  cela  ne  sert  à  rien  pour  l'en 
disculper.  «  Voici,  —  disent-ils,  —  en  dix-neuf  ans,  de 
1810  à  1829,  Rossini  n'écrivit  rien  moins  que  trente- 
neuf  opéras  et  farces,  quinze  cantates  et  plusieurs 
morceaux  de  chambre,  d'église  et  de  concert.  »  Mais 
ils  ne  disent  pas  qu'il  se  servit  souvent  des  meilleu- 
res dépouilles  de  quelques-unes  de  ses  compositions 
précédentes  pour  en  revêtir  de  nouvelles;  que  Deinc- 
trio  e  Polibio  prêta  les  siennes  au  Ciro  di  Babilonia; 
L'occasione  fa  il  hidro  à  la  Cenerentola;  Torvuldo  e 
Dorliska  à  VOtello;  liicciardo  et  Zoraide  à  Edoardo  c 
Cristina  ;  VAiircliano  et  l'Elisabetta  au  Barbiere  di 
Siviglla.  Ils  ne  disent  pas  combien  de  fois  les  impie- 
sarii  durent  solliciter  le  maître,  rétif  à  écrire,  et  que 
seulement  dans  les  derniers  jours  fixés  par  le  con- 
trat il  se  décidait  à  prendre  la  plume  et  écrivait  l'o- 
péra avec  une  merveilleuse  rapidité.  Car  il  possédait 
une  facilité  de  composer  vraiment  extraordinaire  : 
la  plupart  des  opéras  qu'il  écrivit  en  Italie  ont  été 
composés  en  moins  de  deux  semaines;  aucun  ne  le 
tint  occupé  plus  d'une  cinquantaine  de  jours.  Lorsque 
Hossini,  quoique  doué  d'une  puissance  créatrice  exu- 
bérante, avait  recours,  à  Paris,  aux  remaniements 
du  Manmetlo,  du  Mosé,  du  Viaggio  a  Reims,  lorsque. 


i.  Strakosch,  ouvr.  cité,  65-66, 

3.  «  Vois  se  renouveler  dans  toute  l'Italie  les  exemples  de  hardif 
et  de  valeur!  Ou  verra  à  l'épreuve  ce  que  valent  les  Italiens!  ii 
1.  Voir  page  837,  n.  2,  de  cette  Encyclopédie. 


ESCVCLOPÈniE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIOWA/RE  DU  CnxSERVATOIRE 


invité  à  composer  de  noaveaux  ouvrages  pendant  son 
long  repos,  il  chargeait  le  niailre  Tadolini  de  ter- 
miner le  Stfibat  et  adaptait  le  <<  coro  dei  bardi  »  de 
la  Donna  del  Lar/o  successivement  à  deux  ou  trois 
textes,  et  refusait  de  mettre  en  musique  des  poésies, 
qu'il  trouvait  lui-même  «  toccantissisme  «  (très  tou- 
chantes), pouvait-il  donner  des  preuves  plus  évidentes 
de  sa  répugnance  innée  an  tiavail? 

Le  travail,  qui  est  un  soulagement,  un  besoin  pour 
quelques  arlistes,  était  un  poids,  une  fatigue  pour 
lui.  Tant  que  dura  l'aiguillon  de  la  nécessité  et  de  la 
gloire;  tant  que,  pour  obtenir  des  applaudissements 
et  de  l'argent,  peu  de  jours  et  de  nuits  lui  suffirent, 
il  s'y  adonna;  mais,  quand  il  eut  amassé  une  fortune 
considérable  et  qu'il  eut  atteint  le  faite  de  la  renom- 
mée avec  le  Guylielmo  Tell;  quand  il  s'aperçut  que 
pour  maintenir,  vis-à-vis  de  ses  émules,  sa  propre 
renommée  à  la  hauteur  où  elle  était  parvenue,  il  au- 
rait dû  se  soumettre  à  la  longue  étude  et  au  pénible 
travail  que  lui  avait  coilté  son  dernier  grand  opéra, 
il  cessa  d'écrire  pour  le  théâtre. 

En  sa  qualité  de  génial  épicurien,  sans  abandon- 
ner la  musique,  il  la  cultiva  pour  l'agrément  de  son 
esprit  et  se  proposa  de  jouir  du  reste  de  sa  vie  au  mi- 
lieu de  l'art  et  des  artistes,  mais  loin  du  bruit,  des 
basses  intrigues,  des  petites  guerres  déloyales,  de 
tout  ce  qui  répugnait  à  son  àme  douce  et  bonne, 
désireuse  de  paix  et  de  tranquillité. 

Ce  fut  sans  doute  un  dommage  immense  pour 
l'art;  mais  la  société  n'a  pas  le  droit  de  condamner 
l'artiste  au  chef-d'œuvre  forcé  à  vie.  En  évaluant  le 
mérite  d'un  compositeur,  on  doit  tenir  compte  de  ce 
qu'il  a  fait,  et  non  de  ce  qu'il  aurait  pu  faire,  s'il  avait 
voulu.  Or,  Rossini  travailla  assez  pour  sa  gloire, 
beaucoup  pour  mériter  la  reconnaissance  de  l'Eu- 
i-ope,  qu'il  charma  pendant  tant  d'années  par  la  séré- 
nité enjouée  et  bienfaisante  de  ses  chants. 

Quant  à  l'Italie,  elle  a  déjà  depuis  longtemps  élevé 
dans  son  co'ur  un  autel  au  grand  maître,  qui,  dans 
une  époque  où  elle  était  esclave  et  vilipendée  comme 
i<  terre  de  morts  «  et  traitée  comn^e  une  «  expression 
géographique  »,  en  affirmait  solennellement,  par  son 
propre  génie,  la  vigoureuse  vitalité. 

X.  —  L'artisle. 

Sommaire  :  —  Condition  de  l'opéra  en  Italie  au  commencement 
du  xix'ï  siècle.  —  Rossini  réforme  l'opéra  italien.  —  Garaclères 
de  l'opéra  rossinien  et  principes  esthétiques  sur  lesquels  il  se 
fonde.  —  Rossini  est  la  plus  sincère  et  complète  manifestation 
du  génie  musical  italien.  —  Rossini  restaure  le  Ift'l  cnnto  italien, 

—  Influence  de  la  musique  rossinienne  en  Italie  et  k  l'étranger. 

—  Causes  de  sa  foudroyante  popularité.  —  Guerre  faite  à  la 
musique  rossinienne.  —  Les  représentants  de  l'école  rossi- 
nienne en  Italie.  —  Causes  de  sa  décadence. 

Pour  comprendre  la  valeur  et  l'importance  de  la 
réforme  rossinienne,  il  faut  connaître  en  quelles  con- 
ditions se  trouvait  le  théâtre  lyrique  italien  au  com- 
mencement du  xix=  siècle;  de  même  que,  pour  juger 
justement  du  mérite  de  la  musique  de  ce  maître,  il 
faut  l'examiner  suivant  les  principes  esthétiques  de 
son  temps. 

Après  la  mort  de  Cimarosa,  1801,  et  le  silence  de 
Paisiello  (qui  déposa  sa  plume  en  1803),  le  théâtre 
languissait  en  Italie.  Il  semblait  que  le  génie  musical 
itahen,  qui  pendant  plusieurs  siècles  avait  éclairé  de 
sa  vive  lumière  toute  l'Europe,  allait  s'éteindre.  Non 
pas  que  les  compositeurs  fissent  défaut;  c'était  tout 
le  contraire.  Ils  sortaient  très  nombreux  du  Conser- 
vatoire de  Naples  (déjà  près  de  sa  décadence)  et  des 


autres  écoles  de  la  péninsule;  mais  la  plupart  ne 
réussissaient  pas  à  surpasser  la  médiocrité.  Qui  se 
souvient  aujourd'hui  des  noms  de  Ferdinand  Rutini, 
Joseph  Farinelli,  Pierre-Paul  Guglielmi,  Vincent  Pu- 
citta,  Ferdinand  Paiiii,  etc.,  auteurs  de  tant  d'opéras 
accueillis  de  leur  temps  avec  faveur?  Ceux-là  mêmes 
qui  étaient  alors  le  plus  en  vogue,  tels  que  Generali, 
Pavesi,  Mayr,  Paër,  Zingarelli,  n'ont  laissé  aucun 
opéra  qui  leur  ail  survécu.  Leurs  compositions,  écrites 
avec  une  certaine  facilité  et  correction,  contiennent 
des  mélodies  pathétiques  et  gracieuses,  à  l'expression 
dramatique  souvent  heureuse,  à  l'instrumentation  et 
a  l'harmonisation  très  soignées,  mais  elles  manquent 
de  cette  qualité  qui  peut  rendre  les  produits  de  l'es- 
prit résistants  aux  injures  du  temps,  aux  caprices  de 
la  mode,  aux  querelles  d'école  :  le  génie.  Deux  seuls 
maîtres  alors  maintenaient  à  sa  hauteur  le  nom  de 
l'art  musical  italien  :  Cherubini  et  .Spontini;  mais  ils 
demeuraient  depuis  longtemps  à  Paris,  où  leur  style 
s'était  profondément  modifié,  comme  plus  tard  de- 
vait le  faire  le  style  de  Rossini,  et  leurs  opéras  étaient 
presque  inconnus  de  leurs  compatriotes. 

La  décadence  de  l'art  du  chant  allait  de  pair  avec 
la  décadence  de  l'art  de  la  composition.  Les  Italiens 
ont  toujours  eu  et  ont  encore  le  privilège  de  possé- 
iler  les  plus  belles  voix  du  monde.  En  ce  temps-là  ils 
avaient  l'honneur  de  fournir  aux  scènes  européennes 
les  chanteurs  les  plus  remarquables  que  l'on  connût. 
.\lors  les  chanteurs  n'étaient  pas  improvisés,  comme 
la  plupart  de  ceux  d'aujourd'hui.  Leur  début  était 
lirécédé  d'une  longue  et  laborieuse  prépai'ation,  dans 
laquelle  non  seulement  ils  travaillaient  leur  voix  pour 
acquérir  l'agilité,  l'homogénéité  et  les  autres  qualités 
nécessaires,  mais  ils  s'exerçaient  dans  la  lecture  mu- 
sicale, dans  l'expression  des  passions  et  dans  l'art  dra- 
matique. C'est  pourquoi  ils  se  présentaient  au  public 
autant  comme  acteurs  intelligents  que  comme  habiles 
exécutants.  Quelques-uns  d'entre  eux,  tels  que  Uauz- 
zini  et  Crescentiui ,  étaient  même  des  compositeurs 
de  quelque  mérite.  Le  chant,  cultivé  avec  amour 
par  les  Italiens  pendant  près  de  deux  siècles,  était 
parvenu  au  faite  de  la  perfection,  spécialement  par 
la  méthode  des  sopranisles  Pacchiarotti  et  Crescen- 
lini,  deux  artistes  d'une  très  haute  intelligence  et  d'un 
sentiment  exquis,  de  l'école  desquels  sortit  une  pléiade 
d'artistes  qui,  pendant  bien  des  années,  firent  les  dé- 
lices des  scènes  italiennes  et  étrangères.  Il  en  résulta 
qu'on  recherchait  les  chanteurs  plus  que  les  maîtres, 
une  belle  voix  plus  qu'une  bonne  composition.  Bientôt 
le  virtuosisme  l'emporta  sur  l'art,  surtout  lorsque, 
après  la  disparition  de  Cimarosa  et  de  Paisiello,  les 
scènes  italiennes  tombèrent  entre  des  mains  médio- 
cres. Les  chanteurs,  pour  obtenir  l'applaudissement 
du  public,  durent  suppléer  par  les  artifices  de  la  vois 
nia  pauvreté  delà  composition.  Alors  les  beaux  opé- 
ras des  maîtres  italiens  du  xix'  siècle  furent  déparés 
par  les  enjoliveinents  les  plus  recherchés  et  les  plus 
grotesques,  et  l'art  du  chant  devint  enfin  une  vérita- 
lile  acrobatie  vocale  avec  Velluti  et  M"  Catalani. 

L'art  musical  italien  avait  donc  besoin  d'un  homme 
lie  génie,  qui  pût  ressusciter  l'opéra  et  mettre  un 
Irein  aux  intempérances  du  virtuosisme.  Cet  homme, 
cefutGioachino  liossiiii,  réformateur  de  l'opéra  et  res- 
taurateur du  bel  canto  italien. 

En  ce  temps-là,  l'opéra  italien,  suivant  les  tradi- 
tions de  l'école  napolitaine,  se  composait  de  longs 
récitatifs,  dits  a  secco,  de  beaucoup  d'airs,  de  peu  de 
duos,  d'un  1res  petit  nombre  de  trios  et  de  quelque 
rare  morceau  d'ensemble.  Il  en  résultai!  une  grande 
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inonoloiiio,  qui  détruisait  on  partie  l'ellet  des  beautés 
répaniliips  dans  ces  ouvrages.  y 

Itossini  donna  à  l'opéra  de  nouvelles  formes  et  une 
nouvelle  matière.  Peu  à  peu,  il  diminua  les  récitatifs 
et  sulistitiia  des  récitatifs  accompagnés  par  l'orclies- 
tre  {ohblii/iili)  aux  récitatifs  a  .st'ct'o.  soutenus  seulement 
par  le  clavecin  et  la  basse.  Il  augmenta  les  morceaux 
d'ensemble  avec  ou  sans  chœurs  et  leur  donna  ce  dé- 
veloppement magistral  qui  les  fait  paraître  quelque- 
fois de  vraies  symphonies  vocales  d'un  elTet  merveil- 
leux. 11  renforça  l'orchestre,  rendit  plus  brillante  et 
intéressante  l'inslrumenlation,  trouva  des  combinai- 
sons harmoniques  nouvelles.  Pour  l'invention  mélo- 
dique son  mérite  est  encore  plus  grand.  Dans  ses 
partitions  on  ti'ouve,  prodigués  avec  une  très  féconde 
spontanéité,  des  citants  très  originaux  et  d'une  beauté 
extraordinaire. 

Le  caractère  principal  de  ces  chants,  spécialement 
dans  les  premiers  opéras,  révèle  les  qualités  d'un  mai- 
Ire  italien  à  la  fleur  de  son  àgo  :  c'est  une  musique 
exubérante  de  vie  comme  l'âge  du  compositeur,  vive 
comme  son  âme,  joyeuse  comme  le  ciel  qui  la  lui 
inspirait.  Dans  les  opéras  qui  suivirent,  le  style  de 
Uossini  devient  toujours  plus  soutenu,  l'expression 
dramatique  plus  soignée,  l'instrumentation  plus 
nourrie,  jusqu'à  atteindre  le  plus  haut  degré  de  per- 
fection dans  le  GiiiUauine  Tell  et  dans  la  Petite  Messe 
solennelle,  où  la  science  et  l'inspiration,  la  mélodie  et 
l'harmonie  se  fondent  en  une  de  ces  prodigieuses  uni- 
tés que  le  génie  seul  peut  obtenir.  D'ailleurs,  au  cours 
de  sa  transformation  progressive,  aussi  bien  dans  le 
genre  sérieux  que  dans  le  comique,  la  musique  rossi- 
nienne  conserve  toujours  les  qualités  caractéristiques, 
traditionnelles  de  l'art  national  :  simplicité,  clarté, 
symétrie,  prédominance  de  la  voix,  sentiment  de  la 
mesure.  Elle  est  toujours  gi'ave  et  sereine  :  pas  de  mé- 
lodies à  l'allure  nerveuse,  au  rythme  étrange  et  insai- 
sissable, pas  de  modulations  tourmentées,  pas  d'em- 
phase, de  rhétorique.  Expression  sincère  du  sentiment 
de  l'auteur,  elle  jaillit  de  son  cœur,  libre  de  toute  | 
exagération  et  de  tout  artifice;  facile  sans  tomber  I 
jamais  dans  la  vulgarité,  simple  sans  devenir  frivole 
ou  négligée,  majestueuse  mais  jamais  ampoulée,  pas- 
sionnée mais  jamais  violente.  Dans  cette  olympienne 
sérénité  d'inspiration,  dans  cette  classique  gravité  de 
la  forme,  réside  le  secret  de  sa  beauté  éternelle. 

Quels  sont  les  principes  esthéliques  sur  lesquels 
se  base  l'opéra  rossinien?  Uossini  lui-même  répond  à 
cette  question  dans  deux  lettres  écrites  peu  de  mois 
avant  sa  mort,  lettres  qui  contiennent,  on  peut  le 
dire,  son  testament  artistique.  i<  N'oublions  pas.  Ita- 
liens, écrivait-il,  que  la  délectation  (ildiletlo)  doit  être 
le  fondement  et  le  but  de  l'art  musical:  »  et  il  conti- 
nuait en  recommandant  aux  jeunes  compositeurs 
mélodie  simple,  clarté  et  variété  de  rythme,  et  en  les 
dissuadant  de  suivre  «  les  nouveaux  principes  esthé- 
tiques philosophiques  qui  voudraient  faire  de  l'art 
musical  un  art  littéraire,  une  mélopée  philosophique 
équivalant  au  récitatif  tantôt  libre,  tantôt  mesuré, 
avec  des  accompagnements  variés  de  trémolo.  But 
suprême  de  l'art,  la  délectation;  moyens,  la  simpli- 
cité et  la  variété.  Ne  sont -ce  pas  là,  peut-être,  les 
mêmes  principes  esthétiques  qu'ont  suivis  dans  leurs 
ouvrages  les  grands  artistes  et  les  grands  poètes  de 
la  Renaissance  italienne,  de  Masaccio  à  Raphaël,  de 
Poliziano  à  l'Arioste,  les  vrais  représentants  de  la 
civilisation  nationale,  de  l'Italie  moderne?  En  effet, 
Rossini  a  les  mêmes  caractères  artistiques.  Sa  mu- 
sique, comme  les  ouvrages  de  ce  splendide  printemps 


italien,  est  un  hymne  éternel  à  la  joie  de  la  vie.  Dans 
la  mélodie  rossinienne,  coulante,  saine  et  joyeuse, 
on  entend  la  voix  de  l'àme  latine,  gaie  et  forte  sous 
son  ciel  limpide,  au  milieu  de  ses  collines  et  de  ses 
prairies  souriantes.  Le  grand  Pesarese,  qui  fut  aussi 
un  homme  éminemment  représentatif,  en  résumant 
en  lui  les  qualités  caractéristi((ues  de  sa  race,  est  le 
modèle  le  plus  sincère  et  le  plus  complet  du  génie 
musical  italien.  Il  est  pour  l'Italie  ce  qu'est  pour  l'Al- 
lemagne Wagner,  VAllemand  par  excellence  :  tous 
deux  représentent  au  plus  haut  degré  de  fidélité  l'art 
de  leur  propre  nation,  avec  les  qualités  relatives  et 
les  défauts  de  chacune.  C'est  pourquoi  Rossini,  s'il 
est  grand  dans  l'opéra  sérieux,  est  insurpassable,  uni- 
que, dans  l'opéra  boulfe.  Les  étrangers,  et  particuliè- 
rement les  Allemands,  peuvent  opposer  à  nos  plus 
célèbres  opéras  sérieux  des  chefs-d'œuvre  nationaux 
qui  les  égalent  et  même  les  surpassent;  mais  aucun 
peuple  du  monde  ne  produisit  un  opéra  qui  puisse 
aller  de  pair  avec  le  Darbiere  di  SiviijUa.  Vn  pareil 
opéra  ne  pouvait  sortir  que  d'une  plume  italienne. 

Etant  donnée  l'essence  purement  italienne  du  tem- 
pérament artistique  de  Rossini,  il  est  naturel  qu'il 
tlétestàt  la  musique  dont  la  forme  et  le  contenu  ne 
s'accordaient  pas  à  la  manière  de  sentir  et  de  con- 
cevoir de  sa  race.  Ainsi  on  comprend  pourquoi  il 
avait  une  si  grande  répugnance  pounde  stravaganze 
e  le  diavolerie  '  »  du  Freischittz  et  de  Robert  le  Diable, 
pour  le  style  tantôt  boursouflé  et  lourd  des  llwjue- 
nots  et  du  Prophète:  pourquoi  il  condamnait  «  les  nou- 
veaux principes  esthétiques  qui  voudraient  faire  de 
l'art  musical  une  mélopée  philosophique  »;  pourquoi, 
enfin,  la  partition  du  Tannhàuser  lui  paraissait  en 
grande  partie  inintelligible. 

Rossini  fut  aussi  le  réformateur  du  «  bel  canto  » 
italien,  ce  chant  qui,  comme  il  s'exprime  dans  une 
de  ses  lettres  déjà  citées,  en  associant  l'idéal  à  l'ex- 
pression, doit  s'épanouir  «  noble,  simple,  fleui'i,  pas- 
sionné ».  Tandis  qu'auparavant  on  permettait  au 
l'hanteur  d'ajouter  à  la  mélodie  tous  les  ornements 
que  lui  suggérait  son  propre  caprice,  il  l'obligea  à 
exécuter  seulement  ceux  qui  étaient  le  l'ruit  de  la  fan- 
laisie  et  du  bon  goôt  du  compositeur,  en  les  écrivant 
in  extenso  dans  la  partition.  Dès  lors,  les  ai'tistes 
sentirent  le  besoin  de  se  procurer  une  éducation  plus 
forte  et  plus  complète  pour  s'élever  à  la  hauteur  de 
cette  musique  si  colorée  et  si  dramatique.  Il  se  forma 
et  se  développa  dès  lors  une  nouvelle  école  de  chant, 
plus  passionnée,  plus  expansive  et,  à  l'égard  des 
ornements,  plus  intelligente  que  celle  qui  l'avait  pré- 
cédée. De  cette  école  sortit  une  nombreuse  phalange 
d'artistes  qui,  pendant  un  demi-siècle,  charmèrent 
le  monde.  Tels  furent,  pour  citer  les  seuls  Italiens, 
les  prime  donne  Françoise  Festa,  Rosemonde  Pisa- 
roni,  Louise  Boccadabati,  Isabelle  Colbrand,  Gertrude 
Righetti-Giorgi,  Louisa  Vallesi,  Thérèse  Bellox,  Rose 
Morandi,  Caroline  Bassi,  Violante  Camporesi,  Judith 
Pasta,  Brigitte  Lorenzani ,  Santina  Ferlotti,  Clélie 
l'astori,  Julia  Grisi,  Mathilde  Palazzesi,  Dionilla  .San- 
lolini,  Joséphine  Strepponi,  Fanny  Persiani,  Marie 
Alboni,  etc.  ;  les  ténors  Dominique  Donzelli,  Savino 
l't  Raphaël  Monelli,  Andréa  Nozzari,  Claude  Bonoldi, 
.Nicolas  Tacchinardi,  Jean-Baptiste  Rubini,  Laurent 
lîonfigli.  Napoléon  Moriani,  Jean-Baptiste  Verger, 
Laurent  Salvi,  Marco  Bordogni,  Eliodore  Blanchi, 
Jean  Storti,  Jean  David,  etc.;  les  basses  Emmanuel 
<!arcia,  Philippe  Galli,  Charles  Porto,  Lucien  Bian- 
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clii,  Geoi:.'es  lioiicoiii,  Dominique  Cosselli,  Natal 
Costantini,  Ignace  Marini,  Horace  Carlagena,  Célestin 
Salvatori,  Antoine  Tamburini,  Etienne  Vallesi,  Louis 
Lalilache,  etc.'. 

Quelqu'un  a  reproché  à  Rossini  de  ne  pas  avoir 
tout  à  fait  aboli  les  fioritures  du  chant  dans  l'opéra 
sérieux,  ou  du  moins  de  ne  pas  en  avoir  fait  un  usage 
plus  modéré.  Il  faut  cependant  considérer  que  Ros- 
sini fut  un  réformateur  et  non  un  révolutionnaire, 
et  surtout  qu'il  écrivait  pour  le  public  italien,  dont 
le  goût,  gâté  depuis  un  demi-siècle  par  le  virtuosisme 
des  chanteurs,  ne  supportait  plus  le  chant  simple  et 
spianato;  pour  un  public  qui,  de  VOlello,  préférait, 
par  exemple,  les  roulades  de  la  cavatine  du  ténor 
dans  le  premier  acte  au  délicieux  pelit  duo  du  pre- 
mier :  «  Vorrei  che  il  tuo  pensiero.  »  Il  faut  en  outre 
convenir  que  les  fioriture  rossiniennes  sont  ce  qu'on 
a  jamais  écrit  de  plus  gracieux,  de  plus  fin  et  de  plus 
élégant  en  ce  genre,  et  que  son  chant  rifinrito,  s'il 
devient  parfois  une  absurdité  dans  le  drame,  s'adapte 
bien  souvent  aussi  à  des  situations  pathétiques,  aux 
accents  de  la  colère  et  du  désespoir,  comme  on  peut 
voir  dans  quelques  pages  de  l'Otello,  du  Mosè  et  de 
la  Semiramide.  Dans  la  phrase  de  VOleilo  :  «  Se  il 
padre  m'ahbandona,  «  laMoraiidi  el  la  Malibran  par- 
venaient à  arracher  les  larmes,  et  Galli,  comme  Tam- 
burini, savait  exciter  la  plus  vive  émotion  en  exé- 
cutant le  passage  de  la  Gazsa  ladra  ;  «  Ah  !  neppur 
l'estremo  amplesso!  —  Questa  è  Iroppa  crudeltà!  » 
On  doit  remarquer  enfin  que  Rossini,  dans  les  opéras 
qu'il  écrivit  après  la  Seinirainide,  modéra  et  réduisit 
de  beaucoup  l'usage  du  chant  rifiorito:  il  ne  l'exclut 
pas  d'une  manière  absolue,  parce  qu'il  aurait  privé 
l'art  d'une  puissante  source  d'elfets  esthétiques,  qui 
a  formé  de  tout  temps  le  caractère  distinctif  de 
l'opéra  italien.  Dans  la  manière  de  traiter  la  voix 
humaine,  seule  ou  en  masse,  les  Italiens  ont  tou- 
jours eu  la  priorité.  Les  morceaux  d'ensemble  de 
la  Vestale,  de  VOlxjmpie,  du  Cortez,  de  l'Agnès  de 
Hohenstaufen,  ceux  du  Moïse,  de  Guillaume  Telle!  de 
la  Petite  Messe  sont  de  merveilleuses  symphonies 
vocales.  Imités,  mais  non  égalés,  ils  resteront  des 
monuments  impérissables  de  l'art  italien. 

Aucun  compositeur  n'eut,  comme  Rossini,  la 
chance  d'acquérir  la  popularité  avec  autant  de  rapi- 
dité et  avec  autant  de  facilité.  Exemple  peut-être 
unique  dans  l'histoire  de  la  musique,  les  opéras  de 
Rossini,  en  peu  d'années,  triomphèrent  sur  les  prin- 
cipales scènes  de  l'Italie  et  de  l'étranger,  accueillis 
partout  avec  le  même  enthousiasme  ou,  pour  mieux 
dire,  avec  le  même  fanatisme.  Car  ce  fut  un  vrai 
fanatisme  que  souleva  alors  la  musique  rossinienne. 
En  Ilalie,  en  France,  en  Allemagne,  en  Angleterre, 
partout  où  elle  parut,  elle  éclipsa  tous  les  opéras 
des  compositeurs  contemporains,  et  fit  même  oublier 
momentanément  les  immortels  chefs-d'œuvre  du 
siècle  précédent. 

En  Italie  disparurent  comme  par  enchantement 
des  affiches  théâtrales  les  noms  de  Generali,  de 
Paër,  de  Ma3'r,  dOrlandi;  Basili,  ISicolini,  Guglielmi, 
Rulini,  ne  se  sentant  pas  à  même  de  lutter  avec  le 
jeune  mailre,  cessèrent  d'écrire  pour  la  scène;  d'au- 
tres, comme  Paciui,  Coccia,  Conti,  etc.,  s'ils  voulu- 
rent plaire  au  public,  durent  suivre  le  cliemin  qu'il 
leur  montrait  :  en  France  on  oublia  Cherubini  el 
Spontini;  ou  siffia  le  Ereischiitz  de  Weber.  En  AUe- 
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magne,  ou  le  peuple,  à  cause  de  sa  disposilion  natu- 
relle et  d.e  son  éducation  artistique,  a  toujours  eu 
plus  de  goût  pour  la  musique  instrumentale  que  pour 
la  musique  vocale,  les  impresarii  durent  mettre  de 
côté,  pendant  quelque  temps,  les  compositions  de 
Mozart  et  de  Beethoven.  A  Vienne,  le  public  accueillit 
avec  froideur  la  première  représentation  du  Frei- 
schûtz.  Partout  on  ne  voulait  d'autre  musique  que 
la  rossinienne  :  Rossini  au  théâtre,  Rossini  dans  les 
concerts  publics,  dans  les  cercles  privés  el  même 
dans  les  églises. 

On  doit  attribuer  la  cause  de  la  foudroyante  popu- 
larité de  celle  musique  non  seulement  à  sa  beauté 
intrinsèque,  à  sa  fraîcheur,  à  l'abondance  de  ses 
formes,  mais  aussi  au  fait  qu'elle  répondait  à  un 
besoin  réel  de  la  société  d'alors. 

Après  les  énormes  désastres  delà  Révolution  fran- 
çaise (c'est  une  juste  observation  d'un  génial  philo- 
sophe, Gaétan  INegri)  et  de  l'épopée  napoléonienne, 
qui  avait  rempli  le  monde  de  larmes  el  de  sang, 
l'Europe  subissait  une  de  ces  réactions  de  l'esprit 
qui  sont  salutaires  et  sans  lesquelles  l'existence  de- 
viendrait impossible.  L'Europe  voulait  se  reposer, 
renaître  aux  joies  de  la  vie,  à  la  gaieté  insouciante, 
a  la  jouissance  de  l'art  exquis  el  riant.  Et  voilà  que 
la  mélodie  de  Rossini  venait  l'enivrer. 

Qui  aurait  pu  résister  à  ce  sourire  si  limpide  et 
franc,  à  celte  gaieté  inépuisable,  à  cette  fougue  juvé- 
nile, à  ce  rayon  intense  de  lumière,  à  cet  éclal  coloré? 
Voilà  le  baume  désiré,  le  nectar  qui  fait  oublier  le 
passé,  la  coupe  de  vin  mousseux  qui  met  en  fuite 
tout  spectre  et  toute  tristesse.  C'est  une  musique  tout 
à  fait  imprégnée  de  lumière  et  d'azur.  Eu  l'enten- 
dant, l'âme  sourit  comme  elle  sourit  devant  un  ciel 
de  printemps  que  l'alouetle,  perdue  dans  l'espace, 
remplit  joyeusement  de  ses  trilles  argentins.  Une  con- 
tagion d'allégresse  se  répandit  partout,  et  l'Europe, 
qui  avait  déchiré  l'Italie,  dont  elle  avait  reçu  la  civi- 
lisalion,  en  recevait  encore  l'aumône  de  l'art  qui 
dissipe  les  nuages  et  ramène  le  sourire  sur  les  lèvres. 
Il  ne  manqua  pas  d'ailleurs  des  voix  pour  protes- 
ler  contre  cette  innovation  rossinienne,  des  cloches 
d'alarme  contre  «  celle  musique  légère  et  bruyante, 
méprisant  toute  règle  et  corruptrice  du  bon  goût». 
A  IS'aples,  le  maître  Ziugarelli,  directeur  du  célèbre 
Conservatoire,  défendit  à  ses  élèves  de  lire  les  com- 
[lositions  de  Rossini.  Les  professeurs  du  Conserva- 
toire de  Paris  agissaient  de  même  «  par  honneur 
national  ». 

En  Allemagne,  la  guerre  que  l'on  faisait  à  la  mu- 
sique rossinienne  était  plus  acharnée.  Elle  élail 
dirigée  par  Charles  Weher,  l'insigne  champion  de  la 
nouvelle  école  romantique  allemande,  et  par  Rellstab, 
critique  très  médiocre,  mais  violent  el  audacieux, 
coupable  d'avoir  attristé  la  vie  d'un  aulie  grand 
compositeur  italien  qui  se  trouvait  aloi's  à  Berlin, 
Gaspard  Spontini.  A  Vienne,  lorsque,  en  1823,  on  y 
représenta  pour  la  première  fois  un  opéra  de  Ros- 
sini, Schindler,  le  fidèle  compagnon  de  Beethovenj 
composa  une  adresse  pleine  de  chaleur  au  grand 
symphoniste,  l'invitant  à  combattre  pour  l'honneui 
de  la  musique  nationale  et  à  chasser  les  profanaf 
leurs  du  temple  de  l'art. 

Il  est  vrai  que  quelques  tendances  de  la  musiq» 
rossinienne  étaient  dangereuses  pour  les  imilateursj 
mais  il  est  vrai  de  dire  aussi  que,  malgré  ses  défauts 
elle  apporta  un  large  iUix  d'un  sang  nouveau  et  sairi 
à  toutes  les  écoles. 

En  Allemagne,  nous  voyons  Meyerbeer,  Marschne^ 
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ri  d'autres  entrer  dans  la  voie  l'rayée  par  le  Jeune 
inaîtie;  nous  voyons  la  musique  de  cliamlire  et  de 
«onccrt  s'inspirer  des  rylliines  et  des  motifs  rossi- 
Tiiens.  Charles-Marie  Webc^r  lui-nu>me,  qui  le  com- 
battait si  lièrement  daiisses  écrits,  ne  réussit  pas  à  se 
soustraire  ci  l'intluence  du  maître  italien.  «  Kn  Alle- 
mafine,  écrivait  R.  iWagner  dans  la  Gazelle  musicale 
de  Paris,  1842,  commença  une  révolution  dans 
l'opéra,  lorsque  parut  Hossini,  dont  le  style  enjoué 
associé  à  tout  le  f;éuie  nécessaire  pour  une  réforme 
;iussi  importante,  fit  paraître  mesquins  les  restes  de 
l'ancienne  école  italienne...  Les  chants  rossiniens, 
pleins  de  vie,  d'entrain  et  de  souplesse,  se  propa- 
yôrpnt  partout.  » 

En  France,  où  l'exemple  de  Sponlini  n'avait  pas 
trouvé  d'imitateurs,  l'opéra  languissait.  «  Tout  en 
louant,  écrivait  Kétis  dans  sa  lievue,  les  qualités 
([ui  se  font  apercevoir  dans  les  productions  de  nos 
jeunes  compositeurs,  qu'il  me  soit  permis  de  dire  à 
ceux-ci  que  les  amis  de  l'art  et  de  la  gloire  nationale 
attendent  d'eux  plus  qu'ils  n'ont  fait  jusqu'ici.  Cer- 
tains préjugés,  qui  n'ont  eu  que  trop  de  cours  parmi 
nous,  ont  empêché  les  musiciens  français  de  donner 
à  leurs  ouvrages  assez  de  développements  pour  que 
la  musique  fiU  en  première  ligne.  Il  est  temps  qu'ils 
s'affranchissent  des  entraves  dont  ils  se  sont  laissé 
gari-otter...  » 

Cela  aiTiva  peu  de  temps  après  avec  l'œuvre  des  niai- 
il.res  Hoïeldieu  et  Hérold,  <i  des  qu'ils  eurent  entendu 
les  opéras  de  Rossini  ».  A  ce  compositeur  doivent 
une  grande  partie  de  leur  gloire  les  auteurs  de  la 
Dame  Blanche,  de  la  Muette  de  Portici  et  de  Zampa, 
■comme  la  lui  doivent,  à  lui  et  à  Spontini,  les  auteurs 
de  Robert  le  U'uihle,  des  Huguenots  et  de  la  Jtdve. 

En  Italie  naquit  une  vraie  et  propre  école,  qui 
dleurit  pendant  près  d'un  quart  de  siècle  et  qui  dé- 
chut, jusqu'à  ce  que  vint  la  relever  à  une  nouvelle 
hauteur  le  génie  de  Giuseppe  Verdi,  le  dernier  des 
grands  rossiniens,  le  maître  avec  qui  commença  une 
nouvelle  période  pour  l'histoire  de  l'opéra  italien. 

Les  autres  rossiniens  qui  acquirent  le  plus  de 
renommée  furent  :  Gaétan  Donizelti,  Vincent  Bellini, 
Xavier  Mercadante,  Jean  Vacini,  Michel  Carafa,  Louis 
et  Frédéric  Ricci,  Charles  Coccia,  Vincent  Fioravanti, 
Pierre-Antoine  Coppola,  Nicolas  Vaccai,  Joseph  Per- 
siani,  Alexandre  Nini,  Charles  Conli,  Joseph  Mosca, 
Lauro  Rossi. 

L'école  rossinienne  eut  le  sort  de  toutes  choses 
humaines  :  après  une  longue  période  de  lumineuse 
ascension,  elle  déclina.  La  cause  principale  de  sa 
décadence  doit  être  recherchée  dans  l'exagération  et 
dans  la  perversion  des  qualités  mêmes  qui  en  avaient 
fondé  la  grandeur:  facilité,  simplicité,  prédominance 
du  chant.  Entre  les  mains  de  compositeurs  sans  gé- 
nie la  facilité  dégénéra  en  platitude,  la  simplicité  en 
vacuité,  la  prédominance  du  chant  porta  à  l'idolâtrie 
de  la  voix,  à  la  négligence  de  l'élément  instrumental 
et  de  l'expression  dramatique.  Toutes  les  concessions 
que  Rossini  avait  faites,  au  commencement  de  sa 
carrière,  au  mauvais  goût  du  pulilic,  furent  prises 
pour  argent  comptant  par  les  imitateurs  médiocres, 
et  répétées  jusqu'à  satiété.  On  prit  pour  modèle  non 
pas  ses  meilleurs  opéras,  mais  les  plus  défectueux. 
Le  Guillautiic  Tell  ne  fit  pas  école  en  Italie.  De  sorte 
que,  lorsque  le  grand  Pesarese  avait  montré  par  cet 
opéra  qu'il  savait  se  délivrer  de  tout  le  convention- 
nalisme  et  du  virtuosisme  qui  encombraient  et  dépa- 
raient l'opéra,  ses  imitateurs  —  sans  exclure  ceux 
doués  de  haute  intelligence,  d'inspiration  et  d'inven- 


tion, tels  que  liellini,  Doni/.elti  et  Verdi  de  la  pre- 
mière manière  —  conliimèrent  à  user  et  à  abuser  des 
crescendo,  des  ritournelles,  des  cabaktte,  des  ennu- 
yeuses répétitions  dans  les  finales.  De  là  la  banque- 
route de  l'école  et  la  nécessité  d'une  réaction.  C'était 
fatal.  Du  reste,  ce  fut  un  bonheur  que  le  théâtre 
musical  se  délivrât  des  entraves  de  cette  école.  C'est 
une  sotte  et  vaine  prétention  que  de  vouloir  circons- 
crire l'art  dans  les  bornes  d'une  forme  donnée;  l'hu- 
manité ne  s'immobilise  point,  la  civilisation  avance 
sans  cesse,  et  l'art  avec  elle,  à  la  recherche  de  nou- 
veaux horiicons,  d'un  nouvel  idéal.  IMais  la  découverte 
d'horizons  nouveaux,  mais  la  conquête  d'un  nouvel 
idéal,  ne  doivent  point  nous  faire  renier  un  passé 
glorieux.  Il  est  désormais  hors  de  discussion  qu'après 
Rossini  le  théâtre  musical  ait  fait  de  grands  progrès, 
dont  on  est  redevable  à  Richard  Wagner,  qui  trans- 
forma l'opéra  en  drame.  Malgré  cela,  l'époque,  qui 
dans  le  couis  d'un  quart  de  siècle  a  produit  des  chefs- 
d'œuvre  tels  que  le  Guillaume  Tell,  le  Moise,  le  Comte 
Ory  et  le  Barbiere:  la  Lucia,  la  Favorite,  VElisire 
d'amore,  Linda  di  Chamounix  et  Don  Pasquale;  Nor- 
ma,  les  Puritani  et  la  Sonnambtda,  opéras  qui  ont 
charmé  et  continuent  encore  à  charmer  le  monde,  a 
le  droit  d'être  comptée  au  nombre  des  plus  glorieuses 
de  l'histoire  musicale. 

XI.  —  Uépcrloirc  clii'oiioli>i;'i<|iie  de  reeiivi-e 
do  KoN^iiiii'* 

OPÉRAS    ET    0R.\T0R10S 

Demetrio  e  Polibio,  livret  de  M™'  Viganô-Mombelli 
mère.  Premier  opéra  de  Rossini,  commencé  en  1808, 
quand  il  était  encore  écolier  du  Conservatoire,  mais 
achevé  plus  tard  et  représenté  au  th.  Valle  de  Rome, 
18  mai-  1812. 

Exécut.  :  Anne  et  Marie-Ester  Mombelli,  Mombelli 
père  et  Olivieri. 

La  cambiale  di  matrimonio,  furan.  \i\'iel  de  G.  Rossi. 
Venise,  th.  S.  Moisé,  automne  1810. 

Execut.  :   la  Morandi,  Ricci,  De  Grecis,  Raffanelli. 

L'equivocostravagante,  opéra boufîe  en  deux  actes, 
livret  d'un  dilettante  de  Bologne.  —  Bologne,  th.  del 
Corso,  automne  1811. 

Exécut.  :  la  Marcolini,  Vaccani,  Rosich. 

L'inganno  felice,  farsa,  livret  de  G.  Foppa.  —  Ve- 
nise, th.  .S.  Moisê,  carnaval  1812. 

Exécut.  :  la  Giorgi-Relloc^,  Monelli,  Galli,  llaffa- 
nelli. 

Ciro  in  Babilonia,  oratorio  en  deux  actes,  livret  de 
Aventi.  —  Kerrare,  théâtre  municipal,  carême  1812. 

Exécut.  :  la  Marcolini,  la  Manfredini,  Bianchi  et 
Vaccani. 

La  scala  di  seta,  farxn,  liviet  de  G.  Rossi'-.  —  Ve- 
nise, .S.  Moisé,  automne  1812. 

Exécut.  :    la  Cantarelli,  Monelli,  Tacci,  De  Grecis. 

La  pietra  del  paragone,  opéra  boulf'e  en  deux 
actes,  liviet  de  L.  Romanelli.  —  Milan,  Scala,  automne 
1812. 

Kxécut.  :  la  Marcolini,  Bonoldi,  Galli,  Parlamagni, 
Vasoli. 

L'Occasione  fa  il  ladro  oxsid  II  cambio  dalla  vali- 


1.  Hans  ce  rôportoire  aussi  le  lecteur  trouvera  roctifiôfs  pttisieurs 
fautes,  et  remplies  des  lacunes  des  biograi)lies  précédents. 

■1.  lit  non  pas  dans  l'aulomne,  comme  tous  tes  biographes  Tout  écrit. 

3.  Kt  non  pas  la  Moi'audi,  comme  Silvestri,  Dauriac  et  d'autres 
biogi-a|>hes  l'ont  écrit. 

4.  Kl  non  jiiis  de  Kopp.i,  cumme  D.uniac  et  d'autres  l'ont  écrit. 
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gia',  livret  de  Liiigi  Prividali-,  farsa.  —  Venise,  S. 
Moisè,  automne  1812. 

Exécut.  :  la  Graciata,  la  Canonici,  L.  Pacini  et 
Bertis. 

Il  figlio  per  azzardo  o  II  Signor  Bruschino,  fumn. 
livret  de  Foppa.  —  Venise,  S.  Moisè.  carnaval  1812-13. 

Exéciit.  :  la  Pontifigia,  RafTanelli,  De  Grecis,  Berti'. 

Tancredi,  opéra  en  deux  actes,  livret  de  G.  Rossi. 
—  Venise.  Fenice,  carnaval  1812-13. 

Exécut.  |:  la  Malanotte,  la  Manfredini,  Bianchi  et 
Todran. 

L'Italiana  in  Algeri,  opéra  boulTe  en  deux  actes, 
livret  de  Anae  Anelli.  —  Venise,  S.  Benedetlo,  été 
1813. 

Exécut.  :  la  Marcolini,  Genlili,  F.  Galli,  Rosich. 

Aureliano  in  Palmira,  opéra  en  deux  actes,  livret 
de  Félix  Uomani.  —  Milan,  Scala,  carnaval  1813-14. 

Exécut.  :  la  Correa,  Jean-Bapt.  Velluti,  sopraniste, 
Mari  et  Bottiçelli. 

Il  Turco  in  Italia,  opéra  bouffe  en  deux  actes,  livret 
de  F.  Hornani.  --  Milan,  Scala,  automne  1814. 

Exécut.  :  la  Festa-.Mall'ei,  David,  Galli,  la  Pacini 
et  Vasoli. 

Sigismondo,  opéra  en  deux  actes,  livret  de  Foppa. 
— •  Venise,  Fenice,  carnaval  1814-15. 

Exécul.  :  la  Marcolini,  la  Manfredini,  la  Rossi, 
Bianclii  e  Honoldi. 

Elisabetta,  reiibia  d'inijhilterva,  opéra  en  deux 
actes,  livret  de  l'abbé  ToUola'.  —  Naples,  S.  Carlo, 
4  octobre  1815. 

Exécut.  :  la("'.olbraud,la  Dardanelli,Nozzari,  Garcia. 

Torvaldo  e  Dorliska,  opéra  mi-bonife  en  deux  actes, 
livret  (le  C.  Sterluni.  Rome,  Valle,  carnaval  1815-16. 

Exécut.  :  la  Sala,  Donzelli,  Galli,  Reniorini. 

Almaviva  nUKin  L'inutile  precauzione,  opéra  bouffe, 
connu  sous  le  titre  du  Barbiere  di  Siviglia,  livret  de 
C.  Sterbini.  —  Rome,  Argentina,  o  février  1816. 

Exécut.  :  la  Giorgi-Righetti,  Garcia,  Zamboni,  Vita- 
relli,  Bolticelli. 

La  gazzetta,  opéra  bouffe  en  deux  actes,  livret  de 
Tottola.  —  .Naples,  th.  de'  Fiorentini,  été  1816. 

Exécut.  :  la  Chabi'an,  Pellegrini,  Casaccia. 

Otello  0  II  More  di  Venezia,  opéra  en  trois  actes, 
livret  du  maupiis  de  Berio.  —  A'aples,  th.  del  Fonde, 
4  décembre  1816. 

Exécut.  :  la  Colbrand,  .^ozzari,  David,  Benedetti, 
Cicimarra. 

La  Cenerentola  os.sj'i  La  bontà  in  trionfo,  dramma 
(jiocoso  en  deux  actes,  livret  de  Ferretti.  —  Rome, 
Valle,  2o  janvier  1817. 

Exécut.  :  la  Giorgi-Righetti,  la  Rossi,  Verni,  de 
Begnis,  Guglielmi,  Vitarelli. 

La  gazza  ladra,  opéra  mi-bouffe  en  deux  actes, 
livret  de  D.  G.  Gherardini.  —  Milan,  Scala,  3U  mai  1817. 

Exécul.  :j  la  Belloc,  la  Gallianis  et  la  Castiglioni, 
Morelli,  Bottiçelli,  Galii  et  Ambrosi. 

Armida,  opéra  en  trois  actes,  livret  de  Schmidt. — 
Naples,  S.  Carlo,  automne  1817. 

Exécut.  :  la  Colbrand,  Nozzari,  Benedetti,  Cici- 
marra, Honoldi. 

Adélaïde  di  Borgogna  ossia  Ottone",  opéra  en  deux 
actes,  livret  d'anonyme". —  Rome,  Argentina,  car- 
naval 1818. 


1.  La  iMura,  dans  su   biographie  de  Rossini,  Azevedo  et  d'.nutres 
citent  errouéinent  les  deux  titres  comme  deux  opéras  dilTércnts. 

2.  Non  pas  de  Foppa,  comme  Dauriac  et  d'autres  l'ont  écrit. 

3.  Non  pas  la  Morandi,  Monelli,  RafTanelli  et  Galii  cités  par  Dau- 
riac, 

•4.  Non  pas  la  Cantarelli,  citée  par  Dauriac. 

5.  Non  pas  de  Schmidt,  comme  Dauriac  et  d'autres  l'ont  écrit. 


Exécul.  :  la  Manfredini,  la  Pinotti,  Monelli,  Sciar- 
pelletti. 

Mosè  in  Egitto,  azione  trarjico-sacra  en  deux  actes, 
livret  de  Tottola.  —  Naples,  S.  Carlo,  carême  1818. 

Exécul.  :  la  Colbrand,  la  Manzi,  Nozzari,  Benedetti, 
Cicimarra. 

Adina  n  il  Califo  di  Bagdad,  opéra  mi-bouffe  en 
deux  actes».  —  Lisbonne.  Ih.  S.  Carlo,  1818. 

Ricciardo  e  Zoraide,  opéra  en  deux  actes,  livret 
du  marquis  Berio.  —  Naples,  S.  Carlo,  automne  1818. 

Exécut.  :  la  Colbrand,  la  Pisaroni,  la  Manzi,  Noz- 
zari, David,  Bededetli,  Cicimarra. 

Ermione,  opéra  en  deux  actes,  livret  de  Tottola. — 
Naples,  S.  Carlo,  carême  1819. 

Exécut.  :  la  Colbrand,  la  Pisaroni,  Nozzari,  David, 
Benedetti. 

Edoardo  e  Cristina,  centone  en  deux  actes,  livret 
de  Rossi.  —  Venise,  S.  Benedelto,  printemps  1819. 

Exécut.  :  la  Morandi,  la  Cortesi,  Héliodore  et  Lu- 
cien liianchi. 

La  donna  del  lago,  opéra  en  deux  actes,  livret  de 
Totlota.  —  Naples,  S.  Carlo,  automne  1819. 

Exécut.  :  la  Colbrand,  la  Pisaroni,  la  Manzi,  Noz- 
zari, David,  Benedetti,  Orlandi. 

Bianca  e  Falliero  oinn  II  consiglio  dei  tre,  opéra 
en  deux  actes,  livret  de  F.  Romani.  —  Milan,  Scala, 
carnaval  1820. 

Exécut.  :  la  Bassi,  la  Camjioresi,  Bonoldi,  Fiora- 
vauti.  De  Angelis. 

Maometto  II,  opéra  en  deux  actes,  livret  du  duc  de 
Ventignauo.  —  .Naples,  S.  Carlo,  automne'  1820. 

Exécut.  :  la  Colbrand,  laComelli,  .Nozzari,  Galli,  Be- 
nedetti. 

Matilde  di  Shabran  oxsi'a  Bellezza  e  cuor  di  ferro, 
opéra  mi-boulfe,  livret  de  Ferretti.  —  Rome,  Apollo, 
24  févi  ier  1821. 

Exécut.  :  la  Lipparini,  la  Parlamagni,  Fuscani,  Fio- 
ravanli,  Parlamagni,  Ambrosi,  Moncada. 

Zelmira,  opéra  en  deux  actes,  livret  de  Tottola.  — 
Naples,  S.  Carlo,  25  décembre  1821. 

Exécul.  :  la  Rossini-Colbrand,  la  Cecconi,  Nozzari, 
David,  Ambrosi,  Benedetti. 

Semiramide,  opéra  en  deux  actes,  livret  de  G.  Rossi. 

—  Venise,  Fenice,  février  1823. 

Exécut.  :  la  Rossini-Colbrand,  la  Mariani,  Galli,  Ma- 
riani,  Sanclair. 

Il  viaggio  a  Reims  oss»»/  L'albergo  del  giglio  d'oro, 
opéra  boude  en  un  acte,  divisé  en  trois  parties,  livret 
de  Balocclii.  —  Paris,  théâtre  Italien,  19  juin  1825. 

Exécut.  :  la  Pasta,  la  Mombelli,  la  Schiasselti,  la 
Cinti,  l'Amigo,  Donzelli,  Levasseur,  Bordogui,  Zuc- 
chelli,  Pellegrini,  Graziani. 

Le  siège  de  Corinthe,  opéra  en  trois  actes,  livret 
du  Maumt'llo  II  entièrement  remanié  par  Balocchi  et 
Soumet,  partition  corrigée  et  augmentée  par  Rossini. 

—  Paris,  Opéra,  9  octobre  1826. 

Exécut.  :  la  Ciutietla  Frémonl,  Nourrit  père  et  fils, 
Derivis. 

Moïse,  livret  du  Mosi:  in  K<iUto  entièrement  rema- 
nié par  Balocchi  et  Jouj-,  partition  complètement  re- 
fondue par  le  mailre.  —  Paris,  Opéra,  26  mars  1827. 

Exécut.  :  la  Cinti,  la  Mori,  la  Dabadie,  Nourrit,  Da- 
badie,  Levasseur,  Dupont. 


.  Silvestri  et  d'autres  biographes  citent  erronènienl  les  deux  litres 

cel  opéra  comme  deux  opéras  différents. 

.  Il  n'est  pas  sûr  que  l'auteur  de  ce  livret  fût  Ferretti,  comme  quel- 

s-uns  l'affirment.  Ni  l'édition  originale  romaine  ni  les  éditions  suc- 

5ives  ne  portent  le  nom  du  poète. 

.  VA  non  [las  farsa.  comme  on  lit  chez  Dauriac. 

.   El  non  pas  car„ai-al,  comme  quelques  hiographes  laffirlncnt. 


Ilisroinic  DE  LA   MUSIQUE 


Le  comte  Ory,  opéra-comiqno  eti  deux  actes,  livret 
lie  Scribe  et  Delesire-Poirson.  —  Paris,  Opéra,  20  aoiH 
1828. 

Kxéciit.  :  la  ('.iiili-Damoreau,  la  Mori. 

Guillaume  Tell,  opéra  en  cinq  actes,  livret  de  Jouy 
et  Ilis.  —  Paris,  Opéra,  3  aoiM  1829. 

K.'cécul.  :  la  Cinti-Damoreau,  la  .\Iori,  la  Dabadie  , 
Nourrit,  Dabadie,  Levasseur,  Prévost. 

Robert  Bruce,  opéra  en  trois  actes,  livret  de  Roger 
et  Vaez.  —  Paris,  Opéra,  30  décembre  1846. 

Exécut.  :  la  Stolz,  la  Naiii,  liettini,  Anconi,  Baroi- 
lliet.  C'est  un  centone,  que  Medei'nieyei',  avec  l'assen- 
timent de  Rossini,  compila  en  planant  de  la  Donna  del 
laijo.  de  la  Vxlinira,  de  X'Armida  et  d'autres  opéras 
rossiniens. 

CANTATES    ET    HYMNES 

Il  pianto  d'Armonia  per  la  morte  d'Orfeo,  pour 
une  voix  do  ténor  avec  chœur,  composée  quand  l'au- 
teur était  écolier  du  lycée  musical  de  Boloiine,  et 
exécutée  par  les  écoliers  à  ce  lycée,  11  août  1808. 

Didone  abbandonata,  composée  pour  Esther  Mom- 
belli  à  l!olo-ii.'  iMi  1811'. 

Egle  ed  Irène,  composée  à  Milan  en  1814  pour  la 
princesse  Aniclia  Belyioioso,  mais  jamais  exécutée 
en  public. 

Inno  nazionale,  composé  en  1815  à  Bologne  poui' 
glorifier  le  débarquement  de  Napoléon  à  Cannes,  et 
exécuté  sous  la  direction  de  l'auteur  au  théâtre  Con- 
lacavalli. 

Le  nozze  di  Teti  e  Peleo,  vers  de  Ange  M.  Ricci, 
composée  et  exécutée  en  1816,  à  l'occasion  des  fêtes 
du  mariage  de  la  princesse  Marie-Caroline  avec  le 
duc  de  Berry,  au  th.  del  Fondo  à  Naples. 

Exécut.  :  la  Golbrand,  la  Chabran,  la  Dardanelli, 
Nozzari,  David. 

Igea,  à  .'i  voix,  vers  de  Genoino,  exécutée  par  la 
Colhrand,  David  et  Rubini  au  S.  Carlo  de  Naples  en 
1819  (20  l'évrier),  à  l'occasion  de  la  guérison  du  roi 
Ferdinand. 

Partenope,  pour  voix  de  soprano  (solo),  exécutée 
par  la  Collirandau  S.  Carlo  en  1819  (9  mai),  à  l'hon- 
neur de  l'emiiereur  d'Autriche,  hôte  du  roi  de  Naples. 

La  riconoscenza,  à  4  voix,  vers  de  Genoino,  exé- 
cutée par  la  Dardanelli,  la  Comelli,  Rubini  et  Bene- 
detti  au  S.  Carlo,  le  17  décembre  1821,  à  l'occasion 
d'une  représentation  à  bénéfice  de  Rossini. 

Cette  cantate,  réduite  à  5  voix,  fut  répétée  au  th. 
del  Fondo  en  1822  (piinlemps). 

Il  vero  omaggio,  L'augurio  felice,  Il  Bardo,  la 
Santa  Alleanza,  chantées  par  la  Tosi,  le  sopranisle 
Velbiti,  Crivelli,  Galli,  Campitelli,  en  1822,  à  Vérone, 
pendant  le  fameux  congrès  des  signataires  de  la 
Sainte-Alliance. 

Il  Pianto  délie  Muse  per  la  morte  di  Lord  Byron, 
exécutée  dans  le  concert  d'Alniek  à  Londres,  le 
•20  juin  1824 -. 

II  Ritorno,  omaggio  a  Lord  Byron,  pour  une  voix 
avec  cliœur,  composée  et  chanlee  par  l'auteur  en 
1824  à  Londres  ^ 

I  Pastori,  chantée  à  Naples. 

Cantate  composée  à  l'occasion  du  baptême  du  fils 
de  Aguado,  banquier  espagnol,  et  chantée,  avec 
accompagnement  de  piano,  par  la  Pisaroni  chez 
Aguado,  le  10  juillet  1827,  à  Paris.  Rossini  accom- 
pagna lui-même  la  célèbre  cantatrice. 
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au  Th.  Corft.  de 


1.  Eti 
■i.  Eli 
3.  Et  1 


1  1810, 
1823, 

1  1823 


:omme  quelques  biographes  l'ont  nrri 
Dmme  Zanolini  et  Pougin  l'ont  écrit. 
Venise,  comme  on  lit  chez  Pongin. 


Il  serto  votive,  cantate  executoi 
liologni'  en  1829. 

Chœur  chanlé  dans  la  salle  du  palais  Carignan  à 
Turin,  le  10  mars  1844,  à  l'occasion  du  111°  centenaire 
de  la  naissance  du  Tasse.  Vers  ilii  comte  Marchetti 
de  Sinigaglia. 

C'est  une  réduction  et  une  amplification  du  fameux 
.!  Chœur  des  Bardes  »  de  La  donna  del  lar/o. 

Fede,  Speranzae  Carità,  trois  choiurs,  vers  de  Mar- 
tinelli,  exécutés  par  12  élèves  du  Conservatoire  de 
Paris  sous  la  direction  du  maître  Panseron,  chez  l'édi- 
teur Troupenas,  on  novembre  1844.  Hertz  accompagna 
au  piano. 

Grido  di  esultazione  riconoscente  al  Sommo  Pon- 
tefice  Pio  IX,  chœur  clianté  sur  la  grande  place  de 
Bologne  le  soir  du  23  juillet  1846. 

C'est  une  autre  réduction  et  arrangement  du  chœur 
des  Bardes  de  La  donna  del  lai/o. 

Cantata  ad  onor  del  Sommo  Pontefice  Pio  IX  (qui 
commence  par  les  vers  a  Su,  fratelli,  letizia  si  canti  »), 
vers  du  comte  Marchetti,  exécutée  dans  la  salle  de 
l'Académie  philharmonique  de  Bologne  le  10  aoiit 
1846. 

Cette  cantate,  composée  de  morceaux  d'opéras  et 
d'autre  musique  de  Rossini,  fut  répétée  à  Rome  par 
200  choristes  dans  la  grande  salle  du  palais  sénato- 
rial, le  l'"'  janvier  1847. 

Chœur  dédié  à  la  liuardia  cioica  de  Bologne,  vers  de 
Martinelli,  exécuté  sur  la  grand'place  de  la  même 
ville,  le  21  .juin  1848,  par  plus  de  400  voix,  sous  la 
direction  du  maître  Liverani,  qui  en  avait  réduit  l'ac- 
compagnement pour  la  musique  municipale. 

Le  même  chœur  fut  répété  le  29  du  même  mois 
dans  la  salle  de  l'Académie  philharmonique  de  Flo- 
rence, sous  la  direction  du  prince  Poniatowski,  au 
profit  des  familles  des  morts  à  Curtalone  et  Monta- 
nara. 

Inno  alla  pace,  de  Bacchylides,  traduction  ita- 
lienne par  J.  Arcangeli,  composé  en  1851  et  instru- 
menté par  Pacini. 

Il  canto  dei  Titani,  composition  écrite  d'abord 
pour  une  seule  voix  de  basse  et  ensuite  remaniée  et 
réduite  à  4  voix  de  basse  à  l'unisson  pour  être  chantée 
ilans  un  concert  donné  en  ISOl  à  Paris  en  l'honneur 
de  Cherubini. 

Chœur  de  chasse,  exécuté  par  les  choristes  de 
rOpéra  au  château  de  Ferriôres,  à  l'occasion  de  la 
léte  donnée  en  honneur  de  l'empereur  Napoléon  III 
|iar  le  baron  Rotschild,  en  décembre  1862. 

A  Napoléon  III  et  à  son  vaillant  peuple,  liymnc, 
\ers  de  E.  Pacini,  pour  soli  et  chœur  avec  accompa- 
gnement d'orchestre  et  de  musique  militaire,  exécuté 
dans  le  palais  de  l'Industrie  à  Parispar  leschanleurs 
lie  l'Opéra,  de  l'Opéra-Comique  et  du  th.  Lyriciue,  le 
15  août  1867,  à  l'occasion  de  la  distribution  des  ré- 
compenses à  l'exposition  de  Paris. 

Trost  und  Erhebung,  cantate  composée  sur  les 
motifs  du  iVixercie  du  même  auteur.  —  Partition  pour 
cliœur  et  orchestre,  publiée  par  Breitkopf  und  Martel 
a  Leipzig. 

MUSIQUE    VOCALE    DE    CHAMBRE 

Trois  Quartetti  da  caméra,  pour  voix,  publiés  entre 
^.826  et  1827  k  Paris  par  l'éditeur  Pacini,  et  dédiés  à 
-M.  et  à  M'""  Aguado. 

Addio  di  Rossini  aux  Parisiens,  cavatine  composée 
|iar  l'auleur  le  jour  qu'il  quitta  Paris  en  1829,  et 
publiée  par  l'éditeur  Pacini  en  octobre  de  cette  année, 


SfiO 


EXCrCLOPÉDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIOyNAIRE  DU  CONSERVATOirsE 


Ârietta  (avecaccompasuemenlde  piano),  ciniipnxcd 
expressif  for  the  ForeUjners  in  distress,  1833,  l'ij 
G.  Rossini.  —  London,  Somax. 

Soirées  musicales,  recueil  de  8  arielfe  et  4  duclli, 
vers  de  Mctastasio  et  du  comte  Pepoli,  publié  en 
1835  (juin)  '  cliez  l'éditeur  parisien  Troupenas. 

Une  traduction  française  de  ces  soirées  fut  publiée 
par  Charlemagne  chez  l'éditeur  Brandus. 

Deux  Nocturnes  1 1 ,  Ailini  à  l'Italie,  —  2,  Le  départ), 
avec  accompagnement  de  piano;  paroles  françaises, 
ital.  et  allem.,  Mainz,  Scliult.  --  1836. 
Quatre  ariette  italiennes.  —  1841. 
Stanze  a  Pio  IX.  —  1847. 

Œdipus,  arie  pour  basse  avec  accorap.  de  piano. 
—  Leipzig,  Hreillvopf  und  Martel. 

Trois  mélodies  pour  une  voix  avec  accomp.  de 
piano  (1, La  pastorella,  — 2,Ilrisentimento,  —  .3,  Bcltà, 
crudele).  —  Leipzig,  Rreitlvopf  und  Hàrlel,  1850. 

La  Separazione,  melodia  dramaticaper  mezzo-soprano 
con  iicriuiip.  di  iitiiKO.  —  Leipzig,  Breitkopf  und  Hilrtel. 
L'Absence,  romance.  —  Paris,  Escudier. 
Deux  Chansons  espagnoles  il,  A  Grenade,  —  2,  La 
veuve  andidoasc).  —  Paris,  Kscudier. 

Laus  Deo,  plaisanterie  musicale,  composée  pour  le 
journal  humoriste  tlorentin  H  piorano  Arlottu,  et 
publiée  par  ce  journal  avec  la  date  :  <(  Paris,  Passy, 
1861.  >. 

Mélodie  sur  les  vers  de  la  Francesca  da  Hiinini  dans 
la  Divine  Comédie,  publiée  dans  V Album  dclV  Infcriw 
di  Dante  Alighicri.  —  Londres,  Firenze,  1865. 

Il  FanciuUo  smarrito,  vers  de  Castellani,  romance 
chantée  par  le  lénor  Gardoni  à  l'Opéra  Italien  de  Pa- 
ris, en  avril  1867.  L'autographe  de  cette  romance  est 
contenu  dans  YAlbttin  italien  cité  ici  plus  bas. 

A  ces  compositions  il  faut  en  ajouter  beaucoup 
d'autres  restées  presque  toutes  inédites,  éparses  dans 
les  bibliothèques  publiques  et  chez  des  collection- 
neurs. La  bibliothèque  du  lycée  musical  «  Rossini  » 
de  Pesaro  possède  un  grand  nombre  de  ces  autogra- 
phes :  l'Album  italien  (douze  morceaux),  l'Album 
français  (douze  autres  morceaux),  les  Morceaux 
réservés-,  la  Miscellanée  de  musique  vocale  (10  mor- 
ceaux), les  Pagine  d'Album  (14  morceaux  pour  voix  et 
un  solo  pour  violoncelle),  la  Musique  anodine,  dé- 
diée à  ma  chère  femme  Oli/nipie,  et  beaucoup  d'autres 
petites  compositions. 

En  outre,  Rossini  écrivit  plusieurs  chansonnettes 
et  romances  sur  les  vers  de  Métastase  :  Mi  lagnerù 
tacendo  —  Délia  mia  sorte  mnara. 

MUSIQUE    SACRÉE 

Graduale,<(  trc  rociconcertalo  l  pour  voix  d'hommesl, 
dont  l'autographe  porte  la  date  1808. 

Messa,  pour  voix  d'hommes,  composée  pendant 
que  Rossini  était  élève  du  lycée,  et  exécutée  dans 
une  église  de  Ravenne. 

Messa  solenne,  composée  à  Naples  et  chantée  dans 
l'église  de  Saint-Ferdinand  en  1819. 

Stabat  Mater,  composé,  quant  aux  six  premiers 
morceaux,  en  1832,  achevé  en  1841. 

Apres  une  audition  partielle  dans  la  salle  Hertz  à 
Paris,  le  31  octobre  1841,  le  Stabat  complet  fut  exé- 
cuté dans  la  salle  du  théâtre  Italien  le  7  janvier  1842. 


1.  lil  non  pas  recueil  Je  douze  mélodies,  publié  eu  IS34,  comme  on 
lit  chez  La  Mara  et  Dauriac. 

2.  Cet  .41bum  contient  aussi  les  autographes  ilu  flinnt  fuiiéhre  n 
Meyerbeer,  chœur,  vers  de  Pacini,  composé  en  mai  ISti-i,  et  du  Chant 
des  Tilans,  cité  auparavant. 


Exécut.  :  Julie  firisi  et  l'Alberlazzi,  Mario,  Tambu- 
rini  et  Lablache. 

Tantum  ergo,  pour  deux  ténors  et  basse,  avec 
accompagnement  d'orchestre,  composé  à  Bologne  et 
exécuté  par  les  ténors  Donzelli  et  Gamberini  et  par 
la  basse  Badiali  dans  l'église  de  Saint-François,  le 
•28  novembre  1847. 

Quoniam,  pour  voix  de  basse,  publié  en  partition 
d'orchestre  et  avec  accomprt;;nenient  de  piano  par 
l'éditeur  G.  Ricordi,  à  Milan,  en  1851. 

La  notte  di  Natale  ail'  italiana,  pastorale  à  o  voix, 
exécutée  chez  l'auteur,  à  Paris,  en  1863. 

Boléro  (à  deux  voix),  composé  pour  les  sœurs  Mar- 
chisio,  et  chanté  chez  l'auteur,  à  Paris,  en  1863. 

Petite  Messe  solennelle,  achevée  par  l'auteur,  âgé 
de  soixante  et  onze  ans,  en  1863,  fut  exécutée  avec 
accompagnement  de  deux  pianos  et  d'harmonium  à 
l'hôtel  du  comte  Pillet-Will,  le  14  mars  1864,  et  avec 
accompagnement  d'orchestre  au  théâtre  Italien,  le 
20  février  1869. 

Exécut.  (en  1804)  :  les  sœurs  Marchisio,  Gardoni  et 
Agnesi. 

Exécut.  (en  18691  :  l'Alboni  et  la  Battu,  Hohler  et 
Agnesi. 

MUSIQUE    INSTRUMENTALE 

Morceaux  pour  instruments  à  cordes  (arrange- 
ments faits  pour  Triossi,  contrebassiste  amateur  de 
Ravennel,  composés  pendant  que  Rossini  était  élève 
du  lycée  musical. 

Sinfonia  in  mi  (ouverture  avec  fugue  pour  orches- 
tre), composée  dans  le  même  temps  que  les  mor- 
ceaux précédents,  et  transportée  ensuite  dans  la 
farce  La  cambiale  di  matrimonio. 

Tema  con  variazioni,  per  Flnuto,  Clarinelto,  Corno 
e  Fagiilld  .  manuscrit  signé  par  l'auteur  et  daté  : 
Bologne,  1812,  qui  se  conserve  au  lycée  musical  de 
Pesaro. 

Cette  composition  fut  publiée  par  la  maison  Breit- 
kopf de  Leipzig  sous  le  titre  :  Quatuor  pour  Flûte, 
Clarin,  ('or  et  Basson. 

Rendez-vous  de  chasse,  fanfare  pour  4  Trompes 
[Cors  di  chasse]  ou  Piano.  —  Paris,  Schikler,  1828. 

Sérénade  à  grand  orchestre  (Es-dur|.—  Leipzig, 
Breitkopf,  1829. 

Mariage  de  S.  A.  R.  le  Duc  d'Orléans.—  Trois  Mar- 
ches pour  musique  ',miUlaire  (G-dur,  Es-dur,  Es-dur), 
Leipzig,  Breitkopf,  1837. 

Variations  pour  Clarinette,  avec  orchestre  ou  piano 
iB-dur),  Leipzig,  Breitkopf. 

La  Corona  d'Italia,  fanfare,  composée  en  1868,  dé- 
diée à  Victor-Emmanuel  II,  exécutée  en  1878  sur  la 
place  duQuirinal  à  Rome. 

A  ces  compositions  il  faut  en  ajouter  beaucoup 
d'autres  dont  les  autographes  se  conservent  un  lycée 
musical  de  Pesaro,  comme  l'Album  de  la  Chaumière 
lt2  morceaux  pour  pianol,  Album  pour  les  enfants 
adolescents  lid.i.  Album  des  enfants  dégourdis  lid.), 
Album  de  Château  lid.).  Album  pour  piano,  violon, 
violoncelle,  harmonium  et  cor,  Un  peu  de  tout.  — 
Péchés  de  vieillesse  de  G.  Rossini-Passy,  etc. 

MUSIQUE    DIDACTIQUE 

Gorgheggi  e  Solfeggi  per  Soprano  {Vocalises  et  soi 
fcgespour  rendre  la  viii.caqile  cl  apprindre  à  c/iOrtff 
selon  le  goût  moderne).  —  Paris,  Pacini  éditeur,  182| 

GiusEPi'E  RAIJICIOTTI,  191.1. 


IIISTOniB   DE   I.A   MVSIQIIE 


XVIII"  ET   XIX"  SIECLES. 


ITALIE 


LES    ROSSINIENS    D'ITALIE 


Dcbiit  )Iii  XIX°  sièelr> 

Coccia  (Carlo)  naquit  àNaplesle  14  avril  1782,  (ils 
(lu  Nicolas,  violoiiisle  renommé.  Entré  à  l'à^^e  de  10 
ans  au  Conservatoire  de  la  Madonna  di  Lorelo,  il  y 
apprit  en  outre  le  chant  et  le  clavecin,  le  contrepoint 
de  Fenaroli  et  la  composition  do  Paisiello. 

A  l'âge  de  13  ans  il  composait  déjà  quelques  mor- 
ceaux pour  le  clavecin,  et  Paisiello,  bien  plus  son  ami 
et  son  protecteur  que  son  maître,  le  tit  nommer 
accompagnateur  au  piano  du  roi  Joseph  Bonaparte 
pour  la  musique  de  chambre. 

A  2.Ï  ans  il  voulut  s'essayer  dans  le  genre  mélo- 
dramatique, mais  la  farce  II  mntrimonio  pcr  ktlcra  di 
eambio  (le  Mariage  par  lettre  de  change),  donnée  au 
Valle  de  Kome  (14  nov.  1807),  Tut  si  mal  accueillie  qu'il 
fut  sur  le  point  d'abandonner  le  thécàtre.  Pourtant 
l'été  de  l'année  suivante  il  se  représenta  au  théâtre 
Nuovo  de  Florence,  avec  l'opéra  boutl'e  11  poeta  for- 
tunato  (le  Poète  heureux),  qui  fut  suivi  par  L'equiroco 
o  Le  vicende  di  Martinaccio  (l'Equivoque  ou  les  vicis- 
situdes de  Martinaccio)  (Bologne,  Marsigli,  carn. 
1809)  et  par  Vogtia  di  dote  e  non  di  moijHe  (l'Envie  de 
la  dot  et  non  de  la  femme)  (Ferrara,  Th.  communal, 
carn.  1809).  Au  théâtre  San  Moisè  de  Venise  il  donna  : 
La  verilà  nella  biigia  (la  Vérité  dans  le  mensonge)  (aut. 
1809),  Malikle  (carn.  1810)  et  1  aolUari  (les  Solitaires, 
aut.  1810),  opéras  qui  ne  manquent  pas  de  mérites 
et  qui  eurent  quelque  succès  ;  dans  celte  saison  il  eut 
comme  camarade  Bossini,  un  débutant  plus  jeune  de 
dix  ans  et  qui  entrait  au  théâtre  avec  une  pièce  lieu- 
reuse,  une  farce,  dont  le  sujet  était  identique  à  celui 
choisi  par  Coccia  pour  son  premier  ouvrage.  Il  eut  les 
honneurs  de  la  Fenice  pour  son  premier  opéra  sérieux. 
Il  sor/no  verificato  (le  Rêve  elfectué,  carnaval  1812)  et 
toujours  dans  cette  ville  il  mit  en  scène  V Arrhjhetlo 
(S.  Moisè,  9  janv.  1813),  La  donna  selvar/r/ia  (la  Femme 
sauvage)  (S.  Benedetto,été  181 3),  qui  plut  beaucoup,  et 
Ji  Crescendo  (le  Crescendo)  (S.  Moisè,  carnaval  1813-14). 

Il  écrivit  Carlolta  e  Werlher  pour  le  théâtre  degli 
Infuocati  de  Florence  (aut.  1814)  et  Evelina  pour  le 
théâtre  Re  de  Milan,  doimé  en  même  temps  que  Eu- 
ristea  o  l'amor  generoso  (Eurysthée  ou  l'amour  géné- 
reux), carn.  lS14-lo  au  théâtre  delà  Fenice. 

Pour  le  théâtre  de  S.  Renedetto  également  à  Venise 
il  composa  Clotilde  (8  juin  181b),  opéra  qui  fut  bien 
accueilli  et  qui  fit  le  tour  des  théâtres  d'Ilalie  et  de 
l'étranger.  Selon  l'exemple  de  Mayr,  l'auteur  fît  par- 
ticiper les  chœurs  à  l'action  dramatique  d'une  façon 
complète,  irmovation  qui  produisit  un  excellent  etfet. 

Avec  l'opéra  bouffe  7  begli  tisi  di  cilla  (les  Beaux  usa- 
ges de  la  ville)  (théâtre  de  la  Scala,  U  octobre  1815), 
lui  furent  ouvertes  les  portes  du  plus  grand  théâtre 
de  Milan,  et  avec  Medea  (Médée)  le  théâtre  Regio  de 
Turin  (carn.  1813-16).  Il  revint  au  théâtre  Valle  de 
Rome  avec  liinaldo  d'Asti  (Renaud  d'Asti)  (17  février 
1816),  mais  l'opéra  ne  plut  pas;  dans  ces  mêmes 
jours  précisément  et  dans  la  même  ville,  Rossini 
triomphait  avec  le  Barbier  de  i>éville. 


Après  l'opéra  Etelinda  (1"  juillet  1816)  au  théâtre 
San  Renedetto  de  Venise,  il  en  présentait  un  autre, 
Faycl,  au  théâtre  degli  Infuocati  de  Florence  (au- 
tomne 1817),  opéras  suivis  de  Donna  Caritea.  repré- 
senté à  Gênes  (Sant'  Agostiuo,  carnaval  1817-18)  et 
Claudina  in  Torino  (Claudine  à  Turin)  (carnaval  1819), 
au  théâtre  S.  Moisè  de  Venise. 

Il  quitta  l'Italie  pour  se  rendre  à  Lisbonne,  où  il 
donna  sur  le  théâtre  San  Carlos  de  cette  ville  l'Atar 
(carn.  1820),  La  [esta  délia  rosa  (la  Fête  de  la  rose) 
(automne  1822),  Mandane  (carnaval  1822)  et  Elena 
e  Co.s7(Wî<wo  (Hélène  et  Constantin)  (carnaval  1823). 

Il  se  rendit  ensuite  à  Londres,  et  comme  l'étude  des 
classiques  l'avait  rendu  toujours  plus  maître  de  son 
art,  sa  réputation  de  savant  musicien  s'en  accrut,  et  il 
fut  nommé  professeur  d'harmonie  à  l'Académie  de 
musique.  Nommé  directeui'  au  Ring  Theater,  il  y 
donna,  dans  l'été  de  1827,  ilitria  Stuart,  avec  Giuditta 
Pasta  comme  principale  interprète. 

Après  avoir  amélioré  son  style  et  donné  plus  de 
développement  à  l'harmonie  et  à  l'instrumentation, 
il  revint  ensuite  en  Italie  et  fit  représenter  son  opéra 
boulfe  L'orfano  délia  selva  (l'Orphelin  de  la  forêt),  à 
la  Scala  (lo  nov.  1829),  opéra  qui  fut  bien  accueilli. 
Ses  opéras  désormais  ne  furent  exécutés  que  sur  les 
premiers  théâtres  italiens.  Il  donna  au  théâtre  de  la 
Fenice  de  Venise  Rosmunda  (carn.  1829);  au  San 
Carlo  de  Naples,  Edoardo  di  Scozia (Edouard  d'Ecosse), 
qui  est  une  œuvre  réussie  (prinlenips  1831);  il  revint 
à  la  Scala  avec  son  dernier  opéra  boulfe  Enrico  di 
Montfort  (Henri  de  Montfort)  (12  nov.  1831)  et  avec 
Catei-ina  di  Guisa  (Catherine  de  Guise)  (14  fév.  1833), 
opéra  considéré  comme  le  chef-d'œuvre  de  Coccia  et 
qui  fut  accueilli  avec  grand  enthousiasme.  Il  donna 
de  nouveau  à  ce  théâtre  San  Carlo  Lu  fiylia  dclV  ar- 
ciere  (la  Fille  de  l'archer]  (hiver  1834),  qui  fut  plus  lard 
remis  en  musique  par  Donizelti  et  qui  dans  les  deux 
cas  fut  reçu  assez  froidement  par  le  public,  puis 
Marsa  (été  t83o).  La  Scala  de  Milan  joua  La  solitaria 
délie  Astiirie  (la  Solitaire  des  Asturies)  (6  mars  1838), 
et  deux  années  après  Giovanna  II  regina  di  Napoli 
(Jeanne  II  reine  de  Naples)  (12  mars  1840). 

Son  dernier  ouvrage  pour  le  théâtre  fut  lllago  delln 
fale  (le  Lac  des  fées)  au  théâtre  Regio  de  Turin 
(carn.  1841). 

En  1836  il  fut  nommé  directeur  de  l'école  de  chant 
et  inspecteur  de  la  musique  à  l'Académie  philharmo- 
nique de  Turin,  et  pendant  les  quelques  années  qu'il 
resta  à  la  tête  de  cette  institution  il  sut  montrer  la 
plus  féconde  activité. 

Eu  1840,  Coccia  devint  directeur  de  la  célèbre  cha- 
pelle du  Dôme  de  Novare,  poste  occupé  autrefois  par 
Neri,  Generali  et  Fino,  et  à  ce  moment  par  Merca- 
dante,  qui  fut  nommé  directeur  au  Real  collegio  (col- 
lège royal)  de  Naples. 

11  abandonna  alors  définitivement  le  théâtre  pour 
se  consacrer  entièrement  aux  compositions  reli- 
gieuses, dans  lesquelles,  s'il  lit  preuve  d'expérience  et 
de  savoir,  il  ne  sut  pas  respecter  le  véritable  caractère 
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de  la  musique  sacrée  tel  qu'il  esL  compris  de  nos  jùurs; 
il  sacrifia  plutôt  au  mauvais  goût  de  sou  temps.  C'est 
pour  ce  motif  sans  doute  qu'il  en  lira  néanmoins  de 
grands  honneurs!  Coccia  mourut  à  Novare  aussi  pai- 
siblement qu'il  avait  vécu,  le  13  avril  1873,  à  l'âge  de 
91  ans,  en  pleine  possession  de  son  intelligence.  Ce 
fut  un  artiste  de  grand  savoir,  qui  s'appliqua  parti- 
culièrement à  ce  que  la  musique  correspondit  tou- 
iours  à  l'expression  des  paroles;  de  sorte  que  ses 
travaux  furent  jugés  pleins  de  raison  et  de  mélliode. 
Dans  ses  opéras  toujours  mélodieux  et  parés  de  niolifs 
pleins  de  grâce  et  de  séduclion,  le  développement  des 
morceaux  est  calme  et  clair,  et  l'accompagnement 
instrumental  est  toujours  ingénieux  et  soigné. 

Mais,  comme  tous  les  compositeurs  ses  conlempo- 
rains,  il  ne  put  se  soustraire  à  l'inUuence  de  Kossini, 
et  dans  ses  ouvrages,  à  partir  de  1820,  on  y  voil  l,-i 
préoccupation  d'imiter  le  style  du  grand  innovateur. 

Il  écrivit  37  opéras  —  en  moyenne  un  par  an  —  et 
un  grand  nombre  d'Iiymnes  et  de  cantates.  Son  genre 
est  plutôt  le  genre  bouffe,  car  seulement  dans  les  der- 
niers temps  il  s'adonna  au  sérieux.  Dans  ce  domaine 
il  suivit  les  traditions  de  l'école  napolitaine,  en  em- 
ployant des  7-ythmes  vifs,  des  mélodies  spontanées, 
naturelles  et  dans  le  style  du  bel  canto.  Et  certai- 
nement il  aurait  été  le  continuateur  de  Cimarosa  el 
de  Paisiello  si  le  monde  musical  n'avait  été  complè- 
tement bouleversé  par  l'apparition  de  Rossini,  que 
Coccia  eut  constamment  à  son  côté,  comme  terrible 
compétiteur,  pendant  tout  le  cours  de  sa  carrière. 

Paganini  (Nicolô),  né  à  Gènes  le  18  février  1784, 
montra  tout  enfant  des  aptitudes  musicales  extraor- 
dinaires qui  en  lirenl  en  peu  de  temps  un  virtuose 
exceptionnel.  Jouant  déjà  du  violon  à  l'âge  de  six 
ans,  il  écrivit  à  huit  ans  sa  première  sonatine  pour 
cet  instrument,  et  à  neuf  composait  des  variations  sur 
la  Carmagnole. 

Ces  heureuses  dispositions  furent  secondées  par 
Paganini  père,  qui  conduisit  le  petit  prodige  à  Parme, 
lui  faisant  donner  des  leçons  de  violon  par  Alessan- 
dro  RoUa  el  de  composition  par  Ghirelli,  qui  avait 
été  maître  de  Paér. 

Paganini  resta  à  Parme  jusqu'en  1797  et  com- 
mença bientôt  à  se  produire  dans  les  principales  vil- 
les de  la  Lombardie  et  de  la  Toscane,  établissant  dès 
lors  sa  réputation  et  préparant  sa  merveilleuse  car- 
rière, longue  suite  de  triomphes  et  d'enthousiasmes 
renouvelés  dans  toute  l'Europe;  allernant  le  travail 
intense  avec  des  périodes  de  long  repos;  convainquant 
les  incrédules  par  la  magie  de  son  art,  dans  lequel  il 
n'eut  pas  de  rivaux;  luttant  contre  les  envieux  et  les 
calomniateurs,  qui  firent  courir  à  son  sujet  les  plus 
étranges  légendes,  que  semblaient  justifier  sa  mai- 
Irise  extraordinaire  el  sa  vie  parfois  désordonnée  el 
mystérieuse. 

Son  exécution,  à  vrai  dire,  faisait  naître  la  sensa- 
tion du  merveilleux,  par  la  facilité  avec  laquelle  il 
savait  vaincre  toutes  les  difficultés  réputées  insur- 
montables et  par  les  ell'ets  singuliers  qu'il  savait  tirer 
de  son  instrument. 

Mais  nous  n'avons  pas  à  parler  de  Paganini  comme 
exécutant,  si  ce  n'est  pour  mentionner  qu'il  excella 
surtout  dans  l'exécution  de  ses  propres  compositions 
musicales  plutôt  que  dans  les  œuvres  de  Corelli,  Vi- 
valdi, Tartini,  Pugnani  et  Viotti.  Et  considérant  ce 
grand  artiste  seulement  comme  compositeur,  nous 
rappellerons  que  toutes  ses  œuvres  ne  sont  pas  par- 
venues jusqu'à  nous,  et  que  certaines  publiées  sous 


son  nom  sont  apocryphes  ou  transcrites  d'après  l'au- 
dition, d'autant  plus  qu'il  avait  pour  règle  de  jouer 
toujours  de  mémoire,  et  ne  se  munissait  que  des 
parties  d'orchestre  des  instruments  d'accompagne- 
ment. 

Parmi  ses  premières  compositions  on  rappelle  une 
Scena  nmorosa  (Scène  amoureuse),  qui  constitue  une 
sorte  de  duo  entre  la  première  el  la  quatrième  corde 
du  violon,  et  les  variations  célèbres;  les  Soixiérc^ 
(le  Streghe),  dont  le  thème  principal  est  extrait  du 
ballet  de  Sussmayer  II  noce  di  Benevenio  (le  Noyer 
de  Benevento),  donné  à  la  Scala  de  Milan  au  prin- 
temps de  1813. 

Son  premier  opim  consiste  en  24  caprices  pour  vio- 
lon, qui  constituent  autant  d'exercices  pour  cet  ins- 
trument. 

Mais  bien  plus  importants  sont  les  huit  Concerto-- 
de  violon  avec  accompagnement  d'orchestre,  parmi 
lesquels  ceux  en  mi  \<  et  en  si  mineur.  Ce  dernier 
contient  le  célèbre  rondo  de  ta  clochette. 

Viennent  ensuite  douze  Sonates  pour  violon  et  gui- 
tare, instrument  pour  lequel,  à  une  certaine  période 
de  sa  vie,  il  s'était  pris  d'une  grande  passion;  neuf 
Quarteiti  pour  archets  et  guitare;  quelques  Sonates 
pour  viole,  des  diir.tti  pour  violon  et  violoncelle,  le 
fameux  Mouvement  perpétuel,  une  sonate  militaire 
pour  la  quatrième  corde.  A  tout  ceci  il  faut  ajouter 
les  nombreuses  varialions  qu'il  écrivit  pour  les  mor- 
ceaux les  plus  heureux  des  opéras  de  Uossini,  —  dont 
il  était  l'ami  intime  depuis  1814,  —  les  vingt  varia- 
tions sur  le  carnaval  de  Venise,  celles  sur  l'Hymne 
anglais  et  d'autres  sur  des  airs  populaires,  ainsi  que 
les  soixante  sur  r^tr  Baruccaba,  qui  peuvent  être  con- 
sidérées plutôt  comme  des  études. 

Dans  toutes  ces  compositions  et  surtout  dans  les 
Concertos,  qui  brillent  par  la  nouveauté  des  idées, 
Paganini  se  montra  compositeur  de  grande  valeur, 
unissant  à  l'élégance  de  la  forme  la  richesse  de  l'har- 
monisation et  la  recherche  d'ellets  dans  l'accompa- 
gnement instrumental. 

Il  mourut  à  Nice,  consumé  par  la  phtisie,  le  27  mai  i 
1840,  âgé  seulement  de  56  ans,  laissant  un  patri- 
moine important  à  son  fils  naturel,  Achille. 

Carafa  (Michèle  Enrico),  second  fils  de  Giovanni, 

des  princes  de  Colobrano  et  duc  d'Alvito,  et  de  Teresa  | 
Lembo,  depuis  princesse  de  Caramanico,  naquit  à  | 
Naples  le  17  novembre  1787. 

Bien  que  destiné  à  la  carrière  des  armes,  on  ne 
négligea  pas,  dès  son  enfance,  de  lui  faire  étudier  la 
musique,  pour  laquelle  il  avait  de  grandes  dispositions. 

Il  eut  comme  premiers  maîtres  l'organiste  Fazzi  et 
le  professeur  d'harmonie  Ruggi. 

Ses  premiers  essais  furent  une  opérette,  )/  Fan- 
tasma (1801)  (le  Fantôme),  représenté  sur  un  petit 
théâtre  d'amateurs  à  .Naples,  deux  Cantates  exécutées 
chez  le  prince  de  Caramanico,  et  il  Prigioniero  (le 
Prisonnier),  opéra  de  genre  mi-sérieux  (1805). 

S'étant  rendu  à  Paris  avec  sa  mère,  il  continua 
d'étudier  la  composition  avec  Cherubini  et  le  piano 
avec  Kalkbrenner.  Il  écrivit  l'opéra  en  un  acte  la 
Musicoiiiania  (1806)  (Musicomanie).  Après  s'être  marié 
(1808)  il  retourna  à  .Naples,  où  il  poursuivit  ses  études 
avec  Fenaroli. 

Les  vicissitudes  du  temps  et  le  désir  de  sa  famille 
lui  firent  reprendre  le  service  militaire  en  qualité 
d'officier  au  service  du  roi  Joacliim  Mural  :  il  prit 
part  à  la  campagne  de  Russie,  et  sa  conduite  lui  mé- 
rita des  décorations  et  un  titre  de  noblesse. 
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Eu  1S14,  lie  voulant  pas  reconnaître  le  nouvel 
ii<lie  d(;s  clioses,  il  rentra  dans  la  vie  privée  et  se 
"usacra  de  nouveau  à  la  musique.  Il  Vasoello  d'Oc- 
'  l'Icnle  (le  Vaisseau  d'Occident),  représenté  au  Ihéâ- 
ire  del  i'ondo  (14  juin  IS14),  eut  beaucoup  de  succès 
■t  fut  suivi  par  hi  CeUmia  coireUa  (la  Jalousie  cor- 
liiiée)  (tli.  Fiorentini,  18i;;),  arrangée  ensuite  en  un 
:icle  sous  le  titre  Miirili,  (iprile (jliûcchi(Ua.ns,  ouvrez 
les  yeux).  Désirant  aborder  le  genre  sérieux,  il  com- 
posa l'opéra  GahrieUd  di  Vergy  pour  le  théâtre  del 
i''ondo,  qui  lut  mis  en  scène  le  3  juillet  1816,  chanté 
par  la  Colbrand,  par  Nozzari  et  par  David.  Accueilli 
avec  grand  enthousiasme,  il  fut  redonné  les  années 
suivantes.  Plusieurs  morceaux  eurent  pendant  long- 
temps une  grande  vogue  à  Naples,  entre  autres  un 
duetlo  pour  deux  ténors,  qui  ne  put  être  surpassé  par 
Mercadante  ni  par  Doni/.etli,  lorsque  l'un  et  l'autre 
mirent  en  scène  le  même  sujet,  quelques  années 
après. 

Suivirent  Ifigenia  in  Tnuridc  au  lliéàlre  San  Carlo 
de  Naples  (printemps  1817)  ;  Adclc  di  Lusignano  à  la 
Scala  de  Milan  (27  sept.  1817);  Bérénice  in  Siria  (Bé- 
rénice en  Syrie),  de  nouveau  au  San  Carlo  (29  juil- 
let 1818);  et  Elisabetta  en  Derbi/shire,  ossia  il  Castello 
di  Fotheiinghai/  (Elisabeth  en  Derbyshire  ou  le  châ- 
teau de  Fotheringhay),  à  la  Feiiice  de  Venise  (caru. 
1810)  pour  les  débuts  de  la  célèbre  Kodor. 

Il  présenta  l'année  suivante  au  même  théâtre  // 
.S«(;r«/iC(o  d'Epitteto  (carn.  1820)  (le  Sacrifice  d'Epic- 
tète),  puis  I  Due  Figaro  (les  Deux  Figaros)  à  la  Scala 
(6juin  1820). 

Tous  ces  opéras,  représentés  sur  les  principaux 
théâtres  et  plus  ou  moins  bien  accueillis,  acquirent 
au  noble  compositeur  une  grande  renommée. 

Désireux  d'obtenir  également  les  sulfrages  du  pu- 
blic français,  il  alla  à  Paris  et  donna  avec  succès  sur 
la  scène  de  l'Opéra-Comique  Jeanne  d'Arc  (10  mars 
1821),  remarquable  par  la  beauté  de  ses  mélodies  et 
par  son  élégante  orchestration. 

De  retour  en  Italie,  il  donna,  à  Rome,  La  capric- 
ciosa  ed  il  soldato  (la  Capricieuse  et  le  Soldat)  à 
l'Apollo  (26  déc.  1821);  mais  cette  partition  n'obtint 
qu'un  succès  d'estime. 

Cet  opéra  fut  suivi  par  Tnmnhino,  qui  devait  être 
représenté  à  Naples,  mais  qui  resta  inédit.  Après  11 
solilarlo  (le  Solitaire),  donné  à  la  salle  Favart  de  Pa- 
ris en  1822  (17  août),  il  écrivit  de  nouveau  pour  Rome 
Eufeiuio  di  Messina.  qui  parut  à  l'Argentina  (26  déc. 
1822),  mais,  sans  doute  à  cause  des  défectuosités  de 
la  mise  en  scène,  l'accueil  fut  plutôt  froid. 

Carafa,  qui  était  jaloux  de  la  préférence  accordée 
à  Home  aux  œuvres  de  Donizetti,  en  ressentit  un 
tel  dépit  qu'il  jura  de  ne  plus  revenir  ni  à  Rome  ni 
à  Naples. 

Abufar  ossia  la  Famiglia  araba  (Abul'ar  ou  la  Fa- 
mille arabe)  fut  représenté  au  théâtre  de  Porta  Ca- 
rinzia  à  Vienne  (print.  1823),  et  les  journaux  en  firent 
beaucoup  d'éloges. 

11  donna  encore  à  Paris  le  Valet  de  chambre,  pièce 
en  un  acte  (1823),  bien  accueillie;  rilu6e;'(;(;  supposée 
(1824)  et  la  Belle  au  bois  dormant  (1824)  à  l'Académie 
royale  de  musique;  il  Sonnambulo  (le  Somnambule) 
à  la  Scala  de  Milan  (13  nov.  1824);  Gl'  Italici  e  gii 
Indiani  (les  Italiens  et  les  Indiens)  au  San  Carlo 
(4  oct.  182a),  et  il  Paria  (le  Paria)  à  la  Fenice  de 
Venise  (4  lév.  1826). 

S'étant  fixé  définitivement  à  Paris,  il  composa, 
après  la  partition  en  un  acte  il  Sangarido  (19  mars 
1827),  l'opéra  Masaniello  (27  déc.  1827),  que  l'on  peut 


considérer  comme  le  chef-d'œuvre  de  Carafa,  et  qui 
se  serait  maintenu  longtemps  au  répertoire  si  la 
Muette  de  l'ortici,  écrite  sur  un  sujet  analogue  par 
Auber,  n'élait  venue  le  détrOner. 

Violella  0  Gérard  de  Nevers  (Opéra-Com.,  7  oct.  1828) 
fut  jugé  une  œuvre  négligée,  dont  une  seule  mélodie, 
grâce  aux  variations  de  llerz,  devint  populaire;  de 
l'opéra  Jennij  (26  sept.  1821»)  on  ne  conserva  qu'un 
rondo.  Le  Nozze  di  Lammermoor  (les  Noces  de  Lam- 
mermoor),  écrit  pour  la  célèbre  Sontag,  fut  repré- 
senté, mais  sans  succès,  sur  le  théâtre  Italien  de  Paris 
le  12  déc.  1829;  par  la  suite  la  Lucia  de  Donizetti  fit 
oublier  l'opéra  de  Carafa. 

11  écrivit  V Auberge  d'Anrai/  en  collaboration  avec 
Hérold  (Opéra-Comique,  H  mai  1830).  Le  Livre  de 
l'hermite  (Opéra-Coni.,  12  aoilt  1831)  et  les  Prisons 
d'Edimbourg  (id.,  20  juillet  1833)  subirent  un  échec 
immérité.  Ces  opéras  contenaient  des  passages  dignes 
d'être  mieux  appréciés. 

Les  derniers  opéras  de  Carafa  furent  :  Vne  Journée 
de  la  Fronde  ou  la  maison  du  rempart  (1833)  et  la 
Grande  Duchesse  (Opéra-Com.,  16  nov.  1833),  renfer- 
mant quelques  beaux  morceaux,  clùturèrent,  avec 
Thérèse,  sa  carrière  théâtrale. 

Devenu  citoyen  français  (1834),  il  fut  élu  membre 
de  l'Institut  (1837),  directeur  du  Gymnase  musical 
militaire  (1838-18o3)  et  professeur  de  contrepoint  et 
décomposition  au  Conservatoire  de  Paris  (1840-58). 

Caral'a  fut  un  des  amis  les  plus  intimes  de  Rossini, 
bien  que  la  gloire  de  son  Ibrmidable  collègue  ait 
nui  sans  cesse  à  la  bonne  réussite  de  ses  ouvrages. 
11  s'occupa  de  la  traduction  française  de  Semiramide 
(Sémiramis),  il  en  écrivit  les  récitatifs  et  les  ballets 
et  en  régla  la  mise  de  scène  au  Grand  Opéra  en  1860. 

Il  mourut  à  Paris  à  l'âge  de  85  ans,  le  26  juillet 
1872. 

On  reproche  à  Carafa  d'avoir  écrit  ses  ouvrages 
avec  négligence  et  trop  de  hâte;  s'ils  avaient  été 
plus  soigneusement  travaillés,  polis  et  revus,  ils  lui 
auraient  valu  une  plus  grande  renommée  que  celle  à 
laquelle  il  parvint.  Dans  tous  ses  opéras  il  y  a  des 
parties  qui  révèlent  un  beau  talent  et  un  goût  très 
fin.  Ses  mélodies  étaient  souvent  pleines  de  charme, 
mais  les  nombreuses  réminiscences  et  limitation 
notoire  de  ses  contemporains,  et  surtout  de  Rossini, 
furent  la  cause  principale  de  ses  insuccès;  quelques- 
uns,  à  dire  vrai,  étaient  injustifiés  et  dus  aux  antipa- 
thies qu'il  s'était  attirées  en  répandant  des  jugements 
peu  flatteurs  sur  les  qualités  des  musiciens  français 
contemporains. 

■Vaccaj  (Nicola),  né  à  Tolentino  le  16  mars  1700.  Il 
était  le  dernier  des  trois  enfants  de  Giuseppe  Maria, 
docteur  en  médecine,  et  de  Colomba  Longhi.  11  fit 
son  instruction  à  Pesaro,  où  sa  famille  était  établie, 
et  montra  dés  l'enfance  un  vif  penchant  pour  la  poé- 
sie; il  écrivit  des  drames  et  des  tragédies  dont  l'une 
eut  l'honneur  d'être  représentée. 

11  acquit  ses  premières  notions  musicales  à  Pesaro, 
à  l'âge  de  13  ans,  puis  il  se  rendit  à  Rome  pour  y 
étudier  le  droit  (oct.  1807);  mais  il  ressentait  une 
passion  si  vive  pour  la  musique,  qu'abandonnant  les 
codes  il  se  mit  à  apprendre  le  contrepoint  avec 
Jannacconi  et  reçut  le  diplôme  de  maître  de  la  Con- 
grégation et  Académie  de  Sainte -Cécile  (23  octobre 
1811).  11  alla  ensuite  h  Naples  se  perfectionner  dans 
la  composition  théâtrale,  et  eut  comme  professeur 
particulier  Paisiello,  qui,  après  lui  avoir  confié  la 
composition  de  quelques  parties  secondaires  de  ses 
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travaux,  lui  donna  enfin  à  mettre  en  musique  une 
Cantali'  (décembre  1814),  qui  l'ut  son  premier  succès 
et  qui  lui  ouvrit  les  portes  du  théâtre. 

Deux  mois  après  (18  février  181o),  Vaccaj  faisait 
représenter  au  théâtre  Nuovo  de  Naples  i  SoliUirii 
di  Scoziii  (les  Solitaires  d'Ecosse),  poésie  de  Tottola, 
opéra  mi-sérieux,  qui  fut  bien  accueilli.  Cet  ouvrage 
avait  la  saveur  mélodique  et  la  manière  de  Paisiello; 
mais  dans  l'opéra  Malvina  (8  juin  1816,  p.  Hossi)  et 
dans  Liipo  d'Ostenda  (Loup  d'Ostende)  (17  juin  1818, 
p.  Merelli),  qu'il  écrivit  pour  le  théâtre  de  San  Bene- 
detto  de  Venise,  il  apparaît  clairement  que  les  formes, 
les  ligues  et  les  effets  propres  de  Rossini  se  sont 
imposés  à  l'esprit  de  l'auteur,  bien  que  cette  imitation 
soit  faite  sans  trop  de  servilité  et  avec  une  certaine 
indépendance  de  st3'le. 

Et  il  donna  des  preuves  de  ce  style  particulier  et 
expressif  dans  les  ouvrages  suivants  :  Pietro  il  Grande 
0  un  Geloso  alla  tortura  (Pierre  le  Grand  ou  un  Jaloux 
k  la  torture),  écrit  pour  le  théâtre  Ducal  de  Parme 
(17  janvier  182i,  p.  Merelli);  dans  la  Pastorella  feu- 
dataria  (la  fiergère  feudataire) ,  son  dernier  opéra 
mi-sérieux,  composé  pour  le  théâtre  Carignan  de 
Turin  (18  sept.  1824,  p.  Merelli),  et  dans  le  mélo- 
drame sérieux  VMdiij  e  Aslartea,  par  lequel  il  aborda 
la  scène  du  San  Carlo  de  Naples  (21  février  182.ï, 
livret  de  Tottola),  partitions  qui  obtinrent  l'accueil  le 
plus  favorable,  et  qui  passèrent  applaudies  sur  les 
principaux  théâtres  de  l'Italie  et  de  l'étranger. 

Mais  son  œuvre  la  plus  heureusement  inspirée  el 
qui  obtint  la  meilleure  fortune  fut,  on  le  sait,  son 
opéra  de  Juliette  et  Roméo,  mélodrame  de  IJomani 
représenté  au  théâtre  Canobbiana  de  Milan  le  31  oc- 
tobre 1825,  et  dont  le  succès  fut  complet  dès  la  pre- 
mière soirée. 

Cet  opéra  reçut  un  coup  mortel  cinq  années  après, 
lorsque  apparurent  les  Capuleli  e  Montecchi  de  Bel- 
lini  ;  mais  il  en  survécut  le  troisième  acte,  substitué, 
par  un  caprice  de  la  Malibran,  à  l'acte  correspondant 
de  Bellini.  A  part  l'incohérence  de  cet  accouplement 
hybride,  il  est  certain  que  le  troisième  acte  de  Vac- 
caj, heureuse  synthèse  de  l'œuvre  entière,  fut  jugé 
un  chef-d'œuvre,  à  cause  de  la  fusion  intime  de  la 
musique  et  du  drame,  où  celle-ci  déploie  une  extrême 
richesse  de  sentiment,  de  couleur  et  une  grande  va- 
riété d'expression.  Cet  acte  fut  loué  par  Hossini,  qui 
assurait  qu'il  assignerait  à  Vaccaj  une -place  éclatante 
parmi  les  compositeurs  du  plus  grand  renom. 

Bianca  di  Messina,  donnée  au  théâtre  Royal  de 
Turin  (20  janvier  1826,  poème  du  comte  Piossasco) 
en  présence  de  Victor-Emmanuel,  réussit  pleinement. 
Le  Precipido  o  le  Fucinc  di  Norvegia  (le  Précipice  ou 
les  forges  de  Norvège)  (16  août  1826,  paroles  de  .Me- 
relli) fut  moins  bien  accueilli  à  la  Scala  de  Milan. 
Sa  Giovanna  d'Arco  (Jeanne  d'Arc,  17  février  1827, 
livret  de  liossi)  obtint  un  meilleur  succès  au  théâtre 
de  la  Fenice,  de  Venise,  scène  pour  laquelle  Vaccaj 
avait,  de  1817  à  1821,  composé  la  musique  de  trois 
ballets. 

Il  revint  à  la  Scala  avec  un  Saladino  e  Cloiilde 
(4  février  1828,  livret  de  Romanelli),  mais  l'ouvrage 
déplut  par  ses  longueurs  excessives  et  l'absence  de 
nouveauté.  Vaccaj  se  releva  de  cet  insuccès  en  écri- 
vant un  Suai  pour  le  San  Carlo  de  Naples,  où  il  remit 
en  scène  sa  Jeanne  d'Arc  refaite  en  grande  partie. 

Ce  SaMl  (11  mars  1820,  paroles  de  Romani)  futjugé 
un  travail  fort  savant,  mais  n'eut  pas  une  longue  exis- 
tence. 

Il  quitta  l'Italie  (octobre  1829)  et  se  rendit  d'abord  à 


Paris,  où  Hossini,  avec  son  Guillaume  Te//,  avait  con- 
quis tous  les  espi'ils,  puis  à  Londres.  11  resta  trois 
ans  dans  celte  ville,  se  vouant  complètement  à  l'en- 
seignement du  chaut  et  à  la  composition  de  musique 
de  chambre.  C'est  alors  qu'il  écrivit  sa  fameuse  mé- 
thode de  chant,  laquelle,  par  sa  forme  nouvelle  et 
sa  valeur  didactique  et  artistique,  obtint  un  succès 
extraordinaire.  Nous  faisons  remarquer  ici  que  Vac- 
caj était  l'un  des  professeurs  les  plus  renommés  de 
son  temps;  sa  méthode  était  réputée  parfaite,  et  il 
fit  un  grand  nombre  d'élèves. 

Rentré  en  Italie,  il  se  maria  avec  Giulia  Puppati, 
de  Bologne  (août  183o),  de  laquelle  il  eut  trois  fils. 
Après  s'être  tenu  si  longtemps  éloigné  de  la  scène, 
il  écrivit  l'opéra  Giovanna  Grai/  (Jeanne  Gray)  sur  le 
libretto  du  comte  Pepoli,  pour  le  théâtre  de  la 
Scala,  chanté  par  la  Malibran  (23  février  1836);  cet 
ouvrage  fut  applaudi,  mais  jugé  sévèrement  parla 
presse. 

11  occupait  à  Milan  la  place  de  vice-censeur  au  Con- 
servatoire de  musique  (nov.  1836).  Lorsque  Basili 
partit  pour  Rome,  il  fut  nommé  censeur  à  sa  place 
(1838). 

Attiré  de  nouveau  par  la  scène,  il  donna  Marco 
Visconti  au  Regio  de  Turin  (27  janv.  1838,  p.  Tocca- 
gnil,  auquel  on  reprocha  son  manque  d'originalité, 
la  Sposa  di  Messinaan  théâtre  de  la  Fenice  (2  mars 
1839,  p.  Cabianca),  qui,  bien  que  chanté  par  la  Un- 
ger,  par  Ronconi  et  Moriani ,  ne  plut  pas  à  cause 
de  la  monotonie  de  la  musique  dont  il  avait  revêtu 
ce  triste  sujet. 

Le  dernier  des  16  opéras  écrits  par  lui  (tous  de 
genre  sérieux  à  l'exception  de  quatre  parmi  les  pre- 
miers de  genre  mi-sérieux)  fut  Virginia,  donné  avec 
succès  à  r.\pollo  de  Rome  (14  janvier  1845,  p.  Giu- 
liani),  alors  que  se  levait,  avec  Verdi,  un  nouvel 
espoir  de  l'art  musical  italien. 

l'rois  ans  après  (le  6  août  1848)  Vaccaj  mourait  à 
Pesaro,  où  il  s'était  retiré  depuis  quelque  temps.  Il 
n'avait  pas  encore  soixante  ans.  Donizetti  était  mort 
depuis  quatre  mois  à  peine. 

Vaccaj  avait  une  connaissance  approfondie  de  la 
voix  et  de  l'art  du  chant.  Ses  opéras  sont  basés  sur- 
tout sur  la  mélodie,  dont  la  source  était  chez  lui  heu- 
reuse el  abondante.  11  soignait  le  développement  de 
la  phrase  de  façon  à  rendre  complet  ce  qu'où  appelle 
le  discours  mélodique  ;  son  chant  était  Ueuii,  embelli 
et  plein  de  difficultés,  soutenu  à  peine  par  l'accompa- 
gnement orchestral.  Sa  manière  de  phraser  et  son 
sentiment  dramatique  semblèrent,  dans  ses  premiers 
ouvrages,  devancer  son  temps;  plus  tard  il  resta 
peut-être  en  arrière  du  progrès  de  l'art. 

Il  parut  un  peu  faible  dans  l'instrumenlation,  et 
fut  accusé  de  négliger  les  récitatifs;  mais  il  montra 
des  dispositions  particulières  pour  les  ensembles  à 
plusieurs  voix  et  pour  les  chœurs,  écrits  dune  main 
assurée  et  experte. 

Il  écrivit  aussi  de  nombreuses  romances  de  salon, 
des  cantates  et  de  la  musique  religieuse.  11  lit  preuve 
dans  celle-ci  d'une  grande  science,  et  la  composition 
de  sa  Petite  messe  l'a  fait  considérer  comme  le  pré- 
curseur de  Rossiui. 

Coppola  (Pietro  Antonio),  né  à  Castrogiovanni  (Si- 
cile), le  U  décenibre  I7'.i:i.  Son  père,  Giuseppe,  était 
Napolitain,  el  sa  mère,  Felice  Castro,  Sicilienne.  Son 
père,  compositeur  théâtral  de  renom,  qui  avait  été 
nommé  en  1795  maître  de  musique  et  directeur  du 
théâtre  de  Catane,  se  fixa  dans  celte  ville  et  y  resta 
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jusqu'à  sa  morl(182G).Coppolii  conimeiiça  à  appren- 
dre la  musique  à  l';Vf»e  de  "  ans,  f,'uidé  par  sou  frère 
aine  Krancesco  et  à  l'iiisu  de  sou  père,  (|ui  voulait 
l'aire  de  lui  un  avocat.  A  râf,'e  de  12  ans  il  composait 
déjà  quelques  petits  morceaux  :  ce  l'ut  alors  que  son 
père  consentit  à  devenir  son  maître  et  à  lui  donner 
des  leçons  de  contrepoint  et  de  l'uf;ne. 

11  commença  très  jeune  à  donner  des  leçons  de 
clavecin  dans  les  premières  familles  de  sa  ville  na- 
tale, et  la  tradition  dit  même  que  parmi  ses  premiers 
élèves  il  compta  Bellini. 

Il  remplaça  son  père  à  la  direction  du  théâtre 
communal,  de  1810  à  1832,  et  c'est  alors  qu'il  donna 
son  premier  opéra  it  V'ujlio  bandito  (le  Fils  proscrit) 
(18  nov.  1825),  qui  eut  un  certain  succès  et  qui  l'ut  suivi 
trois  ans  après  par  Achille  in  Sciro  (àcliille  à  Scyros), 
œuvre  qui  fut  aussi  très  favorablement  accueillie  et 
reprise  les  années  suivantes.  Mais  une  cerlaiiie  indé- 
pendance de  caractère  lui  avait  aliéné  les  sympa- 
thies de  l'aristocratie  calanèse,  l'envie  et  la  jalousie 
firent  le  reste.  Son  troisième  opéra,  ArtaUi  d'Ara- 
gona,  fut  accueilli  froidement;  il  abandonna  alors 
Catane  et  se  rendit  à  Naples  (1832),  où  l'heureux  suc- 
cès de  son  opéra  Achille  A  Scyvas  au  théâtre  San 
Carlo,  ouvrafîe  qui  avait  été  loué  par  Hossini,  Uai- 
mondi  et  Donizetti,  lui  valut  le  poste  de  directeur  de 
ce  théâtre  même,  vacant  par  suite  du  départ  de  Rai- 
mondi,  qui  avait  été  nommé  directeur  du  Conserva- 
toire de  Palernie. 

Quelque  temps  après,  l'imprésario  du  théâtre  Valle 
traitait  avec  Coppola  pour  qu'il  écrivit  un  ouvrage 
sérieux.  Le  librettiste  1res  connu  Jacopo  Ferretti 
fournit  alors  au  maître  le  même  sujet  que  déjà  Pai- 
siello  avait  mis  en  musique,  un  demi-siècle  aupara- 
vant, Nina  0  la  Pazza  pcr  iiinore  (Nina  ou  la  Folle  par 
amour).  La  partition  fut  l'epiésentée  au  théâtre  Valle, 
le  14  féviier  1835,  avec  Speck,  David  et  Hovere  pour 
interprètes. 

Le  succès  fut  extraordinaire  le  premier  soir,  et 
l'opéra  déclaré  un  chef-d'œuvre  par  la  beauté  des 
mélodies,  par  l'enchaînement  des  idées  et  par  l'ingé- 
nieuse facture  de  ses  morceaux.  A  ces  mérites  l'on 
pouvait  cependant  opposer  la  bruyante  orchestration 
et  l'imitation  du  style  rossinien. 

Dans  la  même  année  183o,  Nina  était  joué  sur 
16  théâtres,  et  tandis  que  Donizetti  avec  Lucia,  Bel- 
liiii  avec  i  Puritani,  acquéraient  une  renommée  plus 
grande,  et  que  Persiani  avec  Inei  di  Caalio  donnait 
de  grandes  espérances,  Coppola  était  déclaré  l'émule 
de  Bellini  et  son  successeur  probable.  Cet  opéra  fit 
le  tour  de  tous  les  théâtres  d'Italie,  d'Europe  et  d'A- 
mérique, accueilli  partout  avec  un  égal  succès,  et 
l'éditeur  Lucca  eu  retira  près  d'un  million. 

Coppola  donnait  bientôtà  Turin  gli  Jllinesi  (lesllli- 
nois),  Begio,  2lj  déc.  1835,  et  comptait  une  nouvelle 
victoire.  11  se  rendit  ensuite  à  Vienne  et  présentait 
au  Kartnertbor  Theater  la  Fesia  dclla  Hosa  (la  Fête 
de  la  rose)  (29  juin).  Ce  nouvel  ouvrage  eut  égale- 
ment un  succès  enthousiaste. 

Après  avoir  collaboré  avec  Donizetti,  Pacini,  Mer- 
cadante  et  Vaccaj  dans  la  Cantate  exécutée  à  la 
Scala  de  Alilan  (17  mars  1837)  en  l'honneur  de  la 
Malibran,  il  écrivit  pour  le  théâtre  de  la  Cauobbiana 
/(/  Bella  Céleste  decjli  Spadari,  priul.  1837  (la  Belle 
Céleste  des  Spadari),  opéra  mi-sérieux,  qui  plut  et  qui 
fut  représenté  dans  d'autres  villes. 

Il  PosiuiHonc  (le  Postillon)  (6  nov.  1838,  à  la  Scala), 
de  genre  boulfe,  fut  aussi  très  applaudi. 

11  se  rendit  ensuite  à  Lisbonne  (183'J),  où,  après 
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avoir  mis  en  scène  sur  le  théâtre  Boyal  ses  plus 
récents  opéras,  il  lit  représenter  son  nouvel  ouvrage 
Giovanna  1",  regina  di  Napoli  (Jeanne  P",  reine  de 
Naples)  (11  oct.  1840).  Le  chaleureux  accueil  fait  à  ses 
partitions  le  lit  nommer  directeur  à  vie  de  ce  théâtre, 
pour  lequel  il  écrivit  Iws  de  Castro,  représenté  le 
26  décembre  1841.  Quelque  temps  après,  désirant 
rentrer  en  Italie,  il  dut  renoncer  à  sa  charge  et  se 
rendit  à  Bomo,  où  il  donna  au  théâtre  Valle  il  Follelto 
(le  Lutin)  (18  juin  1843),  opéia boulfe  qui  eut  un  suc- 
cès médioci'e.  Il  écrivit  ensuiti;  pour  le  théâtre  Caro- 
lino  de  Palerme  rO)/(/n'(  Cuelfa  (l'Orpheline  guelfe), 
opéra  sur  un  sujet  tragique,  et  Fiiujal  fl847),  qui 
lurent  tous  deux  très  applaudis. 

Parmi  les  morceaux  remarquables  contenus  dans 
le  premier  ouvrage  il  faut  citer  une  marche  funèbre. 

Beparti  pour  Lisbonne  (1850)  et  réinstallé  à  la 
place  qu'il  avait  quittée  7  ans  auparavant,  il  fait  re- 
présenter sur  ce  théâtre  Boyal  plusieurs  de  ses  opé- 
ras et  il  en  écrit  un  nouveau  pour  le  théâtre  Laran- 
peiras  sur  un  libretto  portugais,  l'Anello  di  Salomone 
(l'Anneau  de  Salomon)  (23  juin  1853). 

Cette  même  année  il  refuse  la  place  de  professeur 
au  Conservatoire  de  Palerme  qui  lui  était  otferte, 
et  après  un  court  voyage  à  Catane  (1805),  pendant 
lequel  de  grandes  fêtes  lui  furent  données,  rentré  à 
Lisbonne,  il  compose  pour  le  théâtre  du  comte  Far- 
robo  trois  grands  opéras  en  portugais  et  un  en  fran- 
çais, en  outre  de  quelques  vaudevilles  dans  les  deux 
langues. 

A  l'âge  de  75  ans,  Coppola  épousait  une  veuve 
portugaise  de  laquelle  il  avait  deux  fils.  En  octobre 
1871,  il  abandonnait  délinitivement  le  Portugal  et 
allait  s'élablir  à  Catane,  où  il  s'occupa  à  retoucher 
ses  derniers  opéras,  comme  Giovanna  et  la  Bella  Ce- 
leste.  Coppola  prit  pai-t  à  la  cérémonie  du  transfert 
des  cendies  de  Bellini  à  Catane  en  composant,  alors 
qu'il  avait  déjà  atteint  l'âge  de  81  ans,  une  Cantate, 
un  Chamr  et  une  messe  de  Requiem  qu'il  dirigea  en 
personne  (sept.  1876).  Peu  de  mois  après,  c'est-à- 
dire  le  13  novembre  1877,  il  mourait  paisiblement, 
laissant  beaucoup  de  musique  de  chambre,  de  la 
musique  sacrée,  dos  Symphonies  et  un  Oratorio  :  Ma- 
tatia  vincitore  (Matathias  vainqueur). 

Pacini  (Giovanni),  né  à  Catane  le  11  février  1796,  fils 
de  Luigi  et  d'isabella  Paulillo.  Son  père,  artiste  de 
renom,  avait  chanté  sur  les  principaux  théâtres  d'a- 
bord comme  ténor,  puis  en  qualité  de  buffo  (comi- 
que). Il  aurait  voulu  faire  de  son  fils  un  danseur,  mais 
la  répugnance  qu'il  montra  pour  cet  art  le  décida  à 
l'envoyer  à  Bologne  (1808)  étudier  le  chant  avec  Mar- 
chesi.  Le  petit  Pacini  montra  de  telles  dispositions 
pour  la  composition  que  son  maître  l'achemina  vers 
l'étude  de  l'harmonie  et  du  contrepoint,  l'envoyant 
ensuite  à  l'école  du  père  Mattei.  Comme  il  avait  une 
belle  voix  de  soprano,  il  tint  en  1809  le  rôle  d'un  ange 
dans  l'opéra  Gedeone  de  Pavesi  ;  mais  ce  premier 
début  sur  la  scène  fut  peu  heureux. 

Il  alla  ensuite  à  Venise  étudier  avec  Furlanetto,  et 
vers  la  lin  de  1812,  ayant  terminé  ses  études,  il  donna 
au  théâtre  Santa  Badegonda  de  cette  ville  son  pre- 
mier essai,  la  farce  Annetta  e  Lucindo  (aut.  1813). 
Pacini  avait  alors' 18  ans'. 

Ce  travail  fut  suivi  par  d'autres  opéras  bouû'es, 


i.  Dans  la  liste  des  opéras  do  Pacini  rédigée  par  Salvioli  el  parue 
ms  la  f!a:i!ttr:  niusicnle  do  Milan  de  1876  (p.  215  et  suiv.),  on  indique 
imme  premier  ouvrage  de  l'acini  un  Don  Pomponio,  bouITe,  sur  des 


comme  premier  ouvrage  de  l'acinj  u 
paroles  de  Paganini,  et  resté  inédit. 
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comme  VEscavaziune  del  tesoro  (l'Extraction  du  tré- 
sor), la  Balkrina  rat/giratrice  (la  Danseuse  enjôleusel, 
l'Ambizione  dclusa  (l'Ambilion  déçue),  gti  Spon^ali  dei 
SUp.  (les  Epousailles  des  Sylphes),  Detlina  vedova 
(Bettina  veuve),  lîojinn  (Rosine),  Chiarina  (Clairette), 
VIngenua  (l'Ingénue),  il  Matrimonio  fer  ■procura  (le 
Mariage  par  procuration),  Dalla  beffa  il  disinganno 
(Après  les  moqueries  le  désenchantement),  Il  Carnc- 
vale  di  Milano  (le  Carnaval  de  Milan),  Piglia  il  rnondo 
corne  viene  (Prends  le  monde  comme  il  est),  repré- 
sentés entre  1814  et  1817  sur  les  théâtres  de  Pise, 
Florence,  Milan  et  Venise,  où  ils  n'eurent  qu'un  succès 
médiocre. 

Avec  Adélaïde  e  Comingio  (Adélaïde  et  Cominge) 
(théâtre  Re  de  Milan,  carn.  1818),  il  abandonnait  le 
genre  fleuri  et  cherchait  à  donner  plus  d'expression 
à  la  mélodie  et  plus  de  simplicité  a  l'harmonisation. 
La  Sacerdolessa  d'Irminsnl  (la  Prêtresse  d'Irminsul), 
pour  le  théâtre  Grande  de  Trieste  (printemps  1818), 
fut  son  premier  ouvrage  du  genre  sérieux,  suivi  par 
Atata  pour  le  théâtre  Nuovo  de  Padoue.  Le  succès 
de  ces  ouvrages  lui  valut  d'être  admis  à  écrire  pour 
le  théâtre  de  la  .Scala,  où,  en  automne  de  la  même 
année,  il  présentait  (7  Barone  di  Dotshcim  (le  Baron 
de  Dolsheim),  qui  fut  favorablement  accueilli.  Après 
la  Sposa  fedHe  (l'Epouse  fidèle),  qui  eut  du  succès  au 
théâtre  S.  Benedetto  de  Venise  (carn.  1819),  il  revint 
à  la  Scala  avec  il  Falegname  di  Livonia  (le  Menuisier 
de  Livoniel  (aut.  1819),  qui  ne  plut  pas,  et  avec  Val- 
lace  0  l'eroe  Scozzese  (Vallace  ou  le  héros  écossais) 
(carnaval  1820),  qui,  au  contraire,  fut  plus  apprécié 
que  Bianca  e  Faliero  de  Rossini,  qui  avait  précédé 
l'opéra  de  Pacini. 

La  Schiava  di  Bagdad  (l'Esclave  de  Bagdad),  au 
Carignan  de  Turin  (aut.  1820),  la  Gioventii  d'Enrico  V 
(la  Jeunesse  de  Henri  V|,  au  Valle  de  Rome  (carn. 
1821),  et  Cesnre  in  Egitto  iCésar  en  Egyptel,  à  l'Ar- 
gentina  de  Rome  (carn.  18221,  furent  très  applaudis. 
°  Entre  temps,  Pacini  avait  été  nommé  maître  privé 
de  la  chapelle  de  la  duchesse  de  Lucca  et  s'était  éta- 
bli à  Viareggio,  où  il  avait  pu  se  faire  construire 
une  maison. 

11  revint  à  la  Scala  avec  la  Vestale  icarn.  1823),  qui 
réussit  parfaitement;  mais  Temistocle,  à  Lucca  (au- 
tomne 1823),  ni  habella  ed  Enrico  (Isabelle  et  Henri), 
aussi  à  la  Scala  (print.  1824),  n'eurent  pas  le  même 
sort. 

Alessandro  nelle  Indie  (Alexandre  anx  Indes)  fut 
monté  au  San  Carlo  de  Naples  (aut.  1824).  Cet  opéra 
eut  un  succès  retentissant  et  lui  procura  l'occasion 
d'écrire  pour  la  même  scène  VAmazitia  (juillet  1825), 
augmenté  deux  ans  après,  en  deux  actes,  pour  Vienne, 
et  son  heureux  Ulliino  Giorno  di  Pompei  (Le  dernier 
jour  de  Pompei)  mov.  182ol. 

Bien  qu'il  ne  se  fût  pas  encore  émancipé  de  l'imi- 
tation du  style  rossinien,  Pacini  essaya  dans  cet 
ouvrage  d'introduire  quelques  formes  nouvelles  de 
mélodies,  d'apporter  plus  de  soin  dans  les  morceaux 
concertants. 

Ce  grand  succès  lui  valut  avec  Rarhaja  un  enga- 
gement de  9  ans,  d'après  lequel  il  devait  diriger  les 
théâtres  administrés  par  cet  imprésario,  composer 
deux  opéras  par  an  et  mettre  en  scène  les  spectacles, 
moyennant  une  rétribution  mensuelle  de  deux  cents 
ducats  (840  fr.),  logement,  nourriture  et  voyages 
payés,  etc.,  c'est-à-dire  aux  mêmes  conditions  déjà 
faites  à  Rossini. 

En  celte  année  1823  il  s'était  marié  avec  une  jeune 
napolitaine,  Adélaïde  Castelli. 


L'opéra  boulfe  la  Gdosia  corretla  (la  Jalousie  cor- 
rigéel,  donné  à  la  Scala  (print.  1826),  ne  déplut  pas. 
Xiobc.  au  San  Carlo,  chanté  par  la  Pasta  et  par  Ru- 
bini  (nov.  1826),  fut  accueilli  avec  enthousiasme,  mais 
le  succès  de  cet  opéra  fut  dépassé  par  celui  qu'ob- 
tint Gli  Arabi  nelle  Gallie  (les  Arabes  dans  les  Gau- 
les (Scala,  carn.  1827i,  interprété  par  David  et  la 
Favelli,  dont  la  paitilion  fut  bientôt  sur  tous  les  théâ- 
tres, et  qui  parut  à  Paris,  en  1854,  modernisée  par 
l'auteur. 

Le  succès,  qui  ne  sourit  pas  à  Uarglierita  d'Inghil- 
terra  (Marguerite  d'Angleterre)  (San  Carlo  de  Naples, 
18271,  accueillit  au  contraire  I  Crociali  a  Tolemaide 
(les  Cioisés  à  Ptolémaïsl,  écrit  pour  le  théâtre  Grande 
de  Trieste  (aut.  1827).  Pendant  qu'il  composait  i  Ca- 
valieri  di  Valenza  (les  Chevaliers  de  Valence!  (Scala, 
print.  1828),  il  eut  la  douleur  de  perdre  sa  femme, 
qui  lui  laissait  deux  filles  et  un  fils.  Ce  dernier  mou- 
rut aussi  la  même  année. 

Dans  le  Talismano  ossia  la  terza  Crociata  in  Pale- 
stina  (le  Talisman  ou  la  troisième  croisade  en  Pales- 
tine) (Scala,  print.  1829),  il  essaya  de  donner  plus 
d'importance  au  genre  déclamatoire  et  plus  d'unité 
à  la  composilion.  Suivirent  i  Fidanzati  ossia  il  Conte 
di  Chcster  (les  Fiancés  ou  le  Comte  de  Chester)  (San 
Carlo,  aut.  1829),  assez  bien  accueilli;  mais  par  con- 
tre l'opéra  Giovanna  d'Arco  (Jeanne  d'Arc)  (Scala, 
carême  1830)  fut  sifflé! 

Entre  temps  il  s'était  rendu  à  Paris  pour  y  don- 
ner son  Ultiino  Giorno  di  Pompei  (le  Dernier  Jour  de 
Pompei),  mais  les  trois  journées  de  juillet  retar- 
dèrent l'ouverture  du  théâtre  Italien,  et  il  dut  repar- 
tir sans  avoir  pu  assister  aux  représentations  de  cet 
opéra,  qui  fut  jugé  très  sévèrement  par  la  critique 
française. 

Le  théâtre  Apollo  de  Rome,  restauré  par  son  pro- 
priétaire, fut  inauguré  (le  15  janvier  1831)  par  il  Cor- 
saro,  nouvel  opéra  de  Pacini,  qui  n'eut  qu'un  succès 
d'estime.  L'année  suivante  Ivanohe  (carn.  1832)  réus- 
sit, à  la  Fenice  de  Venise. 

Après  une  petite  opérette,  il  Convitato  di  pietra 
(le  (Convive  de  pierre),  exécutée  en  petit  comité  à  Via- 
reggio, il  écrivit  trois  autres  opéras  pour  le  San  Carlo 
de  Naples,  gli  Elvczi  ossia  Corrado  di  Tùchenburgo 
(les  Helvètes  ou  Conrad  de  Tocchenburg),  Fernando 
ducn  di  Valenza  (Fernand,  duc  de  Valence)  et  Irène 
di  Messina,  donnés  respectivement  dans  les  mois  de 
janvier,  mai  et  novembre  1833.  Bien  qu'interprétés, 
le  premier  par  la  Honzi,  et  le  dernier  par  la  Mali- 
bran,  ils  n'ajoutèrent  rien  à  la  gloire  de  l'auteur. 

Il  commençait  a  éprouver  un  sentiment  de  décou- 
ragement, sentant  qu'il  ne  pouvait  plus  désormais 
rivaliser  avec  Bellini  et  Donizetti,  plus  avancés  dans 
la  voie  de  l'art.  Avec  son  43=  opéra,  Carlo  di  Borgogna 
(Charles  de  Bourgogne),  donné  à  la  Fenice  (carn.  1835), 
sans  succès,  Pacini,  ainsi  qu'il  le  dit  lui-même,  clô- 
tura la  première  période  de  sa  carrière  artistique} 
commencée  22  ans  auparavant  sous  les  plus  heureu] 
auspices. 

Il  s'adonna  alors  à  l'enseignement,  créant  à  ViaregJ 
gio  un  Lycée-Pension  pour  l'étude  de  la  musique,  orga4 
nisant  un  orchestre  et  faisant  construire  un  théâtre 
(1835).  Il  publia,  pour  l'usage  de  ses  élèves,  un  abrégi 
de  l'histoire  de  la  musique,  un  traité  de  principei! 
élémentaires  d'harmonie  et  un  traité  de  contrepoint! 
Le  Lycée  fut  transféré  ensuite  à  Lucca  sous  la  proî 
tection  du  duc  Carlo  Lodovico  et  dirigé  par  Pacinj 
jusqu'à  la  lin  de  sa  vie.  Il  en  sortit  des  compositeurs 
et  des  chanteurs  distingués. 


insToini-:  he  la  musioue 
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Api-rs  plusieurs  aimées  pendant  lesquelles  Pacini 
ne  composa  que  de  la  musique  sacrée  (Messes,  psau- 
mes, etc.),  deux  opéiettes  bouHes  jouées  à  Viareg- 
gio,  Biilezza  e.  Cuor  di  ferro  (Beauté  et  cœur  de  fci) 
et  1(1  Foresla  di  Ih-rmansladt  (la  Korôt  d'Herman- 
stadl)  et  un  oratorio,  il  se  sentit  repris  par  le  désir 
d'essayer  de  nouveau  du  théAtre.  11  lit  sa  rentrée 
dans  la  carrière  niélo-draniaticiue  avec  l'iirio  CamlUo, 
représenté  à  l'Apollo  de  Home  le  26  décembre  1840. 
Dans  cet  opéra  l'auteur  voulut  s'éloigner  des  formes 
suivies  dans  le  passé.  II  fut  accueilli  assez  froide- 
ment, mais  avec  Snjfo  (Sapho)  (San  Carlo  de  Naples, 
aut.  18101,  Pacini  put  enfin  se  vanter  d'avoir  produit 
son  chef-d'œuvre. 

Cette  onivre  traduit  avec  une  grande  force  d'ex- 
pression et  par  des  mélodies  pleines  d'inspirations 
le  contraste  des  passions  qui  conduisent  le  drame. 
Vaiviée,  colorée,  avec  des  récitatifs  soigneusement 
écrits,  avec  un  final  magistralement  développé,  elle 
fut  jugée  comme  une  production  profondément  mé- 
ditée et  savamment  élaborée.  Saffo  reçut  un  accueil 
enthousiaste  à  Naples  et  dans  bien  d'autres  villes 
où  cet  opéra  fut  représenté  jusqu'à  ces  dernières 
années,  et  souvent  interprété  par'  des  artistes  de 
renom. 

L'année  suivante  il  donnait  à  Naples  simultané- 
ment L'uomo  (kl  inistero  (l'Homme  du  mystère)  an 
théâtre  .N'uovo,  et  la  Fidanzata  Corsa  (la  Fiancée 
corse)  au  théâtre  San  Carlo  (aut.  1841),  ce  dernier 
opéra  très  bien  accueilli.  Si  le  Dura  d'Alba ,  à  la 
Fenice  (carn.  1842),  ne  fut  pas  applaudi.  Maria  Tudor 
d'Inrjhiltcrrii  (Marie  Tudor  d'Angleterre)  fut  au  con- 
traire très  apprécié  au  théâtre  Carolino  de  Palerme 
(carn.  1843).  Luisetta  ossia  la  Cantatrice  del  Molu 
(Louisette  ou  la  chanteuse  du  Môle),  opéra  bqulfe, 
fut  représenté  au  tliéàtre  «Nuovo  en  automne  de  la 
même  année,  tandis  que  Medea  (Médée)  était  joué  au 
théâtre  Carolino,  et  fut  jugé  par  le  public  du  temps 
comme  le  meilleur  de  ses  opéras. 

L'Eiraa  (la  Juive),  donné  à  la  Scala  (carn.  1844),  fut 
peu  apprécié,  mais  les  deux  ouvrages  qui  suivirent  : 
Loreitziiiûde'  Medici,  à  la  Fenice  de  Venise  (carn.  1845), 
et  il  Buondelmonte  (print.  1845),  à  la  Pergola  de  Flo- 
rence, furent  plus  heureux. 

11  en  fut  de  même  pour  Stella  di  Napoli  (Etoile  de 
Naples)  au  San  Carlo  (aut.  1845) ,  la  Rrgina  di  Cipro 
(la  Heine  de  Chypre)  au  Regio  de  Turin  (carn.  1846), 
et  la  Merope,  redonnée  au  San  Carlo  dans  l'automme 
1846. 

Avec  la  Rccjina  di  Cipro  il  revint  un  peu  à  sa  pre- 
mière manière;  mais  dans  Merope  il  cherche  à  s'é- 
loigner des  formes  habituelles  en  suivant  l'action 
scénique  et  en  exprimant  musicalement  les  passions 
diverses  et  les  dilférents  types  des  personnages,  en 
laissant  pourtant  toujours  dominer  la  mélodie. 

Le  théâtre  Hegio  de  Turin  vit  encore  le  malheu- 
reux opéra  Ester  d'Engaddi  (carn.  18481,  et  la  Fenice 
de  Venise  applaudit  Allan  Cnineron  (carême  1848),  au 
milieu  de  l'enthousiasme  que  suscita  à  cette  époque 
la  délivrance  de  la  ville  du  joug  autrichien. 

L'année  suivante,  Pacini  perdait  sa  seconde  femme. 
Maria  Albini,  qui  lui  laissait  une  petite  fille;  bravant 
le  mauvais  sort,  il  s'unissait  peu  après  en  troisièmes 
noces  avec  Marianne  Scoti,  dont  il  eut  deux  autres 
filles  et  un  fils,  Louis. 

Pour  les  théâtres  Nuovo  et  San  Carlo  de  Naples 
il  composa  la  Zaffira  (aut.  1851)  et  Malvina  di  Sco- 
zia  (Malvine  d'Ecosse)  (carn.  1832).  H  Cid,  donné  à 
■la  Scala  (carn.  1853),  ne  plut  pas,  et  Lidia  di  Bra- 


ùantc  (Lydie  de  iirabanl),  au  Carolino  de  Palerme 
(prinl.  1853),  Romilda  di  l'roeeiiza  (llomilda  de  Pro- 
vence) (aut.  1853),  au  théâtre  San  Carlo,  et  la  l'uni- 
zioHc  (carn.  1834),  à  la  Fenice,  eurent  également  peu 
de  succès. 

Après  s'être  rendu  à  Paris  poui-  assister  à  la  re- 
présentation de  son  opéra  remoJei'nisé,  (jti  Arabi 
nelle  Cuillic,  Pacini  écrivit  Mnrgherita  Pusterla  pour 
le  San  Carlo  de  Naples  (carême  1856),  que  l'auteur 
dit  être  son  quatre-vingtième  ouvrage,  et  qui  échoua; 
suivirent  Torrismondo,  donné  au  même  théâtre  (ca- 
rême de  1858),  et  trois  opéras  composés  pour  les 
théâtres  de  Rome  :  il  Saltimbanco  (le  Saltimbanque) 
(th.  Argentina,  print.  1858),  qui  plut  et  qui  eut  plu- 
sieui-s  représentatio[is  dans  plusieurs  villes;  Gianni 
di  Nisida  (Jean  de  Nisida)  (id.,  aut.  de  1860),  qui  eut 
beaucoup  de  succès,  et  il  Mulattiere  di  Toledo  (le  Mu- 
letier do  Tolède)  (Apollo,  print.  1861). 

Les  derniers  opéras  de  Pacini,  écrits  lorsqu'il  avait 
déjà  atteint  sa  soixantième  année,  sont  :  il  Belfe(jor, 
à  la  Pergola  de  Florence  (aut.  1861);  Don  Diego  d'i 
Mendoza,  à  la  Fenice  de  Venise  (carn.  1867),  et  Berta 
di  Varnos  (Berthe  de  Varnos),  donné  au  San  Carlo 
(print.  1867);  ces  deux  derniers  étaient  composés 
depuis  quelques  années. 

A  la  lin  de  cette  année  même,  le  6  décembre,  Pacini 
mourait  à  Pescia  et  était  enterré  dans  l'église  del 
Monle,  prés  de  cette  ville. 

D'un  tempérament  très  vif,  travailleur  nfatigable, 
il  fut  doué  par  la  nature  d'un  talent  et  d'une  facilité 
extraordinaires  pour  la  composition.  Parmi  ses  90 
œuvres  théâtrales  onze  ne  furenl  jamais  repi'ésen- 
tées;  ce  sont  :  Don  Pomponio,  1813  ;  /  Virtuosi  di  teatro. 
1817  (les  Virtuoses  de  théâtre),  la  Botte(/a  di  caffé. 
1817  (le  Café)  ;  —  ff/i  lllmesi,  1818  (les  Illinois)  ;  —  il 
llinnegato  portoghese,  1832  (le  Henégat  poiluf^ais)  ;  — 
Alfrida,  1848;  —  l'Assedio  di  Leida,  1852  (le  Si'èpe 
do  Leida);  —Rodrigo  di  Valenza,  1833  (Hodriguede 
Valence);  —  la  Donna  délie  isole,  1854  (la  Dame  des 
îles);  —  i  Portoghesi  nel  Brasile,  1836  (les  Portugais 
au  Brésil);  —  Carmelita,  1863;  —  Nicolo  de'  Lniri. 
1853.  Ce  dernier  fut  seulement  représenté  au  théâtre 
de  la  Fenice  de  Venise  en  1873.  L'on  doit  ajouter  à 
cette  liste  sis  Oratorios  :  Utrioiifo  délia  religionr,  1838 
et  1847  (Le  triomphe  de  la  religion);  il  Trionfo  di 
Giuditla,  1854  (le  Triomphe  de  Judith);  —  Santa 
Agnese,  1857;  —  la  Distruzione  di  Gerusalemme ,  1858 
(la  Destruction  de  Jérusalem)  ;  —  et  (7  Carcere  Mamer- 
tino,  1867  (la  Prison  Mamertine).  —  Dix-sept  Can- 
tates et  Chœurs,  des  Symphonies,  parmi  lesquelles  la 
Sinfonia  Dante,  très  connn^  ■,quartetti,  musique  sacr('e , 
romances,  aiticles  littéraires,  biographies,  discours, 
plans,  et  enfin  les  Mémoires  de  sa  vie. 

Au  début  de  sa  carrière  il  s'appliqua  de  préférence 
aux  opéras  de  genre  comique;  on  compte  parmi  ses 
œuvres  boullés  et  mi-sérieuses  33  partitions,  dont 
dix  farces;  il  préféra  ensuite  le  genre  sérieux,  surtout 
à  partir  de  1840. 

Cette  production  incessante,  qui  dura  pendant  un 
demi-siècle  de  vie  artistique,  fut  parfois  préjudiciable 
à  la  qualité  du  travail.  Il  écrivait  à  la  hâte,  sans  re- 
touches ni  corrections,  et  il  n'avait  pas  l'habitude  de 
refondre  dans  de  nouveaux  opéras  les  meilleurs  mor- 
ceaux de  ceux  qui  n'avaient  pas  été  applaudis,  parce 
que,  disait-il,  cela  lui  coûtait  autant  de  transcrire 
un  ancien  morceau  que  d'en  écrii'e  un  nouveau. 
Sa/I'o  ne  lui  demanda  que  28  jours  de  travail. 
11  eut  la  mauvaise  fortune  de  se  trouver  toujours  en 
parallèle  avec  de  formidables  compétiteurs,  d'abui  d 
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Uossini,  puis  Donizetli  et  Bellini,  et  en  dernier  lieu 
Verdi.  Ne  possédant  pas  une  originalité  de  style  très 
marquée,  il  ne  cliercha  qu'à  suivre  le  goût  du  public 
dans  ses  préférences,  lui  sacrifiant  souvent  sa  propre 
personnalilé.  11  soigna  particulièrement  la  partie 
vocale,  visant  comme  but  principal  à  la  recberciie  de 
nouveaux  motifs  et  des  Cabalettes.  Il  reconnaît  lui- 
même  qu'il  négligeait  la  partie  instrumentale.  Il  fait 
cependant  preuve  d'un  véritable  talent  dans  les  mor- 
ceaux à  grand  elfet,  dans  les  finales,  dans  les  ensem- 
bles concertants. 

Ses  derniers  ouvrages,  qu'il  soigna  davantage,  sont 
réputés  comme  étant  des  œuvres  d'art  et  d'étude,  si 
ce  n'est  d'inspiration,  et  il  y  tint  compte  aussi  des 
progrès  de  l'iustrumentation. 

Conti  (Carlo),  né  à  Arpino  le  9  octobre  1706.  Il  était 
lils  de  Luigi  et  de  Maria  Uuggeri.  Son  père  le  desti- 
nait à  l'étude  de  la  médecine,  mais  sa  passion  pour 
la  musique  lit  qu'on  l'envoya  au  collège  de  Saint- 
Sébastien  à  iNaples  (nov.  18121,  où  il  eut  pour  maître 
Furno,  puis  Tritto  et  Fenaroli,  et  enfin  Zingarelli. 
H  se  perfectionna  dans  l'instrumentation  sous  les 
conseils  de  Mayr,  alors  de  passage  à  Naples. 

11  tira  d'utiles  enseignements  de  l'étude  des  œuvres 
des  anciens  maîtres  napolitains  et  de  celle  des  com- 
positions de  Bach,  Mozart  et  Haydn. 

Comme  il  était  d'usage,  il  donna  son  premier  opéra, 
de  genre  bouffe,  au  petit  théâtre  du  collège.  Le  Irnppc 
in  Franconia  (les  Troupes  en  Franconie),  représenté 
vers  la  lin  de  1819  et  qui  fut  bien  accueilli.  Dès  cet 
ouvrage,  il  s'appliqua  à  s'inspirer  du  style  rossinien 
dans  ses  principales  caractéristiques  et  demeura  par 
la  suite  un  des  plus  fidèles  imitateurs  du  grand  maî- 
tre. La  seconde  partition,  La  pace  desiderula  (la  Paix 
désirée)  (automne  1820l,  fut  donnée  sur  le  théâtre 
Nuovo  avec  un  égal  succès.  Ayant  lini  ses  études  et 
quitté  le  collège  (nov.  i821K  où  il  avait  eu  la  bonne 
fortune  d'être  le  sous-maître  de  Bellini,  Conti  écrivit 
Misantropia  e  Petit iinento  (Misanthropie  et  Uepentir) 
(4  février  18231  et  j;  Irionfo  délia  giustizla  (le  Triom- 
phe de  la  justice)  (10  janv.  1824),  toujours  pour  le 
même  théâtre,  et  avec  succès.  Il  présenta  ensuite  à 
Home,  au  théâtre  Valle,  L'Innocente  in  periijlio  ossia 
Bartolomeo  délia  cavnlla  d'Innocent  en  péril  ou  Bar- 
thélémy de  la  cavale)  (10  sept.  182").  On  remarque 
au  second  acte  de  cet  opéra  un  morceau  concerté  à 
8  voix. 

Gli  Araijonesi  a  NapoU  (les  Aragonais  à  Naples), 
au  théâtre  Nuovo  (29  décembre  1827),  eut  un  succès 
persistant,  mais  il  n'en  fut  pas  de  même  dix  ans  après 
à  la  Scalade  Milan,  où  cette  œuvre  fut  très  critiquée. 

L'opéra  Alexi.  commencé  par  Conti  et  terminé  par 
Vaccaj,  à  cause  d'une  grave  maladie  du  premier,  ne 
plut  aucunement  (San  Carlo,  Napoli,  6  juillet  18281. 

Mais  il  sut  bientôt  prendre  sa  revanche  avec  Ûlim- 
pia  (Olympie)  donné  sur  le  même  théâtre  laut.  1829) 
et  qu'on  juge  la  meilleure  de  ses  œuvres  théâtrales 
pour  la  spontanéité  des  idées,  l'élégance  du  phrasé, 
pour  l'ampleur  des  chœurs  et  des  finales,  pour  sa 
technique  savante  et  son  instrumentation  savante  et 
soignée.  Cette  partition  accrut  la  réputation  de  Conti 
et  le  mit  au  niveau  des  meilleurs  compositeurs  de  son 
temps. 

Il  eut  alors  un  traité  avec  le  théâtre  de  la  Scala 
de  Milan,  sur  laquelle  il  lit  représenter  une  Giovanna 
Shore  (31  octobre  1829),  mais  cet  opéra  n'obtint  qu'un 
succès  d'estime,  en  partie  par  la  faute  du  libretto. 

Conti    fut  chargé   ensuite   de  mettre  en  musique 


une  Cantate  de  Matfei  pour  l'inauguration  du  buste 
de  Vincenzo  Monti  au  théâtre  des  Filodranimatici  de 
Milan.  Cette  mission  avait  été  déjà  confiée  à  Kossini, 
qui  n'avait  pu  s'en  acquitter  à  cause  du  mauvais  état 
de  sa  santé. 

Après  cela  il  composa  une  grande  quantité  de 
musique  de  chambre.  Symphonies,  Concerti,  Cantates. 
et  beaucoup  de  musique  religieuse,  dans  laquelle,  dit 
Florirao,  le  caractère  de  piété  et  la  solennité  du  chant 
s'unissent  à  l'égalité  du  style  et  à  la  fidèle  expression 
du  texte. 

Il  délaissa  la  carrière  théâtrale  et  se  retira  dans 
son  pays  natal  pour  jouir  de  la  large  existence. que 
lui  assurait  sa  situation  de  famille  aisée,  accrue  par 
un  riche  mariage  (18321.  Néanmoins  il  suivait  toujours 
avec  intérêt  le  mouvement  théâtral.  Il  resta  dans 
son  pays  jusqu'au  début  de  l'année  1846,  lorsqu'il  fut 
appelé,  sur  la  proposition  de  Mercadante,  directeur 
du  collège  de  San  Sebastiano,  au  poste  de  professeur 
décomposition  et  de  contrepoint,  emploi  abandonné, 
huit  années  auparavant,  par  Donizetli. 

Conti  avait  une  telle  compétence  dans  son  art  que 
Uossini  le  tenait  pour  le  premier  maître  de  contre- 
point de  son  temps  en  Italie.  Il  remplit  cette  charge 
pendant  15  ans  avec  un  zèle  infatigable,  adoptant  une 
méthode  d'enseignement  personnelle,  et  faisant  des 
élèves  distingués,  parmi  lesquels  Philippe  Marchetti. 

En  1858  il  voulait  s'éloigner  du  collège,  mais,  Mer- 
cadante aj'ant  été  frappé  de  cécité  complète,  il  reprit 
sa  place  quatre  ans  après  pour  seconder  ce  dernier 
dans  la  direction  de  l'institut. 

Il  y  resta  ainsi  jusqu'à  la  fin  de  sa  vie,  bien  que 
tourmenté  par  une  longue  maladie  qui  le  conduisit 
au  tombeau,  â  Arpino,  le  10  juillet  1868. 

Conti  cultiva  avec  goût  et  savoir  les  belles-lettres, 
il  fut  membre  de  nombreuses  académies,  parmi  les- 
quelles l'Institut  de  France,  Académie  des  beaux-arts, 
section  de  musique,  comme  membre  correspondant 
en  sa  qualité  d'étranger. 

Il  fut  surtout  très  versé  dans  le  contrepoint.  Il 
resta  toujours,  comme  il  a  été  dit,  un  des  plus  fidèles 
imitateurs  de  Rossini,  différant  en  cela  des  grands 
maîtres  ses  contemporains  qui  surent  s'en  éloigner. 
Si  ses  idées  musicales  ne  sont  pas  originales,  son 
style  est  correct,  recherché,  impeccable.  Les  chants 
sont  développés  avec  clarté  et  bien  conduits  et  ne 
sont  pas  dépourvus  de  sentiment.  Les  voi.x  sont  bien 
placées  et  accompagnées  par  une  instrumentation 
riche  et  élégante. 

Mercadante  (Francesco-Saverio),  né  à  Naples  le 
26  juin  1797,  de  Giuseppe  et  de  Rosa  liia.  11  passa 
les  premières  années  de  son  enfance  à  Altamura,  . 
pays  d'origine  de  ses  parents,  mais  il  fut  l'econduit  à 
Naples  en  1808  et  placé  au  Conservatoire  délia  Pieta  \ 
dei  Turchini.  Il  y  apprit  d'abord  le  violon,  puis,  ayant 
fait  preuve  de  grandes  dispositions  pour  les  hautes 
études,  il  fut  placé  aux  écoles  d'harmonie  et  de  con- 
trepoint dirigées  par  Furno  et  Tritto.  En  1816  il  com- 
mença l'étude  de  la  composition  avec  Zingarelli,  et  ce 
fut  sous  sa  direction  qu'il  composa  deux  ouvertures 
qui  méritèrent  les  éloges  de  Rossini  (1818).  Pendant 
son  séjour  au  Conservatoire,  c'est  toujours  lui  qui  à 
l'orchestre  dirigeait  les  ouvrages  qu'on  exécutait  sur 
le  petit  théâtre  de  cette  institution.  Après  avoir  écrit 
une  Cantate  et  plusieurs  autres  compositions  de  cham- 
bre et  de  genre  sacré,  il  obtint  l'autorisation  de  faire 
représenter  sur  le  théâtre  San  Carlo  un  opéra  sérieux, 
i'Apoteosi  di  Ercole  (l'Apothéose  d'Hercule)  (19  août 
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1819),  qui,  chanté  par  la  Colbran,  l;i  Pisaioiii  ot  par 
Nozari,  reçut  un  accueil  (latteur. 

Sorti  (lu  Conservatoire,  il  donna  ;i  Naples  deux  par- 
titions, Violcnza  e  coxianza  (Violence  et  constance), 
ouvrage  mi-sérieux,  sur  le  lliéàtre  Nuovo  (caru.  1820), 
et  Anacreonte  in  Sanio  (Anacréon  h  Samos),  au  San 
Carlo  (été  1820).  11  se  rendit  ensuite  à  Home  et  fit  en- 
tendre au  théâtre  Valle  li  f/nlosn  rrirvedulo  (le  Jaloux 
désabusé)  (oct.  1820),  et  sur  le  IhéAtre  Arpentina,  Sct- 
pione  in  Carttiginc.  (Scipion  àCartliaf^e)  (26  déc.  1820). 
Tous  ces  opéras  furent  bien  accueillis  par  le  public. 

Maria  Sitttarda,  au  théâtre  communal  de  Bologne 
{print.  IS2I),  réussit  peu,  mais  Eiisn  c  Claudio,  à  la 
Scala  de  Milan  (30  net.  1821),  poésie  de  Homanelli, 
exécuté  par  l.ablache,  Donzelli  et  par  la  Belloc,  ob- 
tint un  très  grand  succès.  Cet  opéra,  dont  les  mélo- 
dies élaietil  agréables,  la  facture  régulière  et  l'orches- 
tration soignée,  fut  représenté  pendant  longtemps  sur 
les  théâtres  d'Italie  et  de  l'étranger  et  valut  de  grands 
éloges  à  son  auteur,  qui  fut  classé  parmi  les  maîtres 
de  son  temps. 

Il  composa  ensuite  Andronico  pour  le  théâtre  delà 
Fenicede  Venise  (carn.  1822),  et  Ailcle  éd.  EmerimosHa 
il  Posto  abbandonato  (Adèle  et  Emeric  ou  le  poste 
abandonné)  (21  sept.  1822)  et  Amleto  (Hanilet)  (26  déc. 
1822)  pour  la  Scala;  mais  ces  opéras  n'eurent  pas  le 
même  succès  que  celui  qui  accueillit  Didone  ahbando- 
nata  (Didon  abandonnée)  au  théâtre  Uegio  de  Turin 
(carn.  1823).  Gli  Sciti  (les  Scythes)  (18  mars  1823),  Co- 
stanzo  ed  Almerixca,  au  San  Carlo  (22  nov.  1823)  eldli 
amici  di  Siracuxn  (les  Amis  de  Syracuse)  à  Homo  (th. 
Argentina,  7  févr.  1824)  obtinrent  peu  de  succès. 
Ayant  été  sollicité  d'écrire  pour  le  théâtre  Karnth- 
nerthor  de  Vienne,  il  se  rendit  dans  cette  ville  cette 
même  année  et,  après  y  avoir  fait  représenter  son 
opéra  Elisa  c  Claudio  (juillet),  il  en  donna  trois  au- 
tres nouveaux  :  Doratice  (18  sept.  1824),  le  Nozze  di 
Telemaco  e  d'Anfiope  (les  Noces  de  Télémaque  et  d'An- 
tiope)  (a  nov.  1824)  et  il  Podestà  di  Burgos  o  il  Signor 
del  villaggio  (le  Podestat  de  Burgos  ou  le  seigneur 
du  village)  (20  nov.  1824).  Ce  dernier  plut,  mais  la 
critique  allemande  fut  peu  favorable  au  jeune  com- 
positeur, lui  reprochant  sa  trop  évidente  imitation 
du  style  rossinien  et  le  peu  de  soin  apporté  à  ses 
ouvrages. 

Rentré  dans  sa  patrie,  il  donna  au  théâtre  Regio 
de  Turin  Nitocri  (déc.  1824),  au  théâtre  San  Carlo  de 
Naples  Ipermestra  (déc.  1825),  et  en  même  temps  à 
ia  Fenice  de  Venise  Erode  ossia  Marianna  (Hérode  ou 
Marianne).  Sur  ces  mêmes  scènes  il  présentait  deux 
mois  après  un  ouvrage  d'une  heureuse  inspiration, 
■Caritea  rrgina  di  Spagna  (Caritea,  reine  d'Kspagne) 
(21  février  1826,  p.  de  Pola),  qui  fut  bien  accueilli  et 
pendant  plusieurs  années  joué  sur  de  nombreux 
théâtres. 

Vinrent  ensuite  Ezio,  de  nouveau  pour  Turin  (th. 
Regio,  carn.  1827),  et  il  Monlanaiv  (le  Montagnard) 
pour  Milan  i  Scala,  16  avril  1827),  qui  n'ajoutèrent  rien 
à  sa  réputation. 

Mercadante  s'éloigna  à  ce  moment  d'Italie  pour  se 
rendre  dans  la  péninsule  ibérique,  engagé  comme 
compositeur  et  comme  directeur.  A  Madrid  il  lit  repré- 
senter /  due  Figaro  (les  Deux  Figaro)  (1827?)  elFran- 
cesca  di  Rimini  (1828Î). 

A  Lisbonne  il  mettait  en  scène  Adriano  in  Siria 
(Adrien  en  Syrie)  (th.  San  Carlo,  carn.  1828),  et  Ga- 
briella,  di  Vergy  (id.,  8  aoi'lt  1828)  :  à  Cadix  il  donna 
La  rapprexagliu  (Les  représailles)  (1829)  et  une  farce: 
Don  Chisciolte  (Don  Quichotte)  (  1829).  Il  écrivit  encore 


pour  Lisbonne  La  lesla  di  bronzo  (la  Tête  de  bronze) 
(18301,  ouvrage  qui  plut  beaucoup  et  qui  fut  repré- 
senté ensuite  en  Italie. 

Rentré  dans  sa  patrie,  il  se  rendit  à  Naples,  où  il  fit 
représenter  au  théâtre  San  Carlo  Zfflim  (31  aofttl831), 
qui  eut  un  succès  médiocre,  mais  il  fut  plus  heureux 
avec  son  opéra/  Normanni  a  Parigi  (les  .Normands  à 
Paris),  composé  poiirle  théâtre  Uegio  de  Turin  (7  févr. 
1832,  p.  Romani).  Dans  cet  ouvrage  il  (it  preuve  de 
pins  d'indépendance  de  style  en  modiliant  sa  pre- 
mière manière,  trop  esclave  des  formules  de  Rossini. 
I  Normanni  furent  suivis  par  plusieurs  autres  opéras 
qui  passèrent  avec  difficulté,  comme  hrnalia  ossia 
Am.ore  e.  Morte  (Ismalia  ou  Amour  et  Mort)  (27  oct. 
1832);  il  Conte  d'Essex  (le  Comte  d'Essexl  (10  mars 
1833),  donnés  à  la  Scala;  Emma  d'Antiochia  (mars 
1834),  à  la  Fenice  de  Venise;  Uggero  ilDanese  (Ogier  le 
Danois)  (été  1834,  Bergame);  la  Giovrntù  di  Enrico  V  (la 
Jeunesse  de  Henri  V)  (2a  nov.  1834)  de  nouveau  à  la 
Scala  ;  Francesra  Donato  ossia  Corinto  distnttta  (Fran- 
çoise Donato  ou  Corinthe  détruite)  nu  Regio  de  Turin 
(carn.  18351. 

Appelé  à  Paris,  il  écrivit  pour  le  théâtre  Italien  i  Bri- 
gand (les  Brigands)  (22  mars  1836),  mais  cet  ouvrage 
encore  n'eut  qu'un  succès  d'estime.  Un  an  après  il 
mettait  en  scène  à  la  Scala  il  Giuramento  (le  Serment) 
(11  mars  1837,  p.  de  Rossi).  Cet  opéra,  qui  rem- 
porta un  succès  extraordinaire  et  dont  la  vogue  fut 
rapide,  marque  un  point  important  dans  la  carrière 
artistique  de  Mercadante  et  fut  le  début  d'une  période 
brève,  il  est  vrai,  mais  très  brillante,  pendant  laquelle 
il  écrivit  ses  meilleurs  ouvrages. 

L'on  peut  dire  qu'avec  le  Giuramento  Mercadante 
affirmait  sa  nouvelle  manière  de  composer,  par  son 
style  dramatique  plus  accentué,  par  l'orchestration 
plus  fouillée,  par  la  façon  dilférente  employée  dans 
le  développement  et  dans  Vensendjie  des  voix.  Il  fit 
aussi  des  innovations  dans  la  forme  des  cadences, 
dans  la  durée  des  morceaux,  en  donnant  plus  d'am- 
pleur aux  ensembles  et  aux  finales. 

A  Venise,  où  il  alla  ensuite,  il  écrivit  le  Due  illu- 
fitri  Hivall  (les  Deux  illustres  Rivales)  (10  mars  1838), 
pour  la  Fenice,  et  poursuivit,  avec  cet  ouvrage,  la 
transformation  de  son  style.  Il  eut  à  cette  époque  le 
malheur  d'être  atteint  d'une  ophtalmie  et  de  perdre 
un  œil.  L'opéra  Elena  de  Feltre,  représenté  au  San 
Carlo  de  Naples  (26  déc.  1838),  n'eut  pas  un  grand 
succès,  mais  avec  il  Bravo,  ouvrage  heureux  et  bien 
fait,  donné  à  la  Scala  (9  mars  1839,  p.  Rossi),  il  obtint 
un  véritable  triomphe,  et  l'opéra  fut  joué  environ 
quarante  soirs  de  suite. 

Au  théâtre  de  la  Fenice  de  Venise  il  fit  représenter 
(carn.  1840)  la  Solitaria  délie  Asturie  ossia  la  Spagna 
ricuperata  (la  Solitaire  des  Asturies  ou  l'Espagne 
reconquise),  suivi  à  peu  de  mois  de  distance  par  un 
travail  des  plus  importants,/^  Vestale.  Cette  partition, 
qui  vit  le  jour  au  San  Carlo  de  Naples,  le  10  mars 
1840  (p.  Cammarano),  obtint  un  succès  colossal  et  est 
une  des  plus  connues  de  Mercadante.  Personne  ne 
savait  mieux  que  lui  reproduire  à  la  scène  des  faits 
empruntés  à  l'histoire  romaine,  par  la  noblesse  des 
lignes,  par  cet  ensemble  de  grandeur  qui  était  la  ca- 
ractéristique de  son  style. 

Mercadante,  qui  en  1833  avait  succédé  à  Général! 
comme  maître  de  chapelle  de  la  cathédrale  de  No- 
vare,  fut  appelé  en  1840  à  diriger  le  collège  de  mu- 
sique à  Naples.  Il  fut  préféré,  étant  Napolitain,  â 
Donizetti,  déjà  professeur  de  composition  dans  cette 
institution  et  faisant  les  fonctions  de  directeur  depuis 
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la  niorldeZingarelli  (1837).  Donizetti,  prévoyant  qu'on 
lui  refuserait  sa  titularisation  délinitive,  s'en  était 
évité  l'allront  en  démissionnant  dés  le  \"  octobre  1838. 
Sous  son  nouveau  chef,  le  collège  perdit  son  ancienne 
splendeur  et  s'achemina  rapidement  à  la  décadence. 
Mercadante  fut  accusé  de  négliger  l'éducation  musi- 
cale des  jeunes  gens  qui  lui  étaient  coudés,  les  lais- 
sant privés  d'aide  el  d'encouragement  et  ne  stimulant, 
ni  par  renseignement, ni  par  l'exercice,  ni  par  l'ému- 
lation, le  développementde  leurs  dispositions  et  dons 
naturels. 

Continuant  à  composer  pour  le  théâtre,  il  donna  au 
San  Carlo  il  Proscritto  (le  Proscrit)  (4  janv.  1842)  :  au 
Regio  de  Turin,  il  liegrjenie  (le  Régent)  (2  févr.  1843), 
et  au  théâtre  Nuovo  deNaples,  Leonorn  (o  déc.  1844), 
qui  fut  fort  applaudi.  11  composa  ensuite  il  Vnscello  di 
Gnma  (184.Ï)  (le  Vaisseau  de  Cama)  et  gli  Ornzi  e  Cu- 
riazi  (les  Horaces  et  les  Curiacesi  (10  nov.  1840),  tous 
deux  pour  le  théâtre  San  Carlo.  Ce  dernier  opéra 
reçut  à  Naples  un  accueil  triomphal,  mais  il  n'en  fut 
pas  de  même  sur  les  autres  théâtres  de  la  péninsule, 
où  il  fut  jugé  sévèrement. 

La  Scala  de  Milan  représenta  encore  un  de  ses  opé- 
ras, dans  cette  année  même,  où  les  luttes  généreuses 
pour  conquérir  la  liberté  avaient  éprouvé  profondé- 
ment cette  ville  :  la  Schiara  Saracenn  o  il  Ciimpo  dei 
croniali  (l'Esclave  sarrasine  ou  le  Camp  des  croisés) 
(26  déc.  1848).  Ce  fut  le  dernier  ouvrage  que  Merca- 
dante écrivit  pour  des  théàti'es  autres  que  ceux  de 
Naples,sa  ville  natale,  où  tous  ses  autres  opéras  furent 
représentés.  Ce  furent:  Meden  {{"^  mars  18bl),S(rt?ù« 
(8  janv.  1853),  sur  le  théâtre  San  Carlo;  Violetta 
(10  janv.  1853), au  théâtre  Nuovo;  il  Pelngio  (12  févr. 
18o7),de  nouveau  au  San  Carlo,  et  Firpiiiia,  composé 
en  18ol,  mais  qui,  interdit  par  la  censure,  ne  vit  le 
jour  qu'en  1806  (7  avril),  quand  l'auteur  était  déjà  de- 
puis quatre  ans  complelement  aveugle. 

Mercadante  mourut  le  7  décembre  1870,  laissant 
un  nombre  considérable  de  compositions,  car  dans 
sa  longue  carrière  artistique,  qui  dura  presque  un 
demi-siècle,  il  composa,  outre  60  œuvres  théâtrales, 
environ  20  ouvertures  à  grand  orchestre,  de  nombreux 
liymnps,  des  Cantates,  beaucoup  de  musique  de  genre 
sacré,  de  la  musique  vocale  de  chambre  et  des  fantai- 
sies pour  instruments. 

Toute  celte  énorme  production  ne  put  cependant 
assurer  à  Mercadante,  dans  l'histoire  de  la  musique, 
une  place  prépondérante  parmi  ceux  qui  aidèrent  au 
progrès  de  cet  art. 

Il  n'eut  pas  le  don  précieux  de  l'originalité,  mais 
un  talent  d'assimilation,  et  son  style  Hotta  toujours 
entre  le  style  de  Bellini  et  le  style  de  Donizetti. 

A  force  d'art  il  dissimula  le  manque  d'imagina- 
tion, provoquant  plutôt  l'admiration  que  le  plaisir.  La 
connaissance  qu'il  avait  des  voix  est  notoire,  et  ses 
chants  sérieux  et  difficiles  sont  accompagnés  par  une 
harmonisation  recherchée.  Travaillant  l'instrumenta- 
tion plus  que  ne  l'avaient  fait  ses  prédécesseurs  et  ses 
contemporains,  il  réussit  à  se  distinguer  dans  cette 
partie,  bien  qu'il  eût  le  défaut  d'exagérer  les  sono- 
rités éclatantes. 

De  ces  qualités,  auxquelles  il  faut  joindre  le  senti- 
ment dramatique  très  développé  chez  lui,  il  donna  de 
grandes  preuves  dans  ses  œuvres,  toujours  correcte- 
ment écrites  et  dans  lesquelles  il  conserva  la  tradition 
de  la  bonne  école  italienne. 

Mais  dans  tous  les  domaines  où  il  aurait  pu  facile- 
ment tenir  la  première  place,  il  fut  vaincu  facilement 
par  le  génie  naissant  de  Verdi,  qui  mai'que  glorieuse- 


ment la  synthèse,  l'évolution  et  la  fin  du  cycle  fécond 
auquel  Rossini  a  donné  son  nom. 

Donizetti  (Gaetano),  le  dernier  des  quatre  fils  d'An- 
dréa et  de  Domenica  >'ava,  naquit  le  29  novembre  1797, 
dans  un  faubourg  de  la  ville  de  Bergame  appelé  Borgo 
Canale. 

A  l'âge  de  neuf  ans,  Gaetano  commença  ses  études 
musicales  à  l'école  des  enfants  pauvres  fondée  par 
Cian  Simone  Mayr  à  Bergame.  Ce  maître,  homme  de 
savoir  et  d'excellent  cœur,  favorisa  de  toute  manière 
et  avec  une  affection  plus  que  paternelle  les  débuts 
de  son  jeune  élève  dans  la  carrière  musicale,  jusqu'à 
ce  que  sa  réputation  artistique  fût  bien  assise.  C'est  à 
lui  induldtablement  que  Donizetti  doit  sa  position. 

Mayr,  pressentant  l'heureux  avenir  de  son  élève, 
auquel  il  avait  appris  le  clavecin,  le  chant  et  les  élé- 
ments du  contrepoint,  l'envoya  au  lycée  musical  de 
Bologne  fondé  depuis  peu,  afin  qu'il  put  se  perfec- 
tionner dans  la  composition,  guidé  par  le  Padre  Mal- 
tei,  alors  directeur. 

La  famille  de  Donizetti  était  si  pauvre  (son  père, 
autrefois  tisserand,  était  portier  au  mont-de-piélé)que 
Mayr,  pour  subvenir  aux  frais  de  voyage  de  Bergame 
à  Bologne,  dut  prendre  l'initiative  d'une  souscription 
publique;  il  assura  que  si  l'on  mettait  le  jeune  homme 
clans  les  conditions  qui  lui  permissent  d'achever  son 
instruction,  il  en  résulterait  un  honneur  pour  la  patrie, 
tout  faisant  supposer  qu'il  deviendrait  un  composi- 
teur distingué. 

Donizetti  resta  à  Bologne  de  novembre  ISlo  à  jan- 
vier 1818,  et  produisit  pendant  ce  temps  quelques  com- 
positions du  genre  sacré,  une  opérette  bouffe  en  un 
acte,  i  Piecoli  Virluosi  ambuhmti  (les  Petits  Virtuoses 
ambulants), exécutée  en  1818  à  l'école  de  Mayr  à  Ber- 
game, et  plusieurs  morceaux  pour  piano.  Après  un 
court  retour  dans  la  ville  natale,  il  se  rendit  pendant 
quelques  semaines  à  Vérone,  auprès  des  époux  Ronzi 
de  Begnis,  sans  en  retirer  grand  avantage. 

Sur  un  lihretto  de  Merelli,  il  composait  alors  son 
premier  opéra,  £/u'4C0  dt  Bonjogna  (Henri  de  Bourgo- 
gne),qu'il  parvenait  à  fairereprésenter  sur  le  théâtre 
San  Luca  de  Venise,  le  14  novembre  1818',  et  le  fai- 
sait suivre  d'une  farce,  la  Follia  (la  Foliei,  donnée  au 
même  théâtre  le  la  décembre.  Ensuite  il  mettait  en 
scène  au  Saint-Samuel  de  Venise  lo  Czar  délie  Russie  o 
il  Falegname  di  Livonia  (le  Czar  de  Russie  ou  le  Me- 
nuisier de  Livonie)  (26  décembre  1819,  paroles  de 
Bevilacqua),  et  l'année  suivante,  c'est-à-dire  dans  le 
carnaval  1820-21,  il  se  rendait  à  Mantoue  pour  otFrir 
au  théâtre  Vecchio  le  Xozzp  in  Villa  (les  Noces  à  la 
Campagne)  (paroles  de  Merelli). 

C'était  au  moment  où  triomphait  Rossini,  et  les 
premières  tentatives  du  jeune  compositeur  formées 
sur  les  modèles  du  grand  Pesarais  ne  devaient  cer- 
tainement pas  produire  une  grande  impression  suri 
l'âme  des  spectateurs.  Néanmoins  lo  Czar  délie  Russiei 
fut  représenté  de  1823  à  1827  à  Bologne,  Vérone,  Pa»! 
doue,  Venise  et  Spolelo. 

Mais  où  le  talent  de  Donizetti  commença  à  se  fairej 
remarquer  et  son  nom  à  acquérir  quelque  notoriétéJ 
ce  fut  au  théâtre  Argentina  de  Rome,  sur  lequel  fulT 
(\onné  Zoraide  di  Granata  (Zoraïde  de  Grenade)  (28janTl 
vier  1822,  Merelli),  interprété  par  le  célèl)re  DonzellF 
et  par  M.  E.  Mombelli.  L'opéra  eut  un  triomphe  inat-' 
tendu  et  retentissant  et  procura  à  son  auteur  UDl 
contrai  avec  le  théàti'e  Nuovo  (aujourd'hui  Bellini)  dej 
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Naples,  sur  lequel  il  doiuiii  lu  '/Angara  (la  Bohémienne) 
(12  mai,  Toltola),  redonnô  pendant  28  soirs  consé- 
cutifs. 

Dans  la  même  année  il  composait  une  farce  pour  le 
théâtre  del  Kondo,  la  Luttera  anonima  (la  Lettre  ano- 
nyme) (29  juin,  (ienoino),  et  arrivait  à  donner  finale- 
ment, le  26  octobre,  ini  ouvraf;e  important  à  la  Scala 
de  Milan,  Chiara  c  Sfrafina  o  il  l'irata  (Claire  et  Séra- 
pliine  ou  le  l'irale,  liomani),  assez  mal  accueilli.  De 
retour  à  Naples  au  printemps  de  l'année  1823,  il  écri- 
vit pour  le  théâtre  San  Cailo  une  Cantate  arcadique 
en  un  acte,  Aristea  (30  mai,  Schmidt),  et  Al/redo  il 
Grande  (Alfred  le  (irand)  (2  juillet,  Tottola);  et,  pour 
le  théâtre  Nuovo,  //  forlunalo  inyanno  (Tlirreur  heu- 
reuse) (3  sept.,  Tottola).  Ayant  passé  de  nouveau  un 
contrat  pour  les  théâtres  de  Ilorae,  il  y  redonnait, 
api'èsde  nombreuses  modilications.au  théâtre  A r},'en- 
lina,  Z(»'aide  di  Granala  (7  janvier  1824),  et  au  Valle 
l'Aio  nell'  imbiirazzo  (le  Gouverneur  dans  l'embarras) 
(4  février,  Ferretti). 

Le  premier  opéra,  chanté  par  Donzelli  et  par  la 
Pisaroni,  ne  retrouva  pas  l'entliousiasme  qui  l'avait 
accueilli  deux  années  auparavant;  le  second,  inter- 
prété par  Taniburini,  Monelli,  la  Mombelli  et  Tacci, 
plut  au  contraire  beaucoup  et  fut  repris  maintes  fois 
par  tous  les  théâtres  italiens  pendant  30  ans  au  moins. 
Heparti  pourINaples,  il  y  donnait  VEiidlla  di  Liverpool 
(Kmiliede  Liverpool)  au  théâtre  Nuovo  (28juillet  1824, 
Checcherini),  et  une  Cantate,  i  Voti  dei  Sudditi  (les 
Vœux  des  sujets)  (6  mars  182o,  Schmidt,)  pour  l'avè- 
nement au  trùne  du  nouveau  roi  de  Naples. 

En  avril  de  l'année  1825  il  se  rendait  à  Palerme 
comme  directeur  d'orchestre  du  théâtre  Carolino,  où, 
parmi  les  autres  opéras,  il  mit  en  scène  la  Vestale 
deSpontini.  Ce  fut  pendant  son  séjour  là,  pendant  le 
carnaval  de  1826,  qu'il  écrivit  pour  ce  théâtre  l'A- 
lahor  in  Grannta  (janvier),  la  faice  il  Castello  degli 
invatidi  (le  Château  des  invalides)  et  une  Cantate  pour 
le  vice-roi  de  Sicile. 

Il  écrivit  ensuite  à  Naples  VElvida  (6  juillet  1826, 
Schmidt),  donné  au  théâtre  San  Carlo  pour  l'anni- 
versaire de  la  naissance  de  la  reine,  et  y  redonnait 
l'Atnhor.  Etant  allé  à  Rome,  il  y  donna  au  théâtre 
Valle  ÏOlivo  e  Pasquale  (7  janvier  1827,  Ferretti).  Ac- 
cueilli d'une  façon  médiocre  par  le  public,  cet  opéra 
fit  pourtant  dans  la  suite  le  tour  des  théâtres  d'Italie 
et  de  l'étranger. 

Il  fit  représenter  au  théâtre  Nuovo  de  Naples  Otto 
mesi  in  due  ore  (Huit  mois  en  deux  heures)  (13  mai, 
Gilardoni);  dans  la  même  année  il  donnait  au  Fonde 
il  Bovgomastro  di  Sriardam  (le  Bourfimestre  de  Saar- 
dam)  (19  août,  Gilardoni)  et  une  faice,  au  Nuovo,  le 
Convenienze  e  le  Inconvenienze  teutrali  (les  Conve- 
nances et  les  Inconvenances  théâtrales)  (21  novem- 
bre), sur  un  libretto  écrit  par  lui-même.  Le  grand 
succès  qu'y  obtinrent  ses  ouvrages  lui  valut  un  con- 
trat avec  l'imprésario  bien  connu  Barbaja  de  Naples, 
auquel  il  devait  fournir  douze  opéras  nouveaux  en 
trois  ans.  Donizetti  devint  également  directeur  du 
théâtre  Nuovo,  réussissant  à  réaliser  un  gain  de  mille 
francs  par  mois,  ce  qui  était  assez  important  pour 
cette  époque. 

Le  l"  janvier  1828  il  donnait  au  San  Carlo  l'Esule 
diRomaossiail  Proscritto  (l'KxWé  de  Uome  ouïe  Pros- 
crit). Pour  l'inauguration  du  théâtre  Carlo  Felice  de 
Gènes  (7  avril),  il  écrivait  un  Hymne  royal  {Homani), 
et  sur  ce  même  théâtre,  en  collaboration  avec  le 
meilleur  librettiste  de  ce  temps,  liomani,  il  présentait 
Alina  ossia  la  lleginn  di  Golconda  (Aline  ou  la  reine 


de  Golconde)  (12  mai),  qui  est  aussi  le  meilleur  opéra 
qu'il  eût  écrit  jusqu'alors. 

Le  !"'•  juin  de  la  même  année  il  épousait  une  char- 
mante jeune  fille,  Virginia  Vasselli ,  d'une  famille 
romaine  aisée,  fille  et  sœur  d'avocats  distingués.  Il 
en  eut  trois  enfants  dont  l'un,  Philippe,  vécut  peu 
de  jours,  du  29  juillet  au  il  août  1829,  et  les  autres 
(mars  1830  et  13  juin  1837)  morts-nés. 

Les  sept  opéras  qui  suivirent  la  licgina  di  Golconda 
furent  représentés  sur  les  théâtres  de  Naples.  Le  Fondo 
eut  Gianni  di  Calait:  (Jean  de  Calais)  (3  août  1828, 
(iilardoni)  et  la  farce  il  (jiovedi  grasso  (le  Jeudi  gras) 
(26  décembre  1828,  Gilardoni).  Il  Paria  (le  Paria)  (12 
janvier  1829,  Gilardoni),  remanié  ensuite  dans  Anna 
liolena  et  dans  Tastm;  il  Castello  di  Kenilwortii  (le 
Château  de  Kenilworth)  (6  juill.  1829,  Toltola),  furent 
représentés  au  San  Carlo.  La  farce  i  Pazzi  prr  pro- 
gttto  (les  Fous  par  projet)  (7  février  1830,  Gilardoni), 
de  nouveau  au  Fondo;  le  mélodrame  sacré  il  Diluvio 
uidversale  (le  Déluge  universel)  (28  février  1830,  Gilar- 
doni) et  l'Imekla  dei  Lambertazzi  (S  septembre  1830, 
Tottola),  au  San  Carlo. 

Tous  ces  opéras  reçurent  un  accueil  médiocre  et 
n'ajoutèrent  rien  à  la  renommée  du  compositeur, 
qui,  pour  rendre  hommage  au  goût  du  temps,  avait 
montré  jusqu'à  présent  ne  pas  vouloir  s'éloigner 
de  l'imitation  des  formes  rossiniennes,  et  il  était  si 
imprégné  du  style  du  grand  maître  qu'il  avait  su 
introduire  dans  l'Assedio  di  Corinto  (l'Assaut  de  Co- 
rinthe)  une  cabalettade  sa  propre  composition  si  par- 
faitement réussie  qu'elle  semblait  sortie  de  la  plume 
même  de  Rossini. 

Mais  à  partir  de  son  trentième  opéra,  Donizetti, 
stimulé  par  l'exemple  de  Bellini,  cessa  de  suivre  Ros- 
sini, et  son  style  commença  à  prendre  une  empreinte 
personnelle. 

Avec  Anna  Bolena  (Romani),  opéra  sérieux  destiné 
au  théâtre  Carcano  de  Milan,  il  se  révéla  comme  un 
nouvel  espoir  de  l'art  musical  italien,  et  son  œuvre, 
bien  qu'écrite  en  peu  de  semaines,  révèle  chez  l'auteur 
une  grande  fécondité  d'idées,  une  écriture  spontanée 
et  sûre,  aguerrie  par  un  exercice  continu.  Cet  opéra 
commença  la  réputation  artistique  de  Donizetti.  Cela 
démontre  combien  un  public  sévère  et  ayant  il'ne 
éducation  musicale  sert  à  affiner  le  goût  d'un  com- 
positeur, surtout  si  celui-ci  est  inspiré  par  un  bon 
libretto.  C'est  ainsi  que  plus  tard,  pour  se  produire 
à  Paris,  il  fut  amené  à  soigner  singulièrement  la 
partie  harmonique  et  instrumentale  de  ses  œuvres. 

Francesca  de  Foix  (Françoise  de  Foix)  pour  San 
Carlo  (30  mai  1831,  Gilardoni),  la  farce  la  hoinanziera 
e  iUomo  nero  (la  Romancière  et  l'Homme  noir)  pour 
le  Fondo  (été  1831,  Gilardoni),  et  la  Fausta  (Faustine) 
pour  San  Carlo  (12  janvier  1832,  Gilardoni-Donizetti) 
parurent  sur  les  théâtres  napolitains  sans  aucun  suc- 
cès avant  qu'il  composât  Ugo  Conte  di  Parigi  (Hu- 
gues comte  de  Paiis)  (13  mars  1832, Romani);  et  pour 
la  Canobbiana  ce  bijou  d'opéra  boulfe  qu'est  ÏElisir 
d'amore  (l'Elixir  d'amour)  (12  mai.  Romani),  dans 
lequel  la  fraîcheur,  la  simplicité  des  mélodies,  s'unis- 
sent à  une  peinture  fidèle  de  l'ambiant  et  à  une 
charmante  variété  de  rythmes. 

Après  Sancia  di  Canliglia.  au  San  Carlo  de  Naples 
(4  novembre  1832,  Salatino),  on  entendait  au  Valle 
de  Rome  il  Furioso  nell'  isola  di  San  Domingo  (le 
Furibond  dans  l'île  de  Saint-Domingue)  (2  janvier 
1833,  Ferretti),  accueilli  avec  grande  faveur  par  le 
public.  Cet  opéra  fut  donné  pendant  six  ans  sur  plus 
de  soixante-dix  tliéâtres   et  contient  un  finale  peu 
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inférieur  à  celui  du  fameux  quintetto  de  Lucia.  La 
ParisiiKi,  à  la  Pergola  de  Florence  (17  mars  1833, 
Honianil,  obtint  le  même  accueil.  Torquato  Tasso 
(livret  de  l'erretli),  dont  ie  sujet  avait  été  choisi 
par  l'auteur  inrme,  n'eut  au  contraire  qu'un  succès 
d'estime;  la  parlition  représentée  au  Valie  de  Rome 
(le  9  sepl.  1833)  sembla  longue  et  monotone,  et  l'inté- 
rêt musical  parut  diminuer  pendant  le  cours  des  actes; 
néanmoins  cet  opéia,  confié  à  Ronconi  qui  en  avait 
iait  une  véritable  création  remarquable,  fut  repré- 
senté pendant  plusieurs  années  sur  les  théâtres  d'Ita- 
lie et  de  l'étranger. 

Lucrèce Borgia  (Romani)  parut  le  soirdu  20  novem- 
bre 1833  sur  le  théâtre  de  la  Scala,  à  Milan.  Sur  la 
composition  de  cet  opéra  il  avait  couru  une  légende. 
L'on  racontait  que  le  libretto  avait  été  confié  à  Merca- 
dante,  mais  que  celui-ci,  frappé  d'ophtalmie,  pour  ne 
pas  priver  la  direction  d'un  opéra  promis,  se  serait 
adressé  à  Oonizelli,  qui,  par  amitié  envers  son  col- 
lègue, en  aurait  écrit  la  musique  très  rapidement. 
Celte  légende  n'avait  aucun  fondement,  ainsi  que  cela 
a  été  démontré  par  les  biographes  de  Donizetti. 

L'opéra  ne  reçut  pas  un  bon  accueil,  et  ce  fut  seu- 
lement lorsque  la  lîoccabadati  voulut  l'exhumer  que 
l'on  en  découvrit  les  mérites.  L'œuvre  commença  alors 
sa  tournée  triomphale,  bien  que  le  libretto  dût  subir 
des  transformations  variées  à  cause  de  la  censure  po- 
litique des  divers  Etats  en  lesquels  l'Italie  était  alors 
divisée.  lionmonda  d'Inghillerra  (Rosemonde  d'Angle- 
terre) |26  février  1834,  Romani)  n'eut  à  la  Pergola 
de  Florence  qu'un  médiocre  succès.  De  même  Maria 
Stuarda  (lîardare),  écrit  pour  Naples  et  changé  après 
la  répétition  générale  en  Giocanna  Gray  (Jeanne 
Grayj.et  en  der^nier  lieu  en  Biiondetiiionte  (Salatino), 
n'eut  pas  une  heureuse  fortune  (18  cet.  1834).  Suivit 
Gemma  di  Veryy  à  la  Scala  (Bidera)  le  26  décembre 
1834,  mais  cet  opéra,  quoique  riche  en  mélodies  et 
d'une  lacture  élégante,  ne  satisfit  pas  le  public,  peut- 
être  parce  qu'il  manquait  d'unité  dans  la  conception 
et  de  précision  dans  la  forme. 

Pendant  ce  temps  Rossini,  qui  jouissait  d'un  heu- 
reux repos  à  Paris  et  ressentait  pour  Donizetti  une 
grande  estime,  comme  il  le  démontra  plus  tard  en 
lui  confiant  la  direction  de  son  Slabat  Mater,  a.  sa 
première  audition  en  Italie,  l'avait  invité  à  venir 
à  Paris,  où  il  lui  faisait  ouvrir  les  portes  des  théâtres. 
C'est  ainsi  que  sur  le  théâtre  Italien,  le  12  mars  1833, 
eut  lieu  la  première  représentation  de  Marina  Faliero. 
avec  Giulia  Grisi,  Rubini,  Tamburini  et  Lablache, 
tandis  que  Rellini,  également  à  Paris,  y  hasardait  Us 
Pitrilains.  Faliero  obtint  un  chaleureux  succès,  et  la 
presse,  tout  en  formulant  sincèrement  ses  critiques 
sur  l'ouvrage,  ne  ménagea  pas  ses  éloges  à  l'auteur. 

Cette  même  année,  étant  retourné  en  Italie,  Doni- 
zetti donnait  Lmia  di  Lammcrmoor  au  San  Carlo  de 
Naples  (26  septembre  183b,  Cammarano).  Le  succès 
fut  si  extraordinaire  que  l'auteur  en  demeura  pro- 
fondément ému.  Pendant  qu'il  écrivait  Belixnrio  (Ré- 
lisaire),  il  perdit  son  père  (9  décembre);  ce  dernier 
mélodrame,  représenté  à  la  Fenice  de  Venise  (4  févr. 
1836,  Cammarano I,  fut  accueilli  avec  un  vif  enthou- 
siasme, (juatre  Jours  après  il  perdait  sa  mère,  et  une 
couche  prématurée  mettait  la  vie  de  sa  femme  en 
danger. 

Ayant  été  chargé  à  ce  moment  de  l'enseignement 
de  l'harmonie  et  du  contrepoint  au  conservatoire  de 
Naples,  il  s'était  établi  dans  celte  ville,  ayant  acheté 
une  maison  d'habitation  et  possédant  voiture  et  che- 
vaux. 


Pour  Naples  il  écrivait  encore  deux  farces,  vers  et 
musique,  il  Campanello  lia  Clochette)  (1"  juin  1836), 
au  bénéfice  de  quelques  acteurs  pauvres,  et  lietly 
(24  août),  représentées  toutes  les  deux  sur  le  théâtre 
Nuovo,  et  un  opéra  sérieux,  l'Asxedio  di  Calais  (le 
Siège  de  Calais)  pour  San  Carlo  (19  novembre,  Cam- 
marano). Pia  de'  Tolomei  (Cammaranoi  fut  donné  le 
18  février  1837  à  l'ApolIo  de  Venise;  les  applaudisse- 
ments accordés  à  ces  deux  derniers  opéras  ne  furent 
qu'un  hommage  à  la  réputation  de  l'auteur. 

Dans  cette  année,  si  funeste  à  l'Italie,  qui  vit  le 
choléra  faucher  de  si  nombreuses  victimes  dans  ses 
principales  villes,  Donizetti  perdit  sa  jeune  femme 
(30  juillell,  d'une  fièvre  scarlatine  à  la  suite  d'une 
couche  malheureuse.  Il  l'aimait  tendrement  et  fut 
profondément  frappé  de  ce  malheur.  Dans  le  trans- 
port de  la  douleur  il  écrivit  les  vers  et  la  musique 
d'une  romance  pleine  d'inspiration,  E'  maria  (Elle 
est  mortel.  Le  souvenir  de  la  disparue  fut  toujours 
présent  à  sa  mémoire,  et  les  lettres  émouvantes  qu'il 
écrivit  alors  à  ses  parents  témoignent  de  l'exquise 
bonté  de  son  cœur.  Dans  cette  triste  période  fut  écrit 
Uoberto  Deverewv,  destiné  au  San  Carlo  de  Naples  : 
l'ouvrage  eut  un  franc  succès  (  15  novembre  1837,  Cam- 
marano), bien  qu'il  péchât  parune  certaine  monotonie; 
au  contraire.  Maria  di  Riidenz,  donné  à  la  Fenice  le 
30  janvier  1830,  Caramaranoi,  ne  reçut  qu'un  froid 
accueil. 

Ces  années  furent,  à  j  uste  raison,  appelées,  par  un 
de  ses  biographes,  les  années  trisles.  Donizetti,  qui 
après  la  mort  de  sa  femme  avait  laissé  sa  demeure 
de  Naples,  vit  encore  s'évanouir  son  espoir  de  succé- 
der à  Zingarelli  dans  la  direction  du  Conservatoire; 
ce  fut  Mercadante  qui  fut  nommé  plus  tard.  Doni- 
zetti donna  alors  sa  démission  de  professeur,  et  le 
!"■  octobre  1838  il  quitta  Naples  plein  de  secret  dé- 
couragement et  vint  à  Paris. 

L'année  suivante,  son  Giantii  di  Parigi  (Jean  de 
Paris)  (Romani),  mélodrame  boull'e  donné  à  la  Scala 
de  Milan  le  10  septembre  1839,  tombait  sans  espoir 
de  se  relever.  Mais  cet  opéra  mettait  lin  à  cette  obs- 
cure période  de  sa  vie  artistique,  qui  marque  comme 
un  arrêt  de  ses  facultés  créatrices.  Avec  la  Fille  du 
Régiment  commençait,  au  contraire,  pour  lui  la  phase 
la  plus  brillante  de  ses  productions,  dans  laquelle 
désormais  l'on  compte  souvent  des  chefs-d'œuvre. 
Accueilli  à  Paris  avec  le  plus  sincère  enthousiasme,  il 
mit  en  scène  ses  meilleurs  opéras  et  donna  la  Fille 
du  Régiment  à  l'Opéra-Comique  (11  février  1840,Saint- 
Ceorges  et  Bayard),  où  elle  fut  très  applaudie. 

Au  milieu  de  nombreuses  contrariétés  et  après  de 
longs  renvois,  il  donnait  deux  mois  après  à  l'Acadé- 
mie royale  de  musique,  avec  Duprez  rauque  et  Mas- 
sol  ayant  un  bras  en  écharpe,  les  Martyrs,  opéra  qui 
n'était  autre  que  Polyeucte  déjà  écrit  pour  Naples 
en  1838  et  défendu  par  la  censure,  mais  convenable- 
ment augmenté  et  refait  pour  la  scène  française.  La 
parlition  (10  avril,  Scribe)  obtint  un  grand  succès, 
bien  que  jugée  par  Rerlioz  (qui  pourtant  faisait  l'éloge 
de  l'instrumentation)  un  Credo  en  quatre  actes. 

Dans  la  même  année  et  au  même  théâtre  il  pré- 
senta un  antie  grand  opéra,  la  Farorite  (2  décembre 
1840,  Royeret  Vaëz),  jadis  Ange  de  ÏN'isii/rt,  émerveil- 
lant le  public  par  la  complète  transformation  de  sou 
génie  et  par  un  ouvrage  dont  la  forme  choisie  et  noble, 
l'unité  de  conduite  et  l'élaboration  instrumentale 
s'unissaient  au  charme  des  mélodies  originales  et  tou- 
chantes. 

Eu  1841    il  écrivait  le  dernier  opéra  pour  Rome, 
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Adc'Ua  (Itoiu.'ini-Marini),  rRprésenté  au  lhtN\l,re  Apollo, 
le  11  février;  mais  l'immense  attente  du  public  fut 
déçue.  Kn  ce  temps  il  composa  un  MUercre  à  quatre 
voix  pour  en  faire  liornmaf;e  au  souverain  pontife, 
composition  qui,  modifiée  en  pailie,  constituait  quel- 
ques aimées  plus  tard  un  nouvel  hommage,  cette  l'ois, 
à  l'empereur  d'Autriche. 

Après  Mai-lc  l'adiUa,  représenté  le  26  décembre  de 
la  même  année  1841  à.  la  Scala,  il  fut  appelé  à  écrire 
un  opéra  pour  le  théâtre  de  Porta  Carin/ia  à  Vienne, 
et,  stimulé  par  cette  commande  flatteuse,  il  écrivit 
un  chef-d'oHivrc  dans  lequel  le  sentiment  et  le  brio 
s'unissaient  de  la  façon  la  plus  spontanée  et  la  plus 
naturelle.  Linda  de  Chamounix  (19  mai  1842,  Uossi) 
eut  un  succès  extraordinaire,  et  l'impératrice  oH'rit 
elle-même  une  couronne  de  laurier  à  l'auteur,  qui 
obtint  également  la  place  avantageuse  de  maître  de 
la  chapelle  impériale  et  des  concerts  de  la  cour. 

A  Linda  de  Chamouni.v  succéda  Don  Pasquale,  écrit 
en  onze  Jours  et  représenté  au  théâtre  Italien  de  Paris 
(4  janvier  1843),  où  il  obtint  un  nouveau  triomphe. 
La  verve,  la  fraîcheur  de  cette  musique  renfermant 
des  morceaux  d'une  exquise  facture,  en  font  un  mé- 
lodrame éternellement  jeune. 

Etant  retourné  à  Vienne,  il  y  donnait  un  opéra 
<li'amatique,  Maria  di  Rohan  (o  juin  1843,  Camma- 
I  :ino),  dont  la  première  exécution,  au  théâtre  de 
l'orla,  Cnrù(;j«,  constitua  un  des  événements  les  plus 
mémorables  du  temps. 

Mais  déjà  les  premiers  symptômes  de  la  maladie 
cérébro-spinale  qui  le  conduisit  prématurément  au 
tombeau  commençaient  à  se  manifester.  Les  fatigues 
endurées  à  Paris  pour  son  grand  opéra  Dom  Sébaaiien 
(Académie  royale  de  musique,  13  novembre  1843, 
Scribe)  et  les  difficultés  continuelles  soulevées  par  la 
direction  pour  la  mise  en  scène  de  ses  ouvrages  (aussi 
pour  son  opéra  déjà  ébauché  en  1841,  le  Duc  d'Albc, 
et  qui  ne  parvenait  pas  à  voir  le  jour)  finirent  par 
l'exténuer.  Il  n'assista  pas  aux  représentations  de 
Caterina  Cornnro  (Catherine  Cornaro)  données  au 
San  Carlo  de  Naples  (12  janvier  1844,  Sacchero),  et 
l'opéra  n'eut  pas  de  succès. 

La  maladie,  entre  temps,  faisait  son  œuvre,  et  son 
intelligence  s'était  désormais  éteinte.  Son  corps  et  sa 
volonté  étaient  inertes.  Dans  l'espérance  qu'une  cure 
rationnelle  pourrait  peut-être  vaincre  le  terrible  mal, 
il  fut  enfermé  à  l'asile  des  aliénés  d'Ivry.  Il  y  resta 
de  février  1846  à  juillet  1847.  Heconduil  cliez  lui  et 
assisté  alfectueusement  par  ses  parents,  il  fut,  vers 
octobre,  transporté  dans  sa  ville  natale.  Là  son  esprit 
agonisa  pendant  six  autres  mois,  jusqu'au  8  avril 
1848,  jour  de  sa  mort.  Quelques  mois  après  (30  no- 
vembre), grâce  à  un  ami  indiscret  et  intéressé  de  Do- 
nizelti,  l'on  représenta  l'olyeucte  tel  qu'il  était  rédigé 
avant  que  son  auteur  le  transformât  en  les  Mniti/rs. 
En  18o3,au  Lyrique  de  Paris  (31  décembre),  on  repre- 
nait EUsabellao  la  Figlia  del  Pvoxcritto  (de  Leuven  et 
Brunswik),  un  tardif  remaniement  de  Ollo  ilesi  in 
due  ore.  En  1860,  dans  la  même  ville  on  donnait 
Rita  (Opéra-Comique,  7  mai,  Vaëz),  que  les  biogra- 
phes assurent  avoir  été  écrit  en  1840. 

En  1869,  au  San  Carlo,  on  entendait  Gahriella  di 
Vergy  (2!l  novembre,  Tottola),  préparé  pour  .Naples 
depuis  1827;  et  finalement  à  ï'Apollo  de  Home,  le 
22  mars  1882,  on  mettait  en  scène  le  Duca  d'Alba 
(Scribe,  Zanardini),  opéra  qui  avait  été  destiné  à  l'Aca- 
démie royale  de  musique  de  Paris,  dont  l'exécution, 
retardée  d'un  commun  accord  entre  Donizetti  et  le 
directeur  Pillet,  avait  été  définitivement  arrêtée  par 


la  maladie  du  l'auteur,  puis  pai'  sa  mort.  La  partition 
fut  complétée  et  instrumentée  par  Matteo  Saivi,  ami 
de  Dimizrtti,  mais  celte  exlium.ilion  mallieuieuse  ne 
pouvait  rien  ajouleràlu  rcnoium(:'e  de  Donizetti. 

Le  génie  de  Donizetti  était  composé  d'une  très 
grande  fiieililé.  et  d'une  puissance  d'assimilation 
extraordinaire,  qui  expliquent  en  partie  son  incroya- 
ble fécondité.  En  elVet,  en  moins  de  trente  ans  il  put 
achever  soixante-dix  œuvres  théâtrales,  en  composant 
jusqu'à  quatre  eu  un  an,  y  faisant  alterner  la  gaieté 
des  opéras  bouffes  et  les  mélodies  avec  les  accents 
romanesques  ou  dramatiques  des  grands  opéras,  les 
légères  et  sentimentales  romances  de  salon,  où  il  est 
incomparable,  avec  les  mélodies  douces  et  sévères  du 
Misereie,  de  l'Ave  Maria  et  du  Requiem.  Entre  temps 
il  adressait  de  nombreuses  lettres  à  ses  amis  en  les 
parant  d'c.fpce.s.sions  des  dialectes  romain,  napolitain, 
lombard,  selon  la  patrie  de  ceux-ci,  les  écrivant  par- 
fois en  vers,  qui  coulaient  spontanément  de  sa  plume 
comme  le  prouvent  les  libretti  du  Campanello,  de  Betii/, 
de  Fausta  et  d'autres  compositions  destinées  à  ses 
amis. 

Il  soignait  eu  outre  particulièrement  le  choix  des 
sujets  et  le  développement  du  libretlo  et  assistait 
assidûment  à  l'exécution  de  ses  ouvrages,  à  la  perfec- 
tion de  laquelle  il  tenait  beaucoup.  Enfin,  il  fut  sou- 
vent obligé  de  retoucher  et  de  remanier  ses  propres 
partitions,  ajoutant  ou  eidevaiit  des  morceaux  selon 
les  exigences  de  la  scène  ou  le  caprice  des  chanteurs. 

Dans  ses  opéras  il  faut  admirer  la  justesse,  la  me- 
sure et  la  conduite  régulière  et  parfaite  des  morceaux, 
la  sûreté  et  l'expérience  avec  laquelle  les  ell'ets  vo- 
caux sont  traités.  Dans  les  trios,  dans  les  quatuors 
et  dans  les  conccrtali,  les  dillëreiites  voix  procèdent 
chacune  mélodiquement  pour  son  propre  compte, 
avec  une  clarté  et  un  nature!  merveilleux.  Sa  main 
est  presque  toujours  heureuse  dans  l'équilibre  et  dans 
le  coloris  orchestral;  dans  ses  derniers  opéras  la  par- 
tie technique  est  toujours  très  soignée,  l'instrumen- 
tation en  est  riche  et  polyphoniquement  traitée. 

Il  est  difficile  de  décider  si  Donizetti  excella  davan- 
tage dans  les  opéras  bouffes  ou  dans  les  opéras 
sérieux.  Si  dans  les  premiers  la  gracieuseté  et  la 
variété  des  rythmes  s'unit  à  la  fraîcheur  de  la  mélo- 
die, dans  les  seconds  le  sentiment  dramatique  est 
toujours  très  élevé,  et  les  passions  sont  exprimées 
avec  des  accents  vraiment  humains.  Ses  chants  sont 
animés  d'élans  qui  trouvent  facilement  le  chemin  du 
cœur,  et  l'auteur  était  secondé  en  cela  par  ces  subli- 
mes interprètes  de  la  mélodie  qui  rendirent  célèbre 
à  cette  époque  l'école  italienne.  Dans  la  puissance 
d'émouvoir  il  est,  après  Bellini,  supérieur  à  tous  ses 
contemporains.  Si  dans  le  choix  des  mélodrames  il 
n'eut  pas  de  prédilection  quant  au  genre,  il  chercha 
pourtant  à  s'éloigner  des  sujets  conventionnels  habi- 
tuels, et  tant  dans  les  arguments  historiques  que  dans 
les  romantiques,  il  porta  hardiment  sur  la  scène  des 
passions  et  des  sentiments  répondant  mieux  aux  réa- 
lités de  la  vie,  en  y  faisant  apparaître  l'amour  poussé 
jusqu'au  suicide  ou  au  crime. 

Il  ne  fut  pas  un  novateur,  et  il  parut  même  avoir 
toujours  pour  but  de  flatter  les  habitudes  et  le  goût 
du  public;  mais,  n'ayant  pas  le  courage  de  briser  les 
formes  stéréotypées  du  mélodrame  contemporain, 
il  s'ell'orca  d'apporter  du  nouveau  dans  les  formes 
mômes.  Dans  ses  opéras  on  rencontre  parfois  des 
réminiscences  d'autres  ouvrages  (souvent  les  siens), 
des  morceaux   et  des  scènes  de  caractère  monotone, 


E.xr.rr.LOPÈniE  de  la  musiqve  et  DicTin.wxAmE  nu  coNSEnvATOiRE 


de  facture  négligée  ou  triviale;  mais  ces  défauts  se 
retrouvent  rarement  dans  la  partition  destinée  aux 
théâtres  où  l'auteur  savait  trouver  un  public  plus 
avancé  dans  le  propres  de  l'art  et  des  critiques  plus 
cultivés  et  plus  sévères. 

Du  reste,  ce  fut  un  artiste  consciencieux  et  enthou- 
siaste de  son  métier,  comme  ce  fut  un  homme  d'un 
naturel  profondément  honnête  et  bon.  D'un  caractère 
sympathique,  admirateur  ardent  du  beau  sexe  (cer- 
tains, à  tort,  voulurent  attribuer  sa  fin  prématurée 
à  celte  admiration  poussée  trop  loin),  il  ne  connut  ni 
l'orgueil  ni  l'envie,  il  fut  simple  et  affectueux  avec 
ses  amis,  se  montrant  généreux,  et  jamais  exclusive- 
ment préoccupé  de  ses  propres  intérêts  matériels. 

Le  temps,  qui  met  toute  chose  à  sa  place,  a  rendu 
justice  à  ses  œuvres,  et,  en  ensevelissant  dans  l'oubli 
les  médiocres,  nous  a  conservé  les  meilleures. 

La  dixième  partie  des  œuvres  de  Donizetti  survit 
encore  aujourd'hui,  après  trois  quarts  de  siècle,  et, 
pendant  de  nombreuses  années,  VELinr  d'amore,  Lii- 
crezia  Borgia,  Lucia  de  Lamtnermoor,  la  Fille  du  réiji- 
ment,  la  Favorite,  Linda,  Don  Pasquale,  nous  procu- 
reront encore  de  sincères  jouissances. 

Fioravanti  (Vincenzo)  naquit  à  Rome  le  5  avril  1799. 
Il  était  (ils  du  fécond  et  réputé  compositeur  romain 
Valentino  Fioravanti  (l'auteur  des  célèbres  Canlatrici 
vitlane.  Les  chanteuses  villageoises)  et  d'Angela  Aro- 
matari.  Son  père,  sans  doute  peu  satisfait  de  sa 
propre  condition,  voulait  le  diriger  vers  l'étude  de  la 
médecine,  et  à  cet  effet  l'avait  placé  chez  des  amis 
dans  sa  ville  natale.  Vincenzo,  sentant  en  lui  la  plus 
irrésistible  vocation  pour  la  musique,  voulut,  à  l'insn 
de  ses  parents,  prendre  des  leçons  1 18151  auprès  du 
vieux  Jannacconi,  qui  avait  été  le  professeur  de  son 
père;  il  s'acharna  tellement  à  l'étude  que  l'applica- 
tion excessive  qu'il  y  apporta  fut,  à  un  moment,  sur 
le  point  de  lui  faire  perdre  la  vue.  La  chose  étant 
venue  à  la  connaissance  de  son  père,  celui-ci  s'irrita 
d'abord,  puis  finit  par  instruire  lui-même  son  fils  et 
le  perfectionner  dans  l'art  de  la  composition. 

Vincenzo  débuta  beureusement  sur  le  minuscule 
théâtre  de  San  Carlino  de  Naples  avec  l'opérette  bouffe 
Pulcinellii  inulinaro  (Polichinelle  meunier),  1819.  L'an- 
née suivante  il  donna  au  théâtre  Valle,  à  Home,  la 
Contadina  fortimala  (la  Paysanne  fortunée)  (23  no- 
vembre 1820),  qui  plut  également. 

S'étant  marié  à  une  jeune  fille  romaine,  il  eut  la 
douleur  de  la  perdre  quelques  mois  après. 

Ce  malheur  le  tint  éloigné  de  la  scène  pendant  plu- 
sieurs années.  Il  y  revint  avec  l'opéra  Robinson  Cnisoè, 
représenté  au  théâtre  Nuovo  de  Naples  en  1828 
(carnaval),  où  il  obtint  un  bruyant  succès. 

11  écrivit  encore  le  Sarcofago  ncozzese  (le  .Sarco- 
phage écossais)  pour  le  théâtre  de  la  Fenice  de  Na- 
ples, Il  Siippoxto  sposo  (le  Mari  supposé)  pour  Turin 
(1828),  et  Colombo  alla  scoperta  délie  Iiidie  (Colomb  à 
la  découverte  des  Indesi,  de  nouveau  pour  la  Fenice 
(1829). 

S'étant  fixé  à  Naples  ,  il  donnait  aux  différents 
théâtres  de  cette  ville  la  Conquista  del  Messico  (la 
Conquête  du  Mexique)  (théâtre  Nuovo,  1829),  la  Por- 
tentosa  ^cimmia  del  Drasile  con  PulcincUa  (le  Prodi- 
gieux Singe  du  Brésil  avec  Polichinellei  (idem,  carn. 
1830),  Il  Follello  innamorato  de  Lutin  amoureux) 
(théâtre  de  la  Fenice,  1831),  l'opéra  sérieux  II  Cieco 
delMolo  (l'Aveugle  du  iMôle)  (th.  .Nuovo, carême  1834), 
I  due  Caporali  (les  deux  Caporaux)  ^idem,  carême 
183o),  et  ilRilonio  di  Pukinella  daglistudi  di  Padova 


(le  Retour  de  Polichinelle  des  études  de  Padoue) 
(id.,  27  déc.  1837).  Ce  dernier  ouvrage  contient  des 
morceaux  tout  à  fait  réussis,  et  le  succès  fut  tel  qu'il 
fut  donné  sur  plusieurs  théâtres  pendant  longtemps, 
après  qu'on  y  eut  changé  le  personnage  de  Pulcinella 
en  celui  de  Columella  et  en  y  ajoutant  d'autres  mor- 
ceaux, parmi  lesquels  le  fameux  chœur  des  .Ua»i  (des 
Fous)  et  un  terzetto  au  deuxième  acte.  Celui-ci  et  son 
Don  Procopio  sont  les  ouvrages  les  plus  populaires  et 
les  plus  heureux  de  Fioravanti. 

La  même  année  il  avait  aussi  composé  la  Figlia  del 
fabbro  (la  Fille  du  forgeroni  pour  le  théâtre  San 
Renedetto  de  Venise,  où  il  avait  obtenu  du  succès. 

A  cette   époque   (10  juin   1837),  il  perdit  son  père. 

Ayant  été  nommé  organiste  à  la  cathédrale  de 
Lanciano,  il  se  rendit  dans  cette  ville  et  y  resta 
quatre  ans,  y  faisant  représenter  I  Vecchi  buiiali  (les 
Vieux  bafoués)  (1839)  et  composant  deux  oratorios, 
St'ila  et  II  Sacrificio  di  Jcfle  (le  Sacrifice  de  Jephté,. 

Etant  retourné  habiter  Naples,  il  continua  à  fournir 
aux  théâtres  de  nombreuses  opérettes  boufl'es,  la  plu- 
part avec  le  personnage  de  Pulcinella  (Polichinelle!, 
opérettes  presque  toujours  fanatiquement  accueillies, 
mais  qui  rapportaient  peu  de  gain  et  ne  franchirent 
jamais  les  scènes  parthénopéennes.  On  vit  donc  ainsi 
la  Larvn  (le  Fantôme)  (1839),  la  Dama  e  lo  Zoccolaio 
(la  Dame  elle  Sabotier)  (hiver  18*0),  Un matrimonio  in 
prigione  (un  Mariage  en  prison)  (1842),!/  notaio  d'V- 
beda  (le Notaire  d'Ubedai  (1843),  laLotteria  ili  Vinina 
(la  Loterie  de  Vienne)  (1843),  pour  le  th.  Nuovo.  Non 
tutu  i  tnalti  sono  allô  spedale  (1843)  (Tous  les  fous  ne 
sont  pas  à  l'hôpital),  pour  le  petit  théâtre  la  Fenice, 
et  Gli  7Jngari  (les  Bohémiens) ,  de  nouveau  pour  le 
théâtre  Nuovo  (1844). 

Sur  le  théâtre  Mauroner  de  Trieste,  parut  dans  l'été 
de  1844  le  Don  Procopio,  un  recueil  de  morceaux  de 
divers  auteurs  réunis  par  le  fameux  comique  Carlo 
Cambiaggio  et  dont  le  plus  grand  nombre  de  pièces 
avaient  été  fournies  par  Fioravanti.  Celte  partition  fut 
vite  populaire,  et  le  public  l'accueillit  partout  avec 
plaisir.  Suivirent  sur  les  théâtres  de  Naples  d'autres 
nombreuses  opérettes  bouffes,  comme  Vna  rivista  al 
canipo  (Une  revue  au  camp)  (théâtre  de  la  Fenice, 
184o),  Il  Pnrruccliiere  e  la  Crestaia  lie  Coiffeur  et  la 
Modiste)  (carnaval  1846)  et  Pulcinella  e  la  Fortiina 
(Polichinelle  et  la  Fortune)  (carnaval  1847),  pour  le 
théâtre  Nuovo,  et  sur  cette  scène,  après  l'insuccès  de 
A',  y.  Z.  0  il  liiconoscimento  (la  Reconnaissance),  au 
théâtre  Carignano  de  Turin  (20  octobre  1840),  il  donna 
encore  Amore  e  Disinganno  (Amour  et  Désenchante- 
ment) (hiver  1847),  Un  Inibarazzo  per  la  Padrona  e  lu 
Cameriera  (Un  Kmbarras  pour  la  maîtresse  et  la  ser- 
vante (1848),  la  Pirata  (la  Corsaire)  (carn.  1849),  Pulci- 
nella eln  ma  f'amiglia  (Polichinelle  et  sa  famille)  (été 
18.501,  Annella  di  Porta  Capuana  (été  18o4).  Les  der- 
niers ouvrages  que  l'on  connaisse  sont  :  Jacopo  lo 
scortichino  (Jacques  l'écorcheur)  (théâtre  de  la  Fenice 
de  Naples,  septembre  lSo5)  et  il  Signor  Pipino  (mon- 
sieur Pipinoi  (théâtre  Nuovo,  carn.  1836). 

Les  difficultés  de  l'existence  poursuivirent  Fiora- 
vanti surtout  pendant  les  dernières  années  de  sa  vie. 
11  ne  parvint  qu'à  obtenir  la  place  de  directeur  de 
l'Ecole  de  musique  attaché  au  Reale  Albergo  dcipovcri, 
avec  de  très  faibles  appointements,  et  où  pourtant  il 
fil  des  élèves  de  valeur,  parmi  lesquels  d'Arienzo. 

Il  mourut  à  Naples,  le  28  mars  1877,  dans  une  pro- 
fonde misère. 

Continuant  l'œuvre  de  son  père  et  suivant  sa  propre 
impulsion,  Fioravanti  cultiva  exclusivement  le  genre 
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iiMiii(|iie,  preniiiit  pour  base  les  l'ormes  dominantes 
(Ir  l'école  rossinieiine.  Mais,  pour  la  plupart,  ses 
[Militions,  plus  improvisées  que  réilécliies,  ne  fran- 
I  liiii>nt  pas  les  théâtres  qui  les  avaient  vues  naitre. 

(Jiioiqu'il  l'ulbcaucoMp  inoinssavantque  Raimondi, 
il  lut  pouiiant  pour  lui  un  sérieux  rival,  dans  celte 
Mlle  et  sur  ces  lliéàlrcs  où  rognait  en  souverain  le 
vaudeville,  genre  qu'un  public  ontliousiaste  protégeait 
avec  unc^  ferveur  telle  (|u'elle  frisait  le  fanatisme. 

LaMiusicpiede  lMoravanti,fruitd'une  verve  promple 
et  vive  ,  était  toujours  brillante,  agréable  et  d'elfet 
immédiat;  mais  si  le  goût  comique  dont  elle  était 
imprégnée  semblait  parfois  cliâlié,  il  était  le  plus 
souvent  baroque,  incorrecl  et  trivial. 

Son  œuvre  et  principalement  celle  de  ses  imita- 
teurs contribua  à  la  décadence  de  cet  opéra  boulle 
qui  fut  vraiment  la  création  et  l'honneur  de  l'école 
napolitaine. 

Persiani  (Giuseppe)  naquit  à  liecanali  le  H  sep- 
tembre 1709.  Fils  du  violoniste  Tommaso  l'ersiani,  il 
était  encore  enfant  lorsque  son  père  lui  apprit  à  jouer 
du  violon.  Ayant  perdu  à  l'âge  de  quinze  ans  son  père 
et  sa  mère,  il  fut  obligé  de  gagner  sa  vie  et  parcourut 
plusieurs  villes,  jouant  dans  les  théâtres,  jusqu'à  ce 
qu'il  se  décidât  à  aller  à  Naples  (1820)  afin  d'ap- 
prendre la  composition  au  collège  de  San  Sebasliano 
comme  élève  externe,  sous  la  direction  de  Tritto  et 
de  Zingarelli. 

Trois  ans  après,  afin  d'aider  davantage  ses  sœurs, 
qu'il  n'avait  pas  voulu  abandonner  pour  suivre  Hos- 
siui  à  Vienne,  il  quitta  le  Conservatoire  et  devint  chef 
d'orcheslie  à  Cerignola,  mais  il  y  resta  peu  de  temps, 
car  vers  la  fin  de  1824  il  se  rendit  h  Rome. 

Voulant  s'essayer  dans  la  carrière  de  compositeur 
théâtral,  il  écrivit  l'opéra  bouffe  PUjlia  il  mondo  conie 
viene  (Prends  le  monde  comme  il  est)  et  parvint  à 
le  faire  représenter  au  théâtre  de  la  Pergola  de  Flo- 
rence (carnaval  1823-26).  Le  succès  flatteur  qu'il 
obtint  encouragea  Persiani  à  en  préparer  nn  autre 
pour  le  même  théâtre,  l'in'unko  ijenevoso  (l'Ennemi 
généreux)  (17  octobre  1826),  qui  plut  beaucoup. 

Après  un  oratorio,  Abigiiille,  exécuté  en  petit  comité 
à  Rome  (6  décembre  1826),  il  composa  en  peu  de 
jours  Attila  in  Aquileia  (Attila  dans  Aquilée),  destiné 
au  théâtre  ducal  de  Parme,  où  cet  opéra  tomba  com- 
plètement (31  janv.  1827),  peut-êlre  aussi  à  cause  de 
la  comparaison  avec  IlCrociato  (le  Croisé)  de  Meyer- 
beer,  qui  l'avait  précédé. 

Il  se  releva  au  théâtre  de  la  Pergola,  avec  Danao  re 
fl'Avgo  [Danaus  roi  d'Argos),  travail  réiléchi  et  cons- 
ciencieux (juin  1827),  qui  commença  sa  réputation, 
le  petit  musicien  vagabond  était  tout  à  coup  devenu 
im  compositeur  célèbre.  Bien  que  son  style  imilât 
ri'lui  de  Rossini,  de  Belliui  et  de  Donizetti,  Persiani 
fut  sollicité  d'écrire  pour  les  premières  scènes 
d'Italie. 

Pour  le  théâtre  la  Fenice  de  Venise,  il  composa 
a.\ors  Gastone  di  Foix  (Gaston  de  Foix)  (26  déc.  1827), 
et  pour  la  Scala  de  Milan  //  Solitario  (le  Solitaire)  (26 
avril  1829).  Mais  ces  deux  opéras  n'obtinrent  qu'un 
médiocre  succès.  Il  fut  plus  heureux  avec  l'Euf'erido 
di  Messina,  exécuté  au  théâtre  ducal  de  Lucques 
(20  sept.  1829);  néanmoins  Cfts/f'/n^ino  in  Arles  (Cons- 
tantin à  Arles),  au  théâtre  de  la  Fenice  (carn.  1829- 
30),  tomba  à  son  tour. 

Dans  l'intervalle,  Persiani  s'était  marié  (1830)  avec 
lafille  du  célèbre  ténor  Tacchinardi,  du  nom  de  Fanny 
(1812-67),  qui  débuta  à  Livourne  en  1832  et  qui  fut 


une  canlatrice  incomparable  pour  l'éleudue  et  l'agi- 
lité de  la  voix. 

La  froiileuravec  laquelle  avaient  été  af'ciieillies  ses 
dernières  partitions  arrêta  pendant  quelque  temps 
Persiani  dans  la  carrière  entreprise  et  l'engagea  à 
apporter  plus  de  soin  à  sa  prochaine  œuvre.  Celle-ci 
fut  Inex  di  Castro,  qui,  conliée  à  la  Malibran,  h. 
Duprez  et  à  Porto,  fut  représentée  au  théâlre  San 
Carlo  de  Naples  (janvier  183ii),  obtenant;  un  succès 
extraordinaire,  qui  se  renouvela  aussi  dans  d'autres 
villes  :  et  en  effet  Inès  de  VaUro,  dans  le  cours  de 
huit  années,  parut  sur  quarante  théâtres,  parmi  les- 
quels ceux  de  Paris  et  de  Londres. 

La  parlilionfut  maltraitée  par  Felice  Romani  dans 
un  article  peu  sincère;  en  effet,  si  elle  présente  des 
défauts,  comme  le  manque  d'unilé  dans  le  stvle,  la 
conduite  peu  régulière  des  morceaux,  l'abus  d'orne- 
ments dans  le  chant  et  la  trivialité  de  quelques  cn6rt- 
lettes,  elle  est  remarquable  par  sa  vérité  dramatique 
dans  les  récitatifs,  par  l'heureuse  inspiralion  de  beau- 
coup de  mélodies  et  par  la  juste  interprétation  des 
plus  intéressantes  situations  scéiiiques. 

Exécuté  par  sa  femme  (une  des  plus  ferventes  coo- 
pératrices  des  succès  de  Persiani)  sur  le  théâtre  Ita- 
lien de  Paris,  en  1839,  l'opéra  fut  accueilli  avec  un  tel 
succès  qu'il  procura  à  Persiani  un  traité  pour  cette 
scène. 

Il  y  donna  II  Fantasma  (le  Fantôme)  (14  déc.  1843), 
bien  accueilli  par  le  public  et  par  la  critique,  bien 
qu'il  ne  brillât  pas  par  l'originalité.  Trois  années 
après  il  donnait  iOrfana  Savoiarda  (l'Orpheline 
savoyarde)  au  Circo  de  Madrid  (été  1846),  mais  sans 
succès. 

L'art  musical  avait  subi  une  lente  mais  constante 
transformation.  Dans  ses  travaux  Persiani  ne  s'était 
jamais  départi  de  l'irailation  de  la  plus  ancienne 
manière  de  Donizetli,  employant  une  orchestration 
(rop  simple  et  abusant  de  la  virtuosité  dans  le  chant. 
Gela  ne  pouvait  plus  intéresser. 

Il  alla  à  Londres,  où  il  ouvrit  un  nouveau  théâtre 
italien  (1847)  faisant  concurrence  à  celui  dirigé  par 
Lumiey;  mais  l'entreprise  fut  désastreuse.  La  voix 
commençait  en  outre  à  abandonner  la  Fanny,  qui 
chanta  pour  la  dernière  fois  à  Saint-Pétersbourg,  en 
novembre  1851.  Les  époux  revinrent  à  Paris,  se  con- 
sacrant à  l'enseignement  de  la  musique. 

Persiani,  qui  à  sa  haute  intelligence  unit  toujours 
un  noble  caractère,  mourut  à  Neuilly-sur-Seine  le  13 
août  1869,  veuf  de  sa  compagne  depuis  deux  ans. 

Bellini  (Vincenzo)  naquit  à  Catane  le  3  novembre 
ISOl.  H  était  l'ainé  des  sept  enfants  de  Rosario  et  de 
Agata  Ferlito.  Son  grand-père  Vincenzo  et  son  père 
étaient  également  des  musiciens  de  quelque  valeur, 
le  premier  compositeur  et  le  second  directeur  d'or- 
chestre, et  de  l'un  et  de  l'autre  il  reçut  sa  première 
éducation  musicale. 

D'une  intelligence  précoce,  à  l'âge  de  sept  ans  il  com- 
posait un  Salve  Rer/ina  et  un  Tnnturn  eir/o.  11  continua 
tout  enfant  à  composer  de  la  musique  sacrée  et  de 
chambre,  et  à  l'âge  de  18  ans  il  fut  envoyé  au  Collège 
Royal  de  musique  de  San  Sebastiauo  de  Naples 
(depuis  S.  Pietro  a  Majella),  aidé  par  une  subvention 
annuelle  que  lui  fournit  la  municipalité  de  Calane. 
Admis  en  juillet  1819,  il  y  eut  pour  maître  d'abord 
Furno  et  Trilto,  puis  Zingarelli,  directeur  de  l'institu- 
tion. Il  y  fit  de  rapides  progrès,  obtenant  une  place 
gi-aluitc  au  Conservatoire  (1820),  et  plus  tard  y  fut 
nomiué  sous-maitro  (1824),    Des   compositions  pour 


876 


ENCYCLOPÉDIE  DE  LA  MJ'SIQUE  ET  DICTION  MAIRE  DV  COM^ERVATOIRE 


divers  instrumenls,  de  la  musique  religieuse,  des  can- 
tates, des  symphonies,  sont  là  pour  attester  de  son 
activité. 

Selon  l'habitude  du  collège,  on  exécutait  publique- 
ment sur  un  petit  théâtre  spécial,  pendant  le  carnaval, 
des  ouvrages  mi-sérieux,  mi-bouffes,  chantés  par  les 
pensionnaires  eux-mêmes.  Pendant  le  carnaval  de 
1825,  Zingarelli  confia  à  Bellini  la  composition  d'un 
opéra  en  trBis  actes,  choisissant  un  libretto  de  Tottola, 
Adehon  e  Salvini,  déjà  mis  en  musique  par  Valen- 
lino  Fioravanti.  L'opéra,  chanté  par  les  condisciples 
de  Bellini  (12janvier),  dont  un  était  déguisé  en  femme, 
eut  un  succès  si  heureux  qu'il  fut  répété  plusieurs  fois. 
C'est  l'unique  ouvrage  de  Bellini  qui  contienne  des 
rôles  de  genre  comique,  pour  lequel,  âme  passionnée 
et  portée  à  l'élégie,  il  n'éprouvait  aucune  disposition. 
De  là  provient  évidemment  l'imitation  du  style  rossi- 
nien  qu'on  remarque  dans  cet  ouvrage. 

Plus  taid,  deux  ou  trois  fragments  en  provenant 
furent  introduits  par  l'auteur  dans  d'autres  opéras. 
D'après  une  convention  avantageuse  existant  entre 
la  direction  du  collège  et  l'imprésario  du  théâtre  San 
Carlo,  celui-ci  était  tenu  de  mettre  en  scène,  dans  une 
soirée  de  gala,  une  cantate  ou  un  opéra  en  un  acte 
écrit  par  le  meilleur  élève  du  collège  même,  auquel 
il  devait  en  outre  fournir  le  livret  et  donner  une  récom- 
pense en  arj^ent. 

Ce  fut  à  Hellini  qu'échut  cette  tâche  très  recherchée 
pour  la  soirée  de  gala  du  30  mai  i82G,  et  par  excep- 
tion il  put  accomplir  une  œuvre  de  plus  grande  enver- 
gure. 

Le  libretto,  écrit  par  Domenico  Gilardoni  en  deux 
actes,  avait  pour  sujet  Carlo  duca  d'AijrigcnIo  (Charles 
duc  d'Agrigente),  titre  changé  plus  lard  en  Binnea  e 
Fernando,  et  en  dernier  lieu  en  Binnea  e.  Gernando, 
parce  que  le  nom  du  roi  de  Naples  ne  pouvait  paraître 
sur  le  théâtre. 

L'opéra  eut  comme  interprètes  la  Mèric-Lalaiide, 
Ruhini  et  Lablache,  et  reniporla  un  succès  supérieur 
à  toute  attente,  méritant  les  applaudissements  spon- 
tanés du  souverain  et  procurant  à  l'auteur  une  subite 
popularité. 

Donizetti  affirmait  dans  cette  occasion  que  l'ouvrage 
était  très  beau,  «  même  trop  beau  »  ! 

L'auteur,  bien  que  pas  encore  tout  à  fait  émancipé 
de  l'imitation  rossinienne,  commençait  déjà  à  des- 
siner sa  propre  personnalité. 

L'opéra  de  Rianca,  redonné  deux  ans  après  (7  avril 
1828)  pour  l'inauguration  du  théâtre  Carlo  Felice  de 
Gênes,  en  présence  du  roi  de  Sardaigne,  fut  refait 
presque  à  moitié  et  reçut  comme  auparavant  un 
accueil  très  favorable. 

Aussitôt  sorti  du  Collège  Royal  (5  avril  1827),  lîellini 
signa  un  contrat  avec  l'imprésario  Barbaja  pour  le 
théâtre  de  la  Scala,  honneur  partii'ulier  pour  un 
jeune  homme  à  peine  débutant.  Il  connut  alors  le 
célèbre  librettiste  Felice  Romani  et  se  lia  à  lui  d'une 
amitié  plus  que  fiaternelle,  qui  dura  toute  la  vie,  en 
en  exceptant  une  période,  une  triste  période,  pen- 
dant laquelle  elle  resta  comme  en  suspens. 

Romani  s'aperçut  de  suite  de  la  vivacité  du  génie 
de  Bellini  et  des  tendances  idylliques  de  son  tempé- 
rament musical.  Il  lui  prépara  un  mélodrame  roman- 
tique, il  Pirata  {le  Pirate),  qui  fut  donné  sur  le  plus 
grand  théâtre  de  Milan  (le  27  octobre  1827i,  interprète 
par  la  même  Méric-Lalande,  Rubini  et  Tamburini. 

La  partition  fut  accueillie  par  le  public  très  favo- 
rablement, car  dès  cet  ouvrage  l'auteur,  bien  qu'il 
semblât  vouloir  aller  contre  le  goût  prédominant  du 


public,  tentait  de  remettre  en  honneur  le  chant  dans 
les  voies  de  la  simplicité  et  du  sentiment,  donnant 
une  forme  mélodieuse  et  dramatique  même  au  réci- 
tatif. 

Après  une  courte  période  de  repos,  Rellini  signa 
avec  Barbaja  un  nouveau  contrat  pour  le  même  théâ- 
tre de  la  Scala,  mais  pour  la  saison  plus  importante 
du  carnaval.  Son  collaborateur  pour  le  livret  fut 
naturellement  Romani,  et  l'opéra  la  Strnniern  (l'E- 
trangère) parut  le  14  février  1829,  chanté  par  l'ha- 
bituelle Méric-Lalande,  la  Unger,  par  Reina  et  Tam- 
burini. 

L'accueil  fut  aussi  cette  fois  si  enthousiaste  que 
l'auteur  dut  se  présenter  plus  de  30  fois  sur  la  scène. 
La  partition  fut  reçue  par  le  public  avec  des  démons- 
trations de  joie  si  extraordinaires  qu'après  de  nom- 
breuses années  leur  souvenir  était  encore  présent  à 
la  mémoire  de  Bellini. 

Cependant  la  renommée,  si  rapidement  acquise, 
et  peut-être  aussi  son  caractère  même,  lui  avaient 
attiré  de  nombreuses  inimitiés.  On  critiquait  amère- 
ment les  opéras,  on  les  trouvait  pleins  de  réminis- 
cences; on  répandait  mensongèrement  des  bruits 
d'insuccès;  on  reprochait  au  Pirata  de  contenir  des 
quintes  et  des  octaves  successives! 

Il  lui  surgit  des  défenseurs;  des  articles  de  jour- 
naux,  des  opuscules,  généralisèrent  la  querelle.  Pen- 
dant ce  temps  Bellini  avait  accepté  d'écrire  l'opéra 
d'ouverture  du  théâtre  de  Parme,  ce  qui  avait  déjà 
été  offert  à  Rossini  et  refusé  par  lui. 

Le  sujet  suggéré  par  Florimo,  le  plus  intime  ami 
de  Bellini,  fut  emprunté  à  la  Zaïre  de  Vollaire,  et 
Romani  en  prépara  les  vers.  En  deux  mois  le  livret 
et  la  musique  furent  composés  et  les  répétitions  de 
l'opéra  se  trouvèrent  achevées.  Le  16  mai  1829,  inter- 
prété par  son  inséparable  Méric-Lalande,  par  Inchindi 
et  par  Lablache,  la  Zairc  parait  sur  ce  magnifique 
théâtre;  mais  l'opéra  fut  désapprouvé  et  sifflé  par  ce 
même  public,  sévère  par  nature  et  peut-être  mal  dis- 
posé pour  l'auteur,  pour  des  raisons  qu'il  est  inutile 
de  rappeler  maintenant. 

Si  le  succès  procurait  à  l'âme  sensible  de  Bellini 
la  plus  intense  des  joies,  de  même  l'insuccès  lui  était 
excessivement  douloureux.  Malgré  cela  il  se  mit  avec 
ardeur  au  travail  pour  remplir  l'engagement  qu'il 
avait  contracté  avec  la  ville  de  Venise.  Toujours  avec 
Romani  il  composa  /  Capuleli  ed  i  Montecchi  (les  Ca- 
pulets  et  les  Montégut),  choisissant  un  sujet  déjà  mis 
en  musique  par  son  maître  Zingarelli,  et  plus  récem- 
ment par  Vaccai. 

L'œuvre  eut  pour  interprètes  la  Grisi  (Juliette)  et  la 
Catradori  (Roméo);  elle  fut  mise  en  scène  au  théâtre 
de  la  Fenice  le  11  mars  1830,  très  fêtée  et  acclamée 
par  le  public  vénitien,  qui  exprima  à  l'auteur  son 
enthousiasme  sous  toutes  les  formes. 

La  partition  fut  accueillie  naturellement  par  tous 
les  théâtres  italiens  et  constitua  un  des  triomphes  ^ 
de  la  Malibran,  interprète  enthousiaste  des  œuvrea 
de  Bellini.  Cependant  celle-ci,  sur  les  suggestions  d4 
Rossini,  dit-on,  jugeant  supérieur  le  dernier  acte  dj 
Vaccai,  le  substituait  à  celui  de  Bellini,  suscitant  ainS 
l'indignation  du  musicien  et  du  poète. 

Comme  le  théâtre  Carcano  de  Slilan  voulait  donneld 
à  la  saison  du  carnaval  1830-31  un  éclat  particuliePJ 
l'on  choisit  les  maîtres  les  plus  en  vogue,  Donizetti 
Bellini,  pour  composer  deux  nouveaux  opéras.  Ce  n'( 
tait  pas  la  première  fois  que  les  deux  jeunes  maître! 
se  trouvaient  en  rivalité  artistique  :  il  en  avait  été 
ainsi  à  Naples  en    1826  et  à  Gênes  en   1828.  Mail 
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l'oiiiulalion  était  utile  à  tous  deuï,  surtout  à  Doni- 
zetti,  qui,  selon  l'exeiuplG  donné  par  Bcllini  de  s'é- 
carter du  f;enre  jusqu'alors  préféré  du  pulilic,  coni- 
inença  également  à  se  créer  un  style  propre  et  plus 
ori^'inal. 

liellini  coinmenea  à  écrire  un  lleniiini  dont  on  a 
dit,  à  tort,  que  la  musique  fut  lel'ondue  dans  la 
SoiiiMinbula,  tandis  que  seulement  quelques  frag- 
ments furent  employés  pour  la  jS^inua,  et  le  reste  est 
encore  inédit.  Les  interdictions  de  la  censure  autri- 
chienne et  d'autres  considérations  firent  cependant 
abandonner  l'idée  de  représenter  ce  sujet,  et  l'on  choi- 
sit l'arnumenl  des  deux  Finncés  suisses,  c'est-à-dire  la 
SoiDtaiiibidd  (la  Somnambule). 

Au  moment  où  l'ait  musical  italien  se  renouvelait 
dans  une  heureuse  transformation,  apparut  celte  su- 
blime idylle  musicale,  merveilleuse  et  unique  par  la 
simplicité  des  moyens  employés  et  par  la  fascination 
enchanteresse  de  ses  mélodies,  écrites  sur  les  rives 
ili;'  ce  paradis  d'Italie  qu'est  le  lac  de  Cùme,  sous  le 
■  liarnie  de  cette  passion  qui  devait  plus  tard  donner 
tant  d'amertumes  au  peu  sa;^e  musicien.  Personne 
n'if,'nore  le  succès  extraordinaire  qui  accueillit,  le 
0  mars  1831,  la  Sonnambula  chantée  par  la  Pasta, 
liubini  et  Mariani.  Celte  œuvre,  d'un  yenre  tout  dif- 
férent de  celle  de  son  concurrent  (car  ce  qui  le  décida 
à  aliandonner  le  sujet  d'Hernani  fut  justement  son 
caractère  dramatique),  put  être  comparée  sans  désa- 
vantage à  VAnna  Bolena  de  Donizetli,  qui  l'avait  pré- 
cédée de  deux  mois  et  qui  reçut  également  un  accueil 
enthousiaste. 

Après  l'idylle,  le  drame,  et  pour  son  engagement 
futur  avec  le  théâtre  de  la  Scala,  Hellini  sut  créer  un 
nouveau  chef-d'œuvre,  No)-ma.  L'inséparable  Romani 
fournit  les  vers  splendides  de  cette  tragédie,  dans  les- 
quels le  poète  s'élève  à  la  hauteur  du  musicien. 

El  cependant,  â  la  première  représentation  |2(j  déc. 
1831)  l'opéra  ne  fut  pas  bien  accueilli,  bien  que  les 
interprètes  fussent  les  meilleurs  de  l'époque,  la  Pasta, 
la  Grisi,  Donzelli  et  iNegrini.  Les  siftlets  qui  accueil- 
lirent ce  soir-là  la  Norma  causèrent  à  Bellini  un  pro- 
fond découragement,  car  il  avait  conscience  de  ne  pas 
les  mériter,  et  il  en  attribuait  la  cause  aux  intrigues 
de  la  comtesse  Samoylolf,  protectrice  de  Pacini.  Mais 
à  mesure  que  les  représentations  se  succédaient  et 
que  les  beautés  de  l'ouvrage  élaientmieu.vcomprises, 
le  succès  s'accenluait  davantage,  et  les  représentations 
atteignirent  un  nombre  important. 

On  sait  que  Richard  Wagner  afiirmait  que  Norma 
était  l'œuvre  dans  laquelle  s'unissaient  avec  une  réa- 
lité intense  la  plus  riche  fécondité  mélodique  et  la 
passion  la  plus  prolonde. 

Dans  les  premiers  mois  de  1832  Bellini  voulut  revoir 
sa  ville  natale,  et  son  voyage  à  liavers  la  péninsule 
fut  un  vrai  voyage  triomphal.  11  demeura  pendant  le 
restant  de  celle  aimée  en  Lombardie,  et,  toujours 
retenu  par  sa  liaison  avec  Giuditta  l'urina,  il  se  ren- 
dit avec  elle  à  Venise,  où  il  devait  composer  un  nou- 
vel opéra  pour  le  théâtre  de  la  Fenice. 

Il  avait  décidé  d'abord  de  mettre  en  musique  une 
Christine  de  SnèJi' ,  mais  pendant  que  Romani  se  pré- 
parait à  mettre  eu  vers  le  mélodrame,  il  voulut  chan- 
ger de  sujet  et  choisit  Béatrice  di  Teiida. 

La  Pasta,  la  Del  Serre,  Curioni  et  Cartagenova  inter- 
prétèrent le  nouvel  opéra,  qui  fui  représenté  le  soir 
du  16  mars  1833;  mais  le  public  accueillit  la  partition 
avec  des  signes  manifestes  de  désapprobation  et 
d'indifférence.  L'insuccès  de  l'ouvrage  fut  en  outre 
l'origine  d'une  polém,ique  fâcheuse  entre  Romani  et 


Bellini,  qui  jusqu'alors  avaient  été  si  unis  dans  la 
réalisation  de  leur  idéal.  Ecœuré  par  des  bavardages 
et  d'incessantes  mesquineries,  Bellini  s'enfuit,  dirai-je, 
jusqu'à  Londres,  pour  se  soustraire  aussi  à  celle  qui  lui 
avait  procuré  tant  d'enimis  et  qui  était  la  cause  prin- 
cipale de  sa  discorde  avec  Romani. 

Il  resta  à  Londres  quelques  mois  et  y  donna  la 
Norma  avec  la  Pasta.  11  vint  ensuite  à  Paris  compo- 
ser un  opéra  pour  le  théâtre  Italien  d'alors,  ou  Doni- 
zetli, appelé  par  Rossiui,  devait  aussi  présenter  un 
ouvrage  dans  la  même  saison  théàlrale. 

S'étant  remis  à  composer  après  un  long  repos,  que 
Bellini  appelait  un  «  vrai  sommeil  de  fer  »,  —  il  puisa 
son  argument  dans  les  Puritains  d'Ecosse,  qu'il  lit 
versifier  par  le  comte  Carlo  Pepoli;  celui-ci,  tout  a 
fait  novice  en  la  matiài-e,  dut  se  soumettre  aux  exi- 
gences continuelles  du  com,posileur,  fort  difficile  à 
contenter. 

Harmonisée  et  instrumentée  avec  un  soin  spécial, 
rendue  aussi  plus  intéressante  du  côté  technique, 
riche  de  contrastes,  remplie  de  mélodies  aptes  à  tou- 
cher le  cœur  et  à  émouvoir  l'âme,  la  partition  fut 
exécutée  le  soir  du  25  janvier  l83o,  chantée  par  Giu- 
liella  Grisi,  par  Rubini,  Tamburiniel  Lablache.  L'au- 
leur  eut  le  plaisir  de  voir  son  œuvre  accueillie  avec 
le  plus  vif  enthousiasme  par  le  public  et  de  se  voir 
décoré  de  la  Légion  d'honneur  par  Louis-Philippe. 
Donizetli,  avec  son  Marino  Faliero,  obtint  également 
un  beau  succès  et  fut  l'objet  de  la  même  distinction 
honorifique. 

I  Puritani  e  i  Cavalicri  (les  Puritains  et  les  Cava- 
liers) fut  le  dernier  ouvrage  de  Bellini.  Pendant  qu'il 
se  trouvait  encore  en  France,  hôte  d'un  ami  dans  une 
villa  de  Puteaux,  et  qu'il  était  en  pourparlers  avec 
l'Académie  royale  de  musique  pour  composer  un 
nouvel  opéra,  il  fut  atteint  d'une  maladie  intestinale 
qui  en  peu  de  jours  le  conduisit  au  tombeau,  dans 
l'après-midi  du  23  septembre  183o. 

II  reçut  d'abord  une  honorable  sépulture  au  Père- 
Lachaise,  à  Paris.  Quelques  années  après  son  corps 
fut  exhumé,  transporté  à  Catane  et  enseveli  dans  un 
tombeau  monumental  érigé  dans  la  cathédrale  (sep- 
tembre 18761,  avec  une  pompeuse  cérémonie  à  laquelle 
prirent  part  Pacini,  Coppola  et  Plalania,  concitoyens 
de  Bellini,  qui  composèrent  des  œuvres  pour  la  cir- 
constance. 

La  Un  prématurée  de  Bellini,  enlevé  par  la  mort 
alors  qu'il  n'avait  pas  encore  atteint  sa  treiile-qua- 
triéme  année,  priva  l'Italie  d'un  de  ses  plus  lumineux 
génies,  sur  lequel,  à  juste  litre,  l'art  musical  avait 
fondé  les  plus  vives  espérances. 

Il  sut  se  dégager  dés  ses  pi'emières  œuvres  de  l'imi- 
tation de  ces  formes  rossiniennes  dont,  pendant  le 
premier  tiers  du  xix"  siècle,  s'était  imprégné  le  style 
des  jeunes  compositeurs  italiens. 

Il  se  donna  comme  but  de  ramener  le  mélodrame 
dans  la  voie  du  naturel  et  de  la  vérité,  but  déjà  pour- 
suivi par  Pergolèse  et  par  Gluck.  Soignant  le  récitatif, 
exprimant  les  passions  avec  des  accents  vraiment 
humains,  confiant  à  la  voix,  avec  les  mélodies  les  plus 
senties,  le  soin  de  faire  passer  l'émotion  dans  l'âme 
de  l'auditeur,  personne  plus  que  lui  ne  sut  iden- 
tifier les  sons  avec  le  sens  poétique,  de  manière  à 
former  un  tout  homogène  et  indivisible. 

A  rencontre  de  Rossini  et  de  Donizetli,  il  ne  fut  pas 
un  improvisateur.  Ses  mélodies,  qui,  dans  leur  élé- 
gance, semblent  si  spontanées,  sont  le  produit  d'une 
longue  étude,  de  nombreux  essais  et  d'un  travail  soi- 
gneux. 
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Il  chercliait  spécialemenl  l'originalité  de  la  phrase, 
la  (léveloppanl  longuement,  évitant  la  symélrie  dans 
les  accents  du  ryllmie  et  la  rendant  plus  expressive 
par  des  lalentissenients  et  des  dissonances. 

Ses  œuvres,  qui  n'étaient  pas  les  fruits  de  la  seule 
improvisation,  étaient  construites  pour  résister  aux 
caprices  de  la  mode  et  aux  injures  du  temps. 

La  Soitnambitla,  la  yonna,  I  Puiitani,  sont  des  œu- 
vres encore  pleines  de  vigoureuse  vie.  Elles  sont  trois 
seulement,  mais  elles  représentent  le  tiers  de  sa  pro- 
duction. De  combien  de  musiciens  peut-on  dire  qu'une 
si  grande  partie  de  leur  œuvre  ait  survécu? 

Ricci  (Luigi),  né  à  Naples  le  8  juillet  1803,  fils  de 
Pietro,  riorentin,  fut  mis  dès  l'âge  de  neuf  ans  au  col- 
lège de  San  Sebasliano  à  Naples  pour  apprendre  la 
musique.  Après  avoir  étudié  l'harmonie  avec  Furno 
et  la  composition  avec  Zingarelli,  qui  était  alors  direc- 
teur de  cet  institut,  il  prit  également  quelque  temps 
après  des  leçons  particulières  avec  Generali. 

Il  n'avait  que  18  ans  quand  son  premier  ouvrage, 
de  geni'e  bouffe,  l'Imprésario  in  anguslif  (l'Imprésa- 
rio en  détresse),  l'ut  représenté  sur  le  petit  théâtre  du 
collège  et  exécuté  par  quelques  élèves  (1823).  Sur  la 
demande  de  l'imprésario  du  théâtre  Nuovo,  il  com- 
posa la  Cena  f'rastornata  (le  Souperdérobé)  (aut.  1S24). 
qui  jouit  d'un  heureux  succès;  puis  suivirent  VAbalc 
Taccarilla  (l'Abbé  Taccarella),  plus  tard  AUuVmo  a  la 
Gabbia  dci  malti  (Aladin  ou  la  Cage  des  fousi  (en  182.5), 
il  Diavolo  condannato  a  prender  moglie  (le  Diable  con- 
damné à  se  marier)  (carnaval  1826)  et  la  Lucerna  di 
Epilteto  (la  Lanterne  d'Épiclèle)  (1827). 

Les  deux  premières  de  ces  pièces  furent  très  applau- 
dies, mais  il  n'en  fut  pas  de  même  de  celte  dernière, 
qui,  ainsi  qu'une  cantate,  Ulisse  in  Itaca  (Ulysse  à 
Ithaque),  composée  pour  le  théâtre  San  Carlo  (1828), 
n'eut  qu'un  médiocre  succès. 

Ayant  quilté  Naples  pour  se  rendre  à  Venise,  il  fut 
chargé  de  fournir  un  opéra  au  nouveau,  théâtre  ducal 
de  Parme,  que  l'on  devait  inaugurer  avec  la  Zaïre  de 
Belliui,  dont  on  connaît  l'insuccès.  L'opéra  de  Ricci, 
Colombo  (Colomb)  (27  juin  1829),  n'obtint  qu'un  succès 
d'estime. 

11  prit  sa  revanche  avec  l'opéra  l'Orfanella  di 
Ginevra  (l'Orpheline  de  Genève),  donné  au  théâtre 
Valle  de  Rome  (9  sept.  1829).  Mais  il  Sonnambuto 
(le  Somnambule),  représenté  sur  ce  même  théâtre 
(2  janv.  1830),  et  VEroina  del  Mcssico  (l'Héroïne  du 
Mexique!,  qui  le  suivit  un  mois  après  (9  février),  au 
théâtre  Apollo,  ne  plurent  pas.  Annibale  in  Torino 
(Annibal  à  Tuiin)  (carn.  1831),  au  théâtre  Regio  de 
■Turin,  fut  rei;u  fr'oidement.  L'opéra /a  Neve  (la  Neige), 
donné  à  la  Cauobbiana  de  Milan  (21  juin  1831),  fui 
encore  moins  bien  accueilli.  Loin  de  se  sentir  décou- 
ragé par  de  tels  insuccès,  il  donna  tous  ses  soins  ù 
la  composition  de  l'opéra  Chiara  di  Rosenberg  (Claire 
de  Rosenberg),  destiné  à  la  Seala  de  Milan  (11  oct. 
18311  et  dont  la  musique  élégante  et  pleine  de  natu- 
rel, l'heureuse  inspiration  de  ses  phrases  ainsi  que  la 
fraîcheur  des  mélodies  enthousiasmèrent  le  public.  Il 
fut  joué  non  seulement  sur  tous  les  théâtres  d'Italie 
et  d'Europe,  mais  aussi  sur  ceux  d'Amérique. 

Il  se  remit  à  écrire  pour  le  théâtre  de  Parme  et  y 
donna  II  nuovo  Figaro  (le  nouveau  Figaro)  (13  février 
1832).  Cet  opéra  eut  un  tel  succès  qu'il  tint  la  scène 
presque  toute  la  saison. 

I  Due  Sergi-nti  (les  Deux  Sergents),  à  la  Scala 
(!=■■  sept.  18331,  réussirent  également,  mais  pas  autant 
que  Un'  Avventura  di  Scaramuccia  (une  Aventure  de 


Scaramouche),  qui  fut  donné  au  même  lliéùtre  quel- 
ques mois  après  (8  mars  1834);  cette  parution  fut 
acclamée  d'une  façon  extraordinaire  et  fut  jugée  le 
chef-d'oîuvre  de  Ricci.  Après  cet  opéra  il  nous  faut 
citer  :  Eran  due,  ed  or  son  tre  (Ils  étaient  deux,  ils  sont 
trois  maintenant)  au  théâtre  d'Angennes  de  Turin 
(3  juin  1834),  qui  fut  applaudi;  Chi  dura  rince  (Avec 
la  persévérance  on  arrive  à  tout)  pour  le  théâtre  Valle 
de  Rome  (27  déc.  183 1),  dont  le  succès  fut  relatif. 

IlColonni'llo  (le  Colonel),  écrit  eu  collaboration  avec 
son  frère  Frédéric  pour  la  Malibran,  mais  ensuite 
chanté  par  la  Unger  (th.  Fondo  de  Naples,  24  mars 
1833),  fut  chaleureusement  accueilli. 

Pour  le  théâtre  de  la  Scala,  qui  avait  vu  ses  plus 
grands  triomphes,  Hicci  écrivit  Chiara  di  Montalbano 
(Claire  de  Montalbano)  (13  août  1833),  qui  ne  réussit 
pas;  mais  il  eut  sa  revanche  avec  11  Disertore  per 
amore  (Le  Déserteur  par  amour),  le  second  des  quatre 
opéras  qu'il  avait  écrits  en  collaboration  avec  son 
frère,  qui  fut  donné  au  théâtre  al  Fondo  de  Naples 
(Il  février  1836). 

La  Scrva  e  l'Ussero  (la  Servante  et  le  Hussard)  fut 
écrit  pour  le  théâtre  des  Compadroni  de  l'avie  (print. 
1836);  avec  le  Nozze  di  Figaro,  destiné  au  théâtre  de 
la  Scala,  il  fut  pris  du  violent  désir  de  traiter  de  nou- 
veau un  sujet  que  Mozart  avait  déjà  orné  d'une  mu- 
sique immortelle;  l'ouvrage  tomba  inexorablement,  à 
Milan(13  février  1838)  et  ailleurs.  Entre  tempsil  avait 
obtenu  la  place  de  maître  de  chapelle  de  la  cathé- 
drale de  Trieste  et  celle  de  directeur  du  théâtre  Grande 
de  cette  ville.  Absorbé  par  ses  nouvelles  fondions,  il 
laissa  s'écouler  quelques  années  sans  s'occuper  d'au- 
tre musique  que  de  musique  sacrée. 

Il  reprit  le  théâtre  sept  ans  après  avec  l'opéra  la 
Solitaria  délie  Asturie  (la  Solitaire  des  Asturies),  écrit 
pour  les  sœurs  Stolz,  et  représenté  à  Odessa  en  1843 
(20  février)  sans  grand  succès. 

Après  L'Amante  di  richiamo  (l'Amant  de  réclame), 
composé  avec  son  frère  pour  le  théâtre  d'Angennes 
de  Turin  (13  juin  1846),  il  écrivit  II  Birraio  di  Preston 
(le  Brasseur  de  Preston)  pour  la  Pergola  de  Florence 
(1847),  qui  eut  un  très  heureux  succès.  A  cette  époque 
il  se  mariait  avec  Lydie  Stolz,  dont  il  s'était  épris  de- 
puis quelque  temps. 

Ensuite,  il  composa  avec  son  frère  l'heureux  opéra 
Crispino  e  la  Comare  (Crispin  et  la  Commère),  qui, 
joué  au  théâtre  San  Benedetto  de  Venise  (28févr.  1830), 
y  commença  ses  heureuses  pérégrinations  sur  tous 
les  théâtres  du  monde. 

La  Festa  di  Piedigrotta  (La  fêle  de  Piedigrotta)  est 
un  opéra  gai  écrit  sur  un  libretto  en  dialecte  napo- 
litain (sept.  18521,  et  qui  fut  représenté  au  théâtre 
Nuovo  à  l'occasion  de  la  fête  du  même  nom  à  Naples. 
L'auteur  y  a  introduit  certaines  innovations  de  for- 
mes et  d'instrumentation  parfois  originales  et  par- 
fois étranges  et  hasardées,  et  celle  œuvre  eut  plus  de 
370  représentations  consécutives.  11  terminait  ainsi  sa 
carrière  théâtrale,  se  dédiant  entièrement  à  la  mu- 
sique sacrée  et  se  consacrant  aux  occupations  fati- 
gantes de  la  direction  de  la  chapelle  de  la  cathédrale 
de  Trieste  et  du  théâtre  de  cette  ville. 

Dans  la  dernière  année  de  sa  vie  il  lui  fut  donné 
de  voir  représenter  un  opéra  composé  par  lui  en  1817 
pour  les  sœurs  Stolz.  C'était  son  Diavoln  a  quattro  (le 
Diable  à  quatre),  donné  avec  un  succès  enthousiaste 
pour  l'inauguration  du  théâtre  Armonia  de  Trieste 
(13  mai  1839).  Mais  ce  succès  fut  fatal  au  compositeur; 
frappé  d'une  maladie  cérébrale  et  interne  à  l'asile 
des  aliénés  de  Prague,  il  y  mourait  le  31  décembre 
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I  s.>',i,  laissant  une  petite  fille  et  un  garçon,  Lnigi,  qui 
SI'  destina  aussi  plus  tard  à  la  carrière  musicale. 

I.cs  ouvrages  de  liioci  ne  se  distinguent  cerlaine- 
inriit  pas  par  la  profondeur  de  leur  science,  car  il 
11^  voulait  pas  prendre  la  peine  de  revoir  et  de  retou- 
.lici-  ses  œuvres,  qui,  ainsi,  ne  paraissent  que  des 
rlMMches. 

Son  style,  parfois  négligé  et  trivial,  conserve  néan- 
iiiiiins  son  caractère  tout  italien;  les  mélodies  sont 
failles,  nalurelles,  mais  le  peu  de  variété  dans  les 
iiinihilations  les  rend  [)arfois  monotones. 

Les  voix  sont  traitées  avec  une  sûre  compétence 
et  extrêmement  bien  posées.  Les  récitatifs  sont  des 
modèles  du  genre  pour  le  naturel  de  la  diction  et 
pour  le  brio  et  la  vivacité  des  accompagnements  d'or- 
chestre. On  lui  reproche  d'avoir  abusé  des  ce  mouve- 
ments de  danse  »  et  surtout  des  «  temps  de  valse  ». 
H  traita  l'orcbesti'atioa  avec  une  originalité  qui  tou- 
chait à  la  bizarrerie,  et  possédait  à  fond  la  connais- 
sance des  cordes.  Ce  fut  dans  l'opéra-comique  qu'il 
excella,  et  Luigi  lîicci,  en  mettant  à  part  liossini,  est 
le  compositeur  qui,  après  Donizelti,  eut  le  plus  de 
renommée  dans  le  genre  gai  et  mi-sérieux,  pendant 
la  première  moitié  du  siècle  dernier.  ■ 

Ricci  (Federico)  naquit  à  Naples  quatre  ans  après 
son  frère  Louis,  le  22  octobre  1809.  Inscrit  comme 
lui  au  collège  de  San  Sebastiano,  il  fut  également 
l'élève  de  Furno  et  de  Zingarelli  et  reçut  en  outre  des 
leçons  du  célèbre  IJairaondi. 

Avant  de  terminer  ses  cours,  il  se  rendit  à  Rome 
(1829),  où  se  trouvait  son  frère  Luigi,  et  il  s'\'  perfec- 
tionna dans  l'art  de  la  composition.  Son  premier 
essai  au  thécâtre  fut  l'opéra//  Colonnello  (le  Colonel), 
écrit  en  collaboration  avec  son  frère,  qui  fut  très 
bien  accueilli  au  théâtre  al  Kondo  de  Naples  (24  mars 
l83o)  ;  il  composa  aussitôt  après,  ssixi.  Monsieur  de  Cha- 
lumeau, pour  le  théâtre  de  San  Benedetto  de  Venise 
(14  juin  183oi,  qui  eut  du  succès.  Le  carnaval  suivant 
(11  février  1836),  il  écrivit  de  nouveau,  avec  Luigi,  Il 
lUsertoie  per  mnore  (le  Déserteur  par  amour),  pour  le 
Fondo  de  Naples.  Le  second  opéra  qu'il  écrivit  seul 
eut  pour  titre  k  Priuioni  d'Ediiiiburgo  (les  Prisons  d'E- 
dimbourg) :  il  fut  joué  au  théâtre  Grande  de  Trieste 
(13  mars  18:{8),  dont  son  frère  était  le  directeur.  Le 
succès  fut  grand,  et  la  pièce  fut  montée  par  beaucoup 
d'autres  théâtres. 

Il  affronta  ensuite  la  Scala  avec  Un  duello  sotto 
Richelieu  (un  duel  sous  Richelieu)  (17  août  1839),  qui 
n'obtint  qu'un  succès  d'estime.  Il  en  fut  autrement 
avec  Liiif/i  liolla  e  iliclwlangelo  à  la  Pergola  de  Flo- 
rence (carême  1841),  qui  fut  très  applaudi.  Ce  dernier 
opéra  devint  dans  la  suite  le  cheval  de  bataille  du  té- 
nor Moriani.Cor)'a(Zod'A//«îHurrt  (Conrad  d'Altamura), 
avec  lequel  il  revint  au  théâtre  de  la  Scala  (16  nov. 
184t),  fut  jugé  l'un  de  ses  meilleurs  ouvrages,  dont  le 
succès  triomphal  se  renouvela  quelques  années  après 
:i  Paris.  Il  écrivit  encore  pour  la  Scala  (26  déc.  1842) 
Viillomhra,  dont  le  succès  fut  obscurci  par  celui  de 
/  Lombardi,  opéra  de  Verdi,  représenté  à  la  même 
époque. 

Il  partit  pour  Paris  (1843),  oii  il  resta  quelque 
temps,  puis  se  rendit  à  Trieste  y  donner  Isabella  de' 
Medlci  (3  mars  1843),  qui  ne  fut  pas  du  goût  du  public. 
Suivirent  Esle.lla  di  Murcin,  pour  la  Scala  (21  février 
18461,  bien  accueilli,  et  ensuite  l'Aiannle  di  richiamo 
(l'Amant  de  réclame)  en  collaboration  avec  Luigi. 

La  Griselda,  destiné  à  la  Fenice  de  Venise,  fut  re- 
présenté dans  cette  ville  (carn.  1847)  avec  succès.  Le 


dernier  opéra  qu'il  écrivit  en  collaboration  avec  son 
frère,  et  qui  fut  aussi  le  plus  célèbre,  est  Crispino  e  la 
Comarc  (Crispin  et  la  Commère),  qui  obtint,  comme 
il  a  déjà  été  dit,  un  succès  retentissant. 

Le  style  des  deux  frères  est  à  tel  point  analogue, 
leurs  mélodies  et  leur  orchestration  si  homogènes, 
que  leur  travail  parait  plutôt  l'œuvre  d'un  seul  et 
même  esprit.  Cette  pai-tition  resta  à  la  scène  jusqu'à 
ces  dernières  années,  applaudie  aussi  bien  en  Italie 
qu'à  l'étranger. 

/  Due  Rilnil.ti  (les  Oeux  Portraits),  dont  Frédéric 
écrivit  la  musique  et  le  texte,  furent  joués  avec  suc- 
cès peu  de  mois  ai)rès  au  même  théâtre  San  Bene- 
detto de  Venise  (aut.  1830).  Ce  fut  le  dernier  opéra 
que  Ricci  composa  poui-  les  théâtres  italiens,  car  les 
cleux  suivants  furent  représentés  à  Vienne,  les  autres 
à  Paris.  Il  Marilo  e  l'amante  (le  Mari  et  FAmantl 
(print.  1832),  donné  au  théâtre  de  Porta  Carinzia,  plut 
au  public,  mais  il  Panière  d'amore  (la  Corbeille  d'a- 
mour (print.  18ÎJ3),  au  même  théâtre,  tomba. 

Sur  ces  entrefaites,  il  avait  obtenu  la  place  d'ins- 
pecteur des  classes  de  chant  à  l'Fcole  impériale  de 
musique  de  Saint- Pélersbourg,  avec  16.000  francs 
d'honoraires  annuels.  Il  remplit  avec  lioimeur  ses 
fondions  en  perfectionnant  les  élèves  et  les  piéparant 
au  répertoire  des  œuvres  nationales  russes;  il  y  resia 
de  longues  années,  se  bornant  à  composer  seule- 
ment de  la  musique  de  chambre.  Vers  1866,  après  un 
silence  de  près  de  quinze  ans,  Ricci  voulut  revenir 
au  théâtre  et  écrivit  la  musique  d'un  opéra  boulîe 
appelé  d'abord  Carinn,  puis  Monsieur  de  la  Palisse, 
et  linalement  Une  Folie  à  Rome,  qui  fut  représenté  le 
30  janvier  1869  au  théâtre  des  Fantaisies  parisiennes 
et  fit  la  fortune  de  l'imprésario.  Cet  opéra  eut  un 
succès  retentissant;  les  critiques  français  les  plus 
autorisés  louèrent  sa  musique  élégante  et  délicate 
et  ses  mélodies  d'un  goût  pur  et  exquis. 

Après  avoir  adapté  le  Docteur  Crispin  pour  la  scène 
française,  en  dernier  lieu  il  composa  le  Docteur  Rose, 
pour  le  théâtre  des  Bouffes  parisiens  (10  février  1872), 
mais  l'opéra  ne  plut  pas. 

Federico  Ricci,  qui  depuis  quelques  années  avait 
quitté,  avec  une  pension,  la  fonction  qu'il  occupait  à 
Saint-Pétersbourg,  revint  en  Italie  et  mourut  à  Cone- 
gliano,  le  10  décembre  1877. 

Nini(Alessandro)  naquit  à  Fano  (Marche),  le  1"  no- 
vembre 180,").  Il  commença  ses  études  musicales  avec 
Ripini,  directeur  de  la  chapelle  de  cette  ville,  puis, 
après  la  mort  de  son  maitre,  les  continua  ensuite 
par  lui-même.  A  vingt  ans,  il  fut  nommé  maitre  de 
chapelle  à  Montenovo  (aujourd'hui  Ostra  Vetere),  mais 
il  abandonna  sa  place  deux  ans  après  pour  se  rendre 
à  Bologne,  avec  la  louable  intention  de  se  perfection- 
ner dans  le  contrepoint  et  la  composition. 

Admis  dans  le  Lycée  musical  de  cette  ville,  il  eut 
comme  maitre  Benedetto  Donelli,  successeur  duPadre 
Mattei.  Il  y  resta  deux  ans,  ayant  le  bonheur  de  pou- 
voir recevoir  aussi  les  avis  et  les  conseils  de  Rossini. 

A  la  fin  de  l'année  1830,  il  fut  appelé  en  Russie 
pour  diriger  l'école  de  chant  attachée  au  théâtre 
royal  de  Saint-Pétersbourg.  Pendant  les  sept  années 
qu'il  y  demeura,  il  forma  des  élèves  distingués  et  eut, 
par  l'étude  des  classiques,  l'occasion  d'approfondir 
sa  culture  et  d'exercer  son  génie. 

Jusqu'alors,  il  n'avait  composé  que  de  la  musique 
sacrée,  des  airs,  chœurs,  symphonies,  cantates.  Ren- 
tré en  Italie,  il  voulut  suivre  aussi  la  carrière  de  com- 
positeur théâtral,  chose  bien  difficile  dans  ces  temps 


ENCYCLOPÉDIE  DE  LA  MI'SfQI'E  ET  DICTIONNAIIŒ  DU  CONSERVATOinE 


où  les  Rénies  les  plus  élevés  de  l'arl  musical  étaient  à 
l'apogée  de  leur  production,  régnant  en  souverains 
sur  le  goût  du  publie. 

Le  premier  opéra  de  Nini  fut  Ida  délia  Torre,  qui 
parut  pour  la  première  fois  sur  le  théâtre  de  San  He- 
nedelto,  à  Venise,  avec  succès,  le  M  novembre  1837, 
et  dans  la  suite  sur  le  théâtre  de  la  Fenice  et  à  la 
Scala  de  Milan. 

Pour  la  fête  appelée  la  Fiera  del  Sanlo  (Foire  du 
sainti  à  Padoue,  Nini  mit  en  scène  sur  le  théâtre  Nuovo 
(13  juin  18391  ta  Murescialla  d'Ancre  (la  Maréchale 
d'Ancre),  ouvrage  que  l'on  considère  comme  son  chef- 
d'œuvre,  très  bien  accueilli  et  qui  mérita  d'être  main- 
tes fois  représenté  en  Italie  et  à  l'étranger. 

Le  troisième  opéra,  Cristina  di  Svezia  (Christine  de 
Suède),  fut  joué  à  Gènes  sur  le  théâtre  Carlo  Feiice, 
au  printemps  de  1840,  avec  succès,  et  fut  suivi  de 
Mari/lierita  di  York  (Marguerite  d'Yorkl,  donné  au 
théâtre  de  la  Fenice  pendant  le  carnaval  de  1841. 

L'Odalim,  écrit  pour  la  Scala  de  Milan,  et  qui  y  fut 
exécuté  le  19  février  1842,  ne  fut  pas  accueilli  favo- 
rablement. Virginia,  au  contraiie,  fut  très  bien  reçu 
au  théâtre  Carlo  Kelice  de  Gênes  (21  février  1843)  et 
redonné  sur  d'autres  théâtres  italiens  et  étrangers, 
applaudi  pour  les  pages  mélodieuses  et  inspirées  qu'il 
renferme,  parmi  lesquelles  un  exquis  duo  d'amour. 

Nini  fut  pendant  deux  ans  (1843-451  directeur  de  la 
chapelle  de  San  Gaudenzio  à  Novare,  où  il  écrivit  de  la 
musique  sacrée,  entre  autres  un  Te  Deuiii  grandiose 
à  8  voix  et  à  grand  orchestre.  11  revint  au  théâtre 
avec  II  Corsaro  (le  Corsaire),  qui  fut  représenté  au 
théâtre  Carignano  de  Turin  le  18  septembre  1847  avec 
un  grand  succès. 

Mni  avait  commencé  à  s'éloigner  peu  à  peu  de  la 
voie  alors  fréquentée,  tentant  dans  l'inslrumentalion 
et  dans  la  division  des  moiceaux  les  réformes  qui 
devaient  conduire  plus  tard  à  la  musique  moderne. 
H  sentait  le  besoin  d'abandonner  ces  formes  alors 
en  usage  et  de  se  délivrer  des  conventions;  ce  qui  lui 
valut  en  ces  temps,  où  régnait  en  souveraine  la  ca- 
baMta,  d'âpres  critiques,  et  sa  réputation  en  souffrit 
auprès  de  ses  concitoyens,  qui  le  trouvaient  obscur. 

En  1846,  il  était  arrivé  à  diriger  le  conservatoire 
de  Bergame  et  la  chapelle  de  Santa  Maria  Maggiore, 
fonctions  qu'avait  occupées  Mayr  et  que  lui-même 
remplit  avec  un  grand  zèle,  pendant  près  de  30  ans. 

11  mourut  dans  cette  ville  le  27  décembre  1880, 
sincèrement  regretté  comme  homme  et  comme 
artiste. 

Ses  œuvres  sont  marquées  fortement  â  l'empreinle 
du  lyrisme  et  de  la  passion.  Elles  se  signalent  par 
une  inspiration  géniale,  vive  et  délicate,  unie  à  une 
profonde  culture. 

Ses  mélodies  sont  nobles,  châtiées  et  originales; 
épousant  tous  les  artilices  du  contrepoint,  qui  en 
rendent  la  trame  plus  intéressante,  elles  sont  sou- 
tenues par  une  harmonisation  recherchée  et  savante 
et  par  un  accompagnement  orchestral  varié,  riche  et 
élégant. 

Mni  acquit  aussi  une  grande  réputation  comme 
compositeur  de  musique  sacrée,  savante  dans  sa 
partie  technique,  inspirée,  noble  et  pieuse,  mais  sin- 
cèrement dramatique,  si  bien  qu'elle  ne  saurait  ré- 
pondre aux  caractères  distinctifs  de  la  musique  sacrée 
appropriée  au  service  du  culte,  telle  que  la  compren- 
nent les  exigences  modernes. 

Rossi(Lauro)  naquit  à  Macerata  le  19  février  1810, 
fils  de  Viiicenzo  et  de  Santa  Monticelli.  Conduit  à 


Naples  tout  enfant,  il  eut  le  malheur  d'y  perdre  ses 
parents  et  fut  confié  à  une  sœur  qui,  remarquant  chez 
lui  de  grandes  dispositions  pour  la  musique,  l'envoya, 
dés  qu'il  eut  atteint  l'âge  de  dix  ans,  au  Keal  Collegio 
(Collège  lîoyal)  de  San  Sebasliauo.  11  y  lit  de  tels 
progrés  qu'il  obtint  quelques  années  plus  tard  une 
liourse,  et  cela  à  litre  exceptionnel,  n'étant  pas  Napo- 
litain. Il  étudia  avec  Furno  et  avec  Zingarelli  et  en- 
suite avec  Uaimondi.  Crescentini  lui  apprit  le  chant. 

Après  avoir  écrit  de  la  musique  sacrée,  à  l'âge  de 
dix-huit  ans  Rossi  composa  une  opérette,  Le  conlesse 
villane  (les  Comtesses  villageoises)',  représentée  au 
théâtre  de  la  Fenice  de  Naples  (print.  1829).  11  donna 
ensuite  au  théâtre  Nuovo  la  Villana  Contfssa  (La  Pay- 
sanne Comtesse)  (carnaval  1830),  et  ce  second  ouvrage 
plut  tellement  qu'il  fut  représenté  aussi  sur  d'autres 
théâtres.  Rossi  eut  alors  les  honneurs  du  théâtre  San 
Carlo  avec  son  opéra  sérieux  Costanza  ed  Orir/aldo 
(30  mai  1830),  suivi  par  deux  partitions  bouffes,  la 
Casa  in  vendita  o  il  Casino  di  campagna  (la  Maison  à 
vendre  ou  la  Villa  de  campagne)  et  lo  Sposo  al  lotto 
(le  Mari  en  loterie),  qui  parurent  au  théâtre  Nuovo 
pendant  l'été  de  1831. 

Il  alla  à  Rome  mettre  en  scène,  au  théâtre  Valle, 
Ildisertore  svizzuro  (le  Déserteur  suisse)  (9  sept.  1832), 
qui,  chanté  par  Ronconi,  fut  favorablement  accueilli. 
L'auteur,  grâce  aussi  à  la  sollicitude  de  Uonizetti,  fut 
nommé  chef  d'orcheslre  et  directeur  de  la  musique 
à  ce  théâtre. 

On  dit  qu'il  avait  fait  représenter  pendant  son  séjour 
à  Rome,  chez  Canlini,  deux  opéras,  Baldorino  tiranno 
di  Spoleto  (Baudouin  tyran  de  Spoleto)  et  II  Maestro 
discuola  (le  Maître  d'école),  le  premier  opéra  sérieux 
elle  second  boulïe'.  Pendant  l'automne  1833  (16 nov.) 
il  donna  de  nouveau  au  théâtre  Valle  le  Fucine  di 
Bergen  (les  Forges  de  Bergen),  mais  avec  un  succès 
médiocre.  Ayant  signé  un  traité  pour  la  Scala  de  Mi 
lan,  ilcomposa  un  de  ses  meilleurs  ouvrages,  la  Casa 
disabitata  (\a  Maison  vide),  qui  eut  un  succès  enthou 
siaste  (16  août  1834),  renouvelé  pendant  vingt-quatre 
soirées  consécutives. 

Cet  opéra  fut  appelé  avec  raison  le  Barbiere.  di  Si 
vil/lia  de  Rossi.  Il  fut  donné,  sur  les  théâtres  d'Italie, 
pendant  plusde  quarante  ans.  Pendant  son  séjour  au 
Mexique,  l'auteur  lui-même  le  traduisit  en  langue 
espagnole;  puis  plus  tard  il  le  remodernisa  et  le  pré 
senta  de  nouveau  au  théâtre  Ré,  au  printemps  de  1844, 
sous  le  titre  /  Falsi  Monetarii  (les  Faux  Moniiayeurs). 
Rossi  écrivit  X'AmAia  pour  la  Malibran,  mais  l'opéra, 
donné  au  San  Carlo  de  Naples  (31  déc.  1834),  tomba 
surtout  par  la  faute  même  de  la  célèbre  cantatrice,  qui 
avait  voulu  se  faire  admirer  aussi  comme  danseuse. 

L'opéra  suivant,  I(-ocarfia(Canobhiana,  30  mai  t83o), 
obtint  cependant  un  plus  heureux  succès.  Dans  1 
même  année  Rossi  partit  pour  le  Mexique  comme 
directeur  d'une  compagnie  lyrique,  qu'il  y  conduisit., 
Il  y  fit  représenter  l'opéra  tragique  Giovanna  SlioTi 
(automne  1836)  et  écrivit  plusieurs  pièces  de  musiqui 
sacrée. 

Son  séjour  en  Amérique  dura  huit  ans,  pendant  les- 
quels il  alla  aussi  à  la  Havane.  Il  ne  revint  en  Europe 
que  pour  se  remettre  des  suites  do  la  fièvre  jaune, 
qui  l'avait  atteint  ainsi  que  sa  femme,  la  prima  donna 
Isabella  Obermayer. 

Ayant  repris   sa  carrière  théâtrale,  il  donna  avec 
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1.  Les  biographes  de  Rossi  ont  dit  par  erreur  qu'il  .>.rivil  en  1833 
un  Saut  pour  l'hospice  de  San  Michèle.  Aucun  oratorio  de  Rossi  ne 
fut  jamais  eiécuté  dans  cette  institution.  Dans  l'année  iS33  il  fut  bien 
représenté  uu  Saulj  mais  avec  la  musique  de  Ziogurelli. 
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lidiilienr  //  Borriomnslro  di  Scliicdain  (le  liour{;mestrp 
.le  Schiedam)  au  l\é  de  Milan  (1"  juin  1844),  aiuiuel 
succéda  H  Dollor  liubulo  o  la  l'icra  (le  Docteur  lîobolo 
ou  la  foire),  qui  n.;  plut  pas,  au  tliéàtie  Nuovo  de 
IN.iples  (2  mars  i8i:i),  mais  qui  fut  apidaudi  dans  la 
suite  à  Turin.  Kt  pour  Turin  il  écrivit  un  opéra  gran- 
diose,  Cellini  a  Parigi  (2  juin  1845),  dont  le  succès 
fut  des  plus  heureux.  Pendant  les  années  suivan- 
tes il  lit  représenter  Azona  di  Gniniiln  à  la  Scala 
(21  mars  1840),  ta  Fi;i!ia  di  Fiijdio  (la  Fille  de 
Ficaro)  au  théâtre  de  Porta  Carinzia  à  Vienne  (20 
]uin  1846),  accueillis  favorablement;  Biawa  Conta- 
riid,  de  nouveau  à  la  Scala  (24  févr.  1847),  accueillie 
froidement, et  /(  Dinniiionei-o  (le  Domino  noir)  (l^sept. 
1849),  un  des  ouvrages  les  plus  populaires  de  liossi, 
qui  co[ilribna  à  consolider  et  à  répandre  de  plus  en 
plus  sa  réputation. 

En  18î)0  il  fut  nommé  censeur,  et  peu  après  direc- 
teur du  Conservatoire  de  Milan,  place  qu'il  occupa 
avec  honneur  pendant  plus  de  vingt  ans.  Par  son 
jugement  élevé  et  artistique  il  l'ut  un  excellent  guide 
pour  cet  important  institut,  ainsi  qu'en  témoignent 
les  brillants  élèves  qui  s'y  formèrent  pendant  cette 
période,  tels  que  Boito,  Cagnoni ,  Faccio  et  Pon- 
ihielli.  Il  publia  dans  ce  domaine  son  Guida  d'aniio- 
nia  pratica  orale  (Guide  d'harmonie  pratique  orale). 

A  cette  même  époque  Rossi  composa  trois  opéras  : 
le  i^abine  (les  Sabines)  à  la  Scala  (21  févr.  1832);  l'Al- 
i-hiinista  (l'Alchimiste),  au  Fonde  de  Maples  (23  août 
IS.'iS),  et  la  Sircna  (la  Sirène),  à  la  Canobbiana  (H  oc- 
tobre 1S53). 

Il  se  reposa  ensuite  pendant  plusieurs  années  et  ne 
se  remit  au  théâtre  que  sur  les  sollicitations  d'un 
éditeur  de  Turin,  pour  le  compte  duquel  il  écrivit 
deux  farces,  Lo  ziijaro  rivale  (le  Cigare  rival),  au  théâ- 
tre Baibo  (juin  1867),  et  il  Maestro  e  ta  Gantante  (le 
Maître  et  la  Chanteuse)  (th.  Nota,  été  1867).  Kn  no- 
vembre de  l'année  suivante  il  donna,  également  à 
Turin  (th.  Carignano),  Gli  Arlisti  alla  fiera  (les  Artistes 
-à  la  foire). 

Ces  opéras  bouffes  furent  suivis  quelques  années 


après  de  deux  opéras  sérieux  représentés  au  Uegio 
de  l'urin,  la  Conti-ssa  di  Mons  (la  Comtesse  de  Monsj 
(31  janv.  1874)  et  Cleopalra  {li  mars  1876). 

Dans  le  premier,  composé  sur  un  sujet  intéres- 
sanl,  il  montra  son  robuste  talent  de  compositeur 
cherchant  à  fondre  le  genre  mélodique  italien  avec 
l'inslrunientation  fouillée  de  l'école  allemande.  Cet 
opéra,  d'ime  inspiration  heureuse,  d'une  harmoni- 
sation soignée,  renferme  des  morceaux  de  haute 
valeur,  tels  que  la  conjuration  et  le  grandiose  finale 
du  troisième  acte.  Le  second,  Ctaiipatra,Sin  style  large, 
aux  foimules  élégantes  et  d'une  haute  conception, 
obtint  un  beau  succès. 

Le  dernier  opéra  de  Rossi,  Biorn  (Macbeth),  a  beau- 
coup moins  de  valeur;  il  fut  écrit  sur  commande  et 
représenté  au  Queen's  théâtre  de  Londres,  le  17  jan- 
vier 1877,  avec  une  exécution  tout  à  fait  grotesque. 

Depuis  1871  Rossi  avait  été  nommé  à  la  direction 
du  collège  de  musique  San  Pietro  a  Maiella,  à  Naples, 
où  il  resta  jusqu'en  1878. 

Son  dernier  ouvrage  fut  une  Cantate  écrite  à  l'oc- 
casion du  centenaire  de  Haphaèl  Sanzio,  célébré  à 
Lrbino  en  1883. 

Retiré  à  Crémone,  il  y  mourut  le  3  mai  188.ï.  Il 
avait  été  durant  sa  vie  l'objet  des  plus  hautes  dis- 
tinctions. 

Pendant  la  longue  période  de  son  activité  artisti- 
que il  eut  toujours  à  ses  côtés  de  formidables  rivaux, 
d'abord  Rossini,  Donizelti,  Bellini  et  Pacini,  plus  lard 
Verdi;  ce  qui  fait  que  ses  travaux,  bien  qu'ils  fus- 
sent le  fruit  d'un  génie  élevé,  qui  à  une  profonde 
culture  unissait  une  juste  conception  du  beau,  n'ar- 
rivèrent pas  à  cette  vitalité  durable  qui  est  réser- 
vée aux  seules  productions  marquées  par  la  flamme 
du  génie.  Ce  fut  à  tort  qu'il  voulut  s'élever  aux  hau- 
teurs de  la  tragédie  lyrique.  S'il  avait  cultivé  avec 
plus  de  suite  le  genre  bouli'e,  il  aurait  peut-être  laissé 
de  lui  une  renommée  plus  grande  et  plus  durable, 
comme  le  prouve  le  succès  qui  avait  universellement 
accueilli  /  Falsi  Monetarii  et  //  Domino  nero,  les  plus 
heureuses  de  ses  partitions. 

Alberto  CAMETTI,   1913. 


VII 
PÉRIODE   MODERNE 

Par  Albert  SOUBIES 


Si  la  première  moitié  du  xix=  siècle  italien  appar- 
tient musicalement  à  Rossini,  l'autre  est  tout  entière 
il  Verdi,  avec  un  égal  rayonnement  sur  le  monde, 
ijuand  le  génial  compositeur  mourut,  en  l'JOl,  ce  ne 
lut  pas  seulement  la  Péninsule  que  sa  disparition  mil. 
en  deuil  :  tous  les  artistes,  tous  les  dilettantes,  se 
sentirent  frappés  par  ce  coup  pourtant  prévu.  Discuté 
jadis.  Verdi  était  depuis  longlemps  en  pleine  pos- 
s^ssion  de  l'admiration  universelle,  et  nous  pouvons 
lue  que  la  postérité  avait  commencé  pour  lui.  Il 


était  classé  à  la  place  où  il  restera,  au  premier  rang 
des  compositeurs  dramatiques. 

Jusqu'à  quatre-vingts  ans  Verdi  n'a  cessé  de  pro- 
duire ni  de  se  renouveler.  En  même  temps  il  a  donné 
l'exemple  d'une  admirable  indépendance,  d'un  pa- 
triotisme toujours  en  éveil.  Il  a  été  un  des  meilleurs 
citoyens  en  même  temps  qu'une  des  plus  hautes 
gloires  de  l'Italie,  membi'e  du  groupe  national  avec 
Cavour  et  Garibaldi,  membre  de  la  Chambre  des 
députés,  sénateur,  chevalier  de  l'Annonciadc,  etc. 
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Aussi,  lors  du  baïKiuet  olFerl  à  la  presse  internatio- 
nale par  les  éditeurs  liicordi  à  l'occasion  de  la  pre- 
mière repi'ésentation  d'Oti-llo ,  le  syndic  de  Milan 
put-il  terminer  son  discours  par  cette  péroraison 
applaudie  : 

(i  ...  Vous,  messieurs  les  étrangers,  vous  êtes  ve- 
nus rendre  hommage  à  une  des  individualités  les 
plus  pures  et  les  plus  nobles  de  notre  patrie;  vous 
('■tes  venus  applaudir  le  grand  maître  qui,  toujours 
Jeune  dans  sa  robuste  vieillesse,  vient  de  couron- 
ner par  un  nouveau  chef-d'œuvre  un  demi-siècle  de 
gloire. 

«  Vous,  messieurs,  vous  admirez  le  génie  de  Verdi; 
mais  vous  ne  pouvez  pas  savoir  de  quel  amour  res- 
pectueux l'Italie  entoure  son  nom.  L'Italie  honore 
en  lui  le  giand  artiste  qui,  dans  les  jours  de  la  dou- 
leur et  de  l'oppression,  a  su,  par  ses  chants  sublimes, 
adoucir  sa  tristesse  et  soutenir  son  courage  ;  l'homme 
qui  n'a  jamais  courbé  la  tête  ni  devant  les  menaces 
ni  devant  les  Uatteries;  l'homme  qui,  dans  les  temps 
les  plus  difficiles,  a  fait  toujours  respecter  la  dignité 
de  l'art  italien;  l'homme  enfin  dont  la  vie  irrépro- 
chable, laborieuse  et  modeste,  est  pour  tous,  gi'ands 
et  petits,  le  plus  noble  des  exemples...  » 

On  ne  pouvait  mieux  résumer  le  sentiment  una- 
nime de  l'Italie,  pour  qui  Verdi  n'était  pas  seulement 
un  grand  artiste,  mais  une  sorte  de  symbole,  le  plus 
beau  tleuron  de  sa  couronne  intellectuelle.  Des  ap- 
plaudissements frénétiques  saluèrent  cet  hommage 
rendu  par  le  commandeur  Negri.  La  veille,  le  o  fé- 
vrier 1887,  avait  eu  lieu  une  ovation  sans  précédent, 
môme  au  pays  classique  des  manifestations  tumul- 
tueuses, dans  celte  même  salle  de  la  Scala  de  Milan 
où  avait  été  représenté,  quarante-huit  ans  plus  tôt,  le 
17  novembre  1839,  le  premier  opéra  de  Verdi,  Obcrto 
conte  di  San  Bonifacio.  C'était  un  essai  encore  timide 
et  inégal,  où  s'accusait  déjà  toutefois  la  personna- 
lité de  l'auteur,  et  dont  Fétis  disait,  avec  une  demi- 
clairvoyance  :  «  opéra  médiocrement  écrit,  mais  qui 
pourtant  renferme  quelques  étincelles  dramatiques 
L'I  un  bon  quatuor  ».  A  cette  première  période  de 
production  se  rapportent  d'ailleurs  des  œuvres  cha- 
leureusement accueillies,  mais  qui  n'ont  gardé  qu'un 
intérêt  de  nomenclature  historique  :  Nabucodonosor, 
i.  Lombardi,  elc.  C'est  qu'en  réalité  Verdi,  qui  nous 
apparaît  maintenant  comme  un  violent,  presque  un 
impulsif,  fut  un  génie  patient  et  progressiste.  Ses 
vingt- sept  partitions  ont  pour  la  plupart  marqué 
soit  une  nouvelle  forme  d'inspiration,  comme  par 
exemple  la  Traviata  suivant  à  six  semaines  de  dis- 
tance le  Trovatore,  soit  une  assimilation  judicieuse 
de  procédés  et  dfe  goûts  nouveaux,  comme  Don  Car- 
/'is  et  Aida,  jusqu'à  ce  que  le  vieux  maître,  après  un 
silence  de  seize  années  interrompu  seulement  par  la 
.Ucsse  de  Requiem,  se  rappelât  à  l'attention  du  monde 
musical  avec  une  œuvre  plus  significative  encore, 
Oletlo. 

Les  premiers  biographes  de  Verdi  ont  fixé  le  jour 
de  sa  naissance  au  3  octobre  1814  au  lieu  du  10  oc- 
tobre 1813  date  exacte,  ainsi  qu'en  témoigne  l'acte 
authentique  retrouvé  sur  les  registres  de  Busseto, 
petite  ville  de  l'ancien  duché  de  Parme  :  "  L'an  mil 
liuit  cent  treize,  lejour  douze  d'octobre,  à  neuf  heures 
du  matin,  par-devant  nous  adjoint  au  maire  de  Bus- 
seto, officier  de  l'état  civil  de  la  commune  de  Bus- 
seto susdit,  département  du  Taro,  est  comparu  Verdi, 
Charles,  âgé  de  vingt-huit  ans,  aubergiste,  domicilié 
à  Honcole,  lequel  nous  a  présenté  un  enfant  du  sexe 
masculin,  né  le  jour  du  dix  courant,  à  huit  heures  du 


soir,  de  lui  déclarant  et  de  Louise  L'tini,  fileuse,  do- 
miciliée à  lioncole,son  épouse,  et  auquel  il  a  déclaré 
vouloir  donner  les  prénoms  de  Joseph-Fortuniu-Fran- 
çois...  » 

Busseto,  dont  dépendait  l'humble  village  de  Ron- 
cole,  peuplé  de  deux  cents  habitants,  se  trouvait  alors 
sous  la  domination  française  et  compris  dans  l'un 
des  a  départements  au  delà  des  Alpes  ».  Charles 
Verdi  y  tenait  une  pauvre  auberge  que  complétait 
un  commerce  d'épicerie.  Giuseppe  Verdi  (c'était  le 
seul  nom  qu'il  dût  garder  devant  la  postérité)  vint 
donc  au  monde  comme  «  sujet  français  ».  La  vocation 
musicale  se  déclara  chez  lui  de  très  bonne  heure,  et 
il  trouva  d'utiles  encouragements  parmi  les  humbles 
artisans  de  son  village  natal.  On  a  retrouvé  l'épinelle 
sur  laquelle  il  s'exerçait  tout  enfant.  Elle  porte  cette 
mention  touchante  :  «  Par  moi,  Stet'ano  Cavaletti, 
furent  faits  à  nouveau  et  garnis  de  cuir  les  saute- 
reaux  de  cet  instrument,  auquel  j'ai  adapté  une  pé- 
dale; et  j'ai  fait  gratuitement  ces  sautereaux,  en 
voyant  les  bonnes  dispositions  que  montre  le  jeune 
Ciuseppe  Verdi  pour  apprendre  à  sonner  ledit  ins- 
trument], ce  qui  suffit  à  me  satisfaire.  L'année  du 
Seigneur  1821.  i' 

Dés  son  plus  jeune  âge  Verdi  reçut  des  leçons  de 
l'organiste  du  village,  et  il  le  remplaça,  après  trois 
ans  d'étude.  A  cette  date  son  père  l'envoya  acquérir 
une  instruction  élémentaire  à  Busseto ,  sans  qu'il 
renonçât  à  ses  fonctions,  qui  lui  rapportaient  une 
centaine  de  francs,  casuel  compris.  Devenu  ensuite 
employé  chez  le  distillateur  Antonio  Barezzi  et  titu- 
laire d'une  des  bourses  dont  le  mont-de-piété  de 
Busseto  disposait  depuis  le  xvn°  siècle  en  faveur  de 
quatre  enfants  pauvres  doués  pour  les  carrières  libé- 
rales, il  eut  l'appui  de  son  patron,  mélomane  qui 
prêtait  sa  maison  à  la  Société  philharmonique  de  la 
ville,  et  du  directeur  de  cette  société,  Provesi,  l'or- 
ganiste de  la  cathédrale. 

Ce  fut  le  début  de  la  carrière  de  compositeur  de 
Verdi,  qui  écrivit  et  fit  exécuter  à  Busseto  de  nom- 
breux morceaux  conservés  dans  les  archives  de  la 
ville;  mais  le  voisinage  de  Milan,  alors  cenire  musi- 
cal de  la  haute  Italie,  l'attirait.  La  bourse  accordée 
par  le  mont-de-piété  étant  doublée  et  portée  de  trois 
cents  à  six  cents  fiancs  (pour  deux  années,  il  est  vrai, 
au  lieu  de  quaire)  et  Barezzi  ayant  augmenté  per- 
sonnellement cette  pension.  Verdi  partit  pour  Milan, 
où  il  reçut  l'hospitalité  d'un  professeur  au  Cymnase, 
Giuseppe  Seletti.  Son  intention  était  de  se  faire  rece- 
voir au  Conservatoire,  et  son  premier  soin  fut  eii  ^ 
elfet  de  s'y  présenter.  Mais  le  directeur,  Francesco 
Basily,  ne  jugea  pas  qu'il  eût  l'étolfe  d'un  musicieni 
On  a  prétendu  qu'il  avait  basé  son  refus  sur  les 
prescriptions  du  règlement  portant  «  de  neuf  à  qua| 
torze  ans  d'âge  l'admission  »;  or  Verdi  avait  alor 
plus  de  dix-huit  ans  Juin  1832'.  Mais  lui-même,  dan| 
une  de  ses  lettres,  a  Iranclié  nettement  la  question] 
«  Je  fis,  y  déclare-l-il,  une  demande  par  écrit  dana 
le  but  d'être  admis  comme  élève  payant  au  Conseij^ 
vatoire  de  Milan.  De  plus,  je  subis  une  sorte  d'exa 
men  au  Conservatoire  en  présentant  quelques-une 
de  mes  compositions  eten  jouant  un  morceau  depiana 
devant  Basily,  Piantanida,  Angeleri  et  autres,  et  aussi 
le  vieux  Rolla  auquel  J'étais  recommandé  par  moB 
maître  de  Busseto,  Ferdinando  Provesi.  Environ  huï 
jours  après  Je  me  rendis  chez  Rolla,  qui  me  dit  :  «  N^ 
i<  pensez  plus  au  Conservatoire;  choisissez  un  maitr 
»  en  ville;  Je  vous  conseille  Lavigna  ou  IVegri.  »  Jf 
ne  sus  rien  de  plus  du  Conservatoire.  Personne 
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répondit  ;i  ma  demande.  Personne,  ni  avant,  ni  npn's 
l'examen,  ne  me  parla  du  règlement.  » 

Verdi  se  plaça  sous  la  direction  de  Lavif;na,  maes- 
tro al  ccmbalo  du  f-rand  théâtre  de  la  .Scala  et  ancien 
élève  du  Conservatoire  de  Naples.  Plus  avisé  que 
Basily,  Lavij^na  pressentit  l'avenir  de  sou  élève  et  le 
soutint  pendant  les  six  années  de  préparation  fié- 
vreuse qui  ahoutirent  à  la  représentation  à'Oberlo. 
livret  en  2  actes,  d'un  auteur  inconnu,  retouché  par 
Solera,  et  interprété  par  Salvi,  Marini,  iM"'°  liaineri- 
Marini  et  Scliaw.  De  cette  œuvre  de  début  il  sut'lira  de 
retenir  ce  que  Verdi  en  a  dit  lui-même  dans  une  auto- 
confession recueillie  par  l'éditeur  Uicordi. 
<  «  Merelli  (l'imprésario  de  la  Scala),  prenant  à  son 
compte  toutes  les  dépenses  à  faire,  me  proposait  seu- 
lement de  partager  par  moitié  la  somme  que  j'ob- 
tiendrais si,  en  cas  de  succès,  je  vendais  ma  parti- 
tion. Que  l'on  ne  croie  pas  que  ce  fût  là  pour  moi  une 
proposition  onéreuse  :  il  s'agissait  de  l'œuvre  d'un 
débutant!...  Et,  en  fait,  le  résultat  fut  assez  heureux 
pour  que  l'éditeur  Giovanni  Ricordi  consentît  à  ac- 
quérir la  propriété  de  mon  opéra  au  prix  de  deux 
mille  lires  autrichiennes  (1.750  fr.).  Oberto  obtint  un 
succès  sinon  très  considérable,  du  moins  assez  vif 
pour  mériter  un  certain  nombre  de  représentations, 
que  Merelli  crut  devoir  augmenter  en  en  donnant 
quelques-unes  en  dehors  de  l'abonnement.  » 

Après  Oberto,  bien  accueilli,  Merelli,  le  directeur 
de  la  .Scala,  commanda  à  Verdi  un  opéia-boutle,  un 
Giorno  di  rcgno.  Ici  se  place  une  des  plus  cruelles 
épreuves  des  débuts  de  la  carrière  de  Verdi  :  il  en  a 
fait  en  ces  termes  le  touchant  récit  : 

«  J'habitais  alors  un  modeste  et  petit  appartement 
dans  les  environs  de  la  porte  Ticinese,  et  j'avais  avec 
moi  ma  petite  famille,  c'est-à-dire  ma  jeune  femme, 
Marglierita  Barezzi  (lille  de  son  prolecteur  de  Hus- 
seto),  et  nos  deux  petits  enfants.  A  peine  avais-je 
commencé  mon  travail  que  je  tombai  gravement 
malade  d'une  angine  qui  m'obligea  de  garder  le  lit 
pendant  longtemps.  Je  commençais  à  entrer  en  con- 
valescence lorsque  je  me  souvins  que  le  terme,  pour 
lequel  il  me  fallait  cinquante  écus,  allait  échoirdans 
trois  jours.  A  cette  époque,  si  une  telle  somme  n'é- 
tait pas  peu  do  chose  pour  moi,  ce  n'était  pas  non 
plus  une  bien  grosse  affaire;  mais  ma  douloureuse 
maladie  m'avait  empêché  d'y  pourvoir  à  temps,  et 
l'état  des  communications  avec  Busseto  (il  n'y  avait 
alors  de  courrier  que  deux  fois  par  semaine)  ne  me 
laissait  pas  le  loisir  d'écrire  à  mon  excellent  beau- 
père  Barezzi  pour  qu'il  m'envoyât  en  temps  utile 
l'argent  nécessaire.  Je  voulais,  coûte  que  coûte,  payer 
mon  loyer  à  jour  fixe,  et,  quoique  fort  ennuyé  d'être 
obligé  de  recourir  à  une  tierce  personne,  je  me  déci- 
dai pourtant  à  prier  l'ingénieur  Paselti  de  demander 
pour  moi  à  Merelli  les  cinquante  écus  dont  j'avais 
besoin.  » 

Esprit  timoré,  Pasetti  ne  fit  pas  la  commission, 
mais,  d'autorité,  transmit  à  Verdi  une  réponse  néga- 
tive :  «  ...  J'étais  désolé  de  laisser  passer  l'échéance 
du  loyer,  filt-ce  de  peu  de  jours,  sans  le  payer.  Ma 
femme  alors,  voyant  mon  chagrin,  prit  les  quelques 
bijoux  qu'elle  possédait,  sortit  et,  je  ne  sais  com- 
ment, réussit  à  réunir  l'argent  nécessaire  et  me  l'ap- 
porta. Je  fus  profondément  ému  de  cette  preuve 
d'alfection,  et  je  me  promis  bien  de  lui  rendre  le 
tout,  ce  que  fort  heureusement  je  pouvais  faire  sous 
peu,  grâce  à  mon  traité. 

«  Mais  c'est  ici  que  commencent  pour  moi  les  plus 
grands  malheurs.  Mon  bambino  tombe   malade   au 


commencement  d'avril;  les  médecins  ne  parviennent 
pas  à  découvrir  la  cause  de  son  mal,  et  le  pauvret, 
languissant,  s'éteint  dans  les  bras  de  sa  mère  folle 
de  désespoir!  Cela  ne  suflil  pas  :  peu  de  jours  après, 
ma  fillette  tombe  malade  à  son  tour,  et  sa  maladie  se 
termine  fatalement! 

«  Mais  ce  n'est  pas  tout  encore  :  aux  premiersjours 
de  juin,  ma  jeune  compagne  elle-même  est  atteinte 
d'une  encéphalite  aiguë,  et,  le  19  juin  18i(),  un  troi- 
sième cercueil  sort  de  ma  maison!  J'étais  seul!... 
seul!...  Dans  l'espace  de  deux  mois  environ,  trois 
êtres  chers  avaient  disparu  pour  toujours  :  je  n'avais 
plus  de  famille!...  Et  au  milieu  de  ces  angoisses 
terribles,  pour  ne  point  manquer  à  l'engagement 
que  j'avais  contracté,  il  me  fallait  écrire  et  mener 
à  terme  un  opéra-bouffe!  >> 

Pour  comble  de  malheur,  un  Giorno  di  rcgno,  mélo- 
drame comique  en  2  actes  de  Romani,  représenté  le 
0  septembre  1840,  et  interprété  par  Salvi,  Eerlotti, 
Scalese,  M""  liaineri-Marini  et  Abbadia,  lit  fiasco,  et 
Verdi,  désespéré,  piit  la  résolution  de  ne  plus  écrire 
pour  le  théâtre.  Notons  en  passant  que  cet  opéra- 
bouffe,  redonné  plus  tard  au  théâtre  San  Benedetto 
de  Venise  et  au  Fondo  de  Naples,  sous  le  tilre  pri- 
mitif de  il  Finto  Slanislao,  ne  connut  pas  une  meil- 
leure fortune.  Merelli  réussit  heureusement  à  faire 
revenir  Verdi  sur  sa  détermination,  et,  vers  la  fin  de 
février  1842,  commencèrent  à  la  Scala  les  répétitions 
de  Nabuccij  (Nabiicodonosior} ,  mélodrame  sérieux  en 
4  actes  de  Solera,  représenté  le  9  mars  suivant  avec 
Miraglia,  Ronconi,  Dérivis,  M»"'"  Strepponi  et  Bellinza- 
ghi,  et  dont  le  triomphe  rendit  populaire  en  quelques 
jours  le  nom  du  compositeur.  A  ce  triomphe  était 
associée  la  principale  cantatrice,  Giuseppa  Strep- 
poni,  lille  d'un  maître  de  chapelle  de  Monzn,  Felice 
Strepponi,  et  qui  devait  quelques  années  plus  tard 
devenir  la  seconde  M^^^  Verdi,  en  abandonnant  le 
théâtre  où  elle  avait  fourni  une  carrière  brillante, 
mais  courte. 

Compositeur  en  vue,  Verdi  fut  chargé  d'écrire 
l'opéra  d'obbtiijo,  dû  par  l'imprésario  pour  la  grande 
saison  du  carnaval.  Onze  mois  plus  tard,  le  11  février 
1843,  il  faisait  donc  jouer  i  Lombardi,  mélodrame  sé- 
rieux en  4  actes,  de  Solera,  interprété  par  Guasco, 
Severi,  Dérivis  et  M""  Frezzolini-Poggi ,  et  dont  le 
succès  fut  très  vif,  avec  une  surenchère  d'explosion 
patriotique  provoquée  par  les  maladroites  exigences 
de  la  censuie  autrichienne.  Rappelons  d'ailleurs  que 
dans  toute  la  Péninsule,  tant  que  dura  la  domination 
étrangère,  l'illustration  artistique  de  Verdi,  —  dont 
le  nom  fut  vite  salué  comme  l'anagramme  des  reven- 
dications nationales  :  V.  E.  R.  D.  I,  VilLorio  Eina- 
nuelare  d'ilalia, —  eut  en  quelque  sorte  une  doublure 
politique;  c'est  ainsi  que  le  soir  de  la  première  repré- 
sentation à'Aliila,  au  vers  «  avrai  tu  l'universo,  resli 
ritalia  a  me!  »  répondit  la  clameur  enthousiaste  des 
spectateurs  :  «  A  noiil'Italia  a  noi!  i' 

Enthousiasme  vengeur  et  en  quelque  sorte  provi- 
dentiel s'il  est  vrai,  comme  on  l'a  raconté,  que  Verdi, 
nouveau-né,  ait  failli  être  victime  des  hordes  déchaî- 
nées à  travers  la  Péninsule  par  l'invasion  autrichienne 
et  russe,  et  que  sa  mère,  l'humble  (ileuse,  ait  dû  se 
cacher  dans  le  clocher  de  l'église  de  Roncole,  en  ser- 
rant son  enfant  dans  ses  bras,  pour  échapper  au 
massacre. 

Représenté  à  Paris  le  16  octobre  1845,  Nabucco 
avait  été  une  véi'itable  révélation  pour  le  public,  et, 
au  lendemain  de  la  première  audition.  Verdi  était 
populaire.  /  Lombardi  eurent  une  moins  heureuse 
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fortune  lorsque,  le  20  novembre  1847,  ils  fuient  don- 
nés à  l'Opéra,  sous  le  titre  de  Jérusalem,  avec  addi- 
tion d'un  ballet  et  adaptation  assez  libre  d'Alphonse 
Rover  et  G.  Vaëz. 

Le  livret  italien  avait  été  tiré  par  Solera  d'un 
poème  de  Grossi.  C'est  une  histoire  d'erreur  judi- 
ciaire, comme  on  dirait  aujourd'hui.  Gaston,  vicomte 
de  Béarn,  est  faussement  accusé  d'avoir  voulu  faire 
assassiner  le  comte  de  Toulouse,  duquel  le  sépare  une 
haine  de  famille  comparable  à  celle  des  Capulets  et 
des  Montaifjus,  mais  dont  il  aime  la  fille  Hélène, 
amour  partagé.  Le  vrai  coupable  esi  l'oncle  même 
de  la  jeune  fille,  Roper,  frère  du  comte  de  Toulouse. 
Gaston,  anathémalisé  par  le  nonce  du  pape,  et  llo- 
ger,  accablé  par  le  poids  du  remords,  se  réhabilite- 
ront l'un  et  l'autre  au  siège  de  Jérusalem.  Gaston  s'y 
couvre  de  gloire  en  plantant  le  premier  Télendard 
de  la  croix  sur  les  remparts  pris  d'assaul,  et  Uoger, 
blessé  mortellement  dans  le  combat,  assure  le  bon- 
heur des  deu.x  amants  en  confessant  son  crime.  Les 
rideaux  de  la  tente  du  comte  de  Toulouse  s'entr'ou- 
vrent  alors  pour  laisser  voir  .lérusalem  sur  laquelle 
flotte  le  Labarum.  L'œuvre,  nous  l'avons  dit,  n'obtint 
pas  à  Paris  le  même  succès  qu'en  Italie,  où  la  pas- 
sion polilique  et  la  ferveur  patriotique  avaient  fait 
acclamer  surloul  le  chœur  :  «  0  mia  patria  si  bella 
e  perduta!  » 

Après  le  double  succès  de  Nahucco  et  de  i  LombanU, 
■Verdi  devait  donner,  avec  une  ferveur  d'acclamations 
plus  grande  encore,  le  9  mars  1844,  à  la  Fenice  de 
Venise,  Ernani,  l'Hernani  de  Victor  Hugo,  adapté  et 
quelque  peu  dérangé  par  Piave.  Disons  à  ce  propos 
que  le  poète  Francesco  Maria  Piave,  destiné  à  mou- 
rir fou,  fut  longtemps  pour  Verdi,  en  raison  même  de 
ses  facultés  d'elfacement,  un  précieux  collaborateur. 
Il  écrivit  les  livrets  d! Ernani,  d't  Duc  Foscari,  de  Mac- 
beth, d'il  Corsaro,  de  Stiffelio,  de  IHijoli-tlo ,  de  la 
Traviala,  de  Simon  Boccaneyra  et  de  ta  Forza  del 
destina,  sujets  directement  choisis  par  Verdi,  en  fai- 
sant de  ses  poèmes  une  sorte  de  matière  plastique 
qu'il  était  loisible  au  compositeur  d'allonger  ou  de 
réduire  à  sa  guise. 

Interprété  tout  d'abord  par  Guasco,  Superchi,  Selva 
et  M°"  Lijwe,  Ernani  est  resté  une  des  partitions  les 
plus  chères  à  ceux  qu'on  peut  appeler  les  Verdisles 
intégraux.  «  De  toutes  les  partitions  du  maître,  écrit 
le  prince  de  Valori,  c'est  pour  moi  celle  qui  est  la 
plus  verdienne.  C'est  là  que,  presque  à  l'aurore  de 
sa  carrière,  éclatent  avec  le  plus  de  force  ses  qualités  : 
le  brio,  l'entrain,  la  vigueur,  la  clarté,  une  passion 
parfois  brutale,  mais  intense.  On  y  trouve  le  germe, 
l'idée  même  de  tout  ce  qu'il  fera  de  beau,  de  drama- 
tique, plus  tard.  On  y  trouve  à  foison  les  morceaux 
d'ensemble  dont  il  a  le  secret.  Les  contrastes  formi- 
dables y  abondent.  L'œuvre  de  Victor  Hugo,  dra- 
matique, puissante,  mais  outrée  et  sans  àme,  y  revêt 
sous  la  lyre  de  Verdi  une  grandeur  inaccoutumée, 
une  poésie  et  une  sensibilité  inattendues;  le  grotes- 
que du  dénouement  disparait;  il  devient  presque 
émouvant.  Le  son  du  cor  de  don  Gomès  se  fond  dans 
les  harmonies  du  compositeur.  Et  puis  Ernani  ren- 
ferme la  page  la  plus  magnifique  de  toute  l'œuvre 
de  Verdi,  la  scène  du  tombeau  de  Charlemagne.  » 
L'enthousiaste  commentateur  ajoute  d'ailleurs  que 
s'il  a  cru  devoir  marquer  sa  préférence  pour  Ernani, 
en  réalité  «  s'il  avait  à  choisir  dans  l'écrin  merveil- 
leux des  vingt-sept  brillants  formant  la  couronne  mu- 
sicale de  Verdi,  il  les  prendrait  tous  ». 

l  Due  Fûscari  étaient  représentés  à  l'Argentina  de 


Rome  le  3  novembre  1844,  l'année  même  du  grand 
succès  d'Eriutni  (i  Due  Foscari,  mélodrame  sérieux  en 
3  actes  de  Piave,  interprété  par  Roppa,  De-Bassini,  cl 
M""  Barbieri-.Mni).  La  soirée  fut  médiocre;  mais  il  con- 
vient d'imputer  au  livret  une  partie  de  la  responsabi- 
lité de  cet  insuccès.  L'œuvre  ne  fut  pas  beaucoup  plus 
heureuse  à  Paris  qu'à  Rome,  quand  elle  fut  chantée 
chez  nous  par  Mai'io,  Collelli,  et  Giulia  Grisi.  Cepen- 
dant Henri  Blaze  de  Bury,  peu  suspect  de  partialité  en 
faveur  du  maître  de  Busselo,  consacra  une  page  pres- 
que enthousiaste  au  nouvel  opéra,  dont  il  louait  la 
passion  dramatique  :  «  C'est  là,  du  commencement 
à  la  fin,  écrivait-il,  une  musique  chaleureuse,  puis- 
sante, pensée  avec  vigueur  et  vigoureusement  écrite. 
Le  trio  du  second  acte  doit  compter  parmi  les  meil- 
leures compositions  du  maîU'e.  Nuancé,  pathétique, 
entraînant,  avec  un  peu  plus  de  franchise  dans  les 
motifs  et  de  développements  dans  sa  période  finale, 
ce  morceau  s'élèverait  à  la  hauteur  de  l'admirable 
trio  du  troisième  acte  d'Ernaiii.  Je  citerai  encore  la 
cavatine  du  doge  au  dénouement,  large  et  touchante 
inspiration.  »  Mossinien  forcé  de  reconnaître  que  le 
silence  obsliné  de  Rossini  n'avait  pas  interrompu  le 
mouvement  musical  en  Italie,  Henri  Blaze  concluait 
loyalement  que  les  oeuvres  produites  au  feu  de  la 
rampe,  malgré  la  moue  dédaigneuse  du  maître  di- 
Pesaro  qui  disait  de  Verdi  :  i<  C'est  oune  musicien  avec 
oune  casque,  »  se  recommandaient  par  une  instru- 
inenlation  toujours  serrée,  souvent  énergique  et  puis- 
sante, une  mélodie  cherchant  l'ampleui'  et  l'expres- 
sion, plus  de  développement  dans  les  chœurs  et  tous 
les  accessoires  que  n'en  comportait  l'ancien  système, 
et  il  reconnaissait  à  l'auteur  de  i  Due  Fofcari  un  avan- 
tage bien  remarquable  chez  un  Italien,  le  goût  qu'il 
apportait  dans  le  choix  de  sa  phrase,  et  la  façon  toute 
sérieuse  dont  il  la  travaillait. 

Giovanna  d'Arco,  mélodrame  sérieux  en  un  prolo- 
gue et  3  actes  de  Solera,  représenté  à  la  Scala  le  1  i 
lévrier  i84j,  interprété  par  Poggi,  Collini  et  M""'  Frez- 
zolini-Poggi,  devenu  en  1847,  au  théâtre  Carolino 
de  Palerme,  une  Orietla  di  Lesbo,  et  qu'une  fantaisie 
de  la  Patti  lit  reprendre  au  Théâtre-Italien  de  Paris 
en  1S68  ;A/c('m,  mélodrame  sérieux  en  un  prologue 
et  2  actes  de  Cammarano,  représenté  au  théâtre  San 
Carlo  de  Naples  le  12  août  184o,  et  interprété  par 
Fraschini,  Colletti  et  M™=  Tadolini;  Attila,  mélo- 
drame sérieux  en  un  prologue  et  3  actes  de  Solera, 
représenté  à  la  Fenice  de  Venise  le  17  mars  1846,  et 
interprété  par  Guasco,  Costantini,  Marin!  et  M""  Lowe, 
ont  laissé  des  souvenirs  de  manifestations  patrioti- 
ques accentuées  par  la  maladroite  intervention  de  la 
police  autrichienne,  mais  n'ont  fourni  qu'une  médio- 
cre carrière  théâtrale. 

La  polilique  fut  de  même  un  puissant  adjuvant 
pour  Macbeth,  mélodrame  sérieux  en  4  parties,  di- 
Piave,  représenté  à  la  Pergola  de  Florence  le  14  mars 
1847,  que  chantèrent  à  l'origine  la  Barbieri-.Mni, 
Brunacci,  Varesi,  Benedetti.  Et  d'ailleurs  la  partition 
contenait  des  pages  remarquables,  le  duo  de  Mac- 
beth et  de  Banquo,  la  cavatine  de  lady  Macbeth,  le 
duo  de  Macbeth  et  de  lady  Macbeth,  le  chœur  Ondiw 
e  Silfidi;  mais  la  popularité  de  l'œuvre  ne  sortit  pas 
de  la  Péninsule.  Mis  en  dix  tableaux  par  Nuitter  et 
Beaumont,  qui  ne  s'étaient  pas  contentés  de  traduire, 
mais  avaient  fait  une  adaptation  spéciale  en  vue  du 
Théâtre-Lyrique  de  Carvallio  alors  dans  sa  période  la 
plus  prospère,  Macbeth  ne  réussit  pas  (21  avril  186o), 
bien  que  Venll  eût  récrit  plusieurs  pages  de  la  parti- 
tion et  ajouté  de  charmants  airs  de  ballet.  M"'=  Rey- 
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Balla,  IsiiKii'l  et  Monjauzn  cii  turent  pour  leur  remar- 
quable collalioiatioti  vot^ale.  Verdi  d'ailleurs  avait 
;;ardt;  un  vif  allaclii^meiit  pour  cette  œuvre,  ainsi  qu'en 
tiinioif^no  celte  dédicace  ù  son  bienfaiteur  et  lieau- 
pére  Antonio  liarezzi  : 

«  Il  a  toujours  élé  dans  ma  pensée  de  vous  dédier 
un  opéra,  à  vous  qui  avez  été  mon  père,  mon  ami  et 
mon  bienfaileur;  des  circonstanoes  impérieuses  m'en 
ont  em[ièclié  jusqu'ici.  Maintenant  que  je  le  puis,  je 
vous  dédie  mon  ilachctli.  que  j'aime  tant  parmi  mes 
œuvres.  Le  cœur  l'oll're,  que  le  cœur  l'accepte.  » 

Verdi,  dont  la  f^loire  commençait  à  rayonner  en 
Europe,  allait  sentir  pourtant  la  difliculté  matérielle 
de  s'extérioriser,  même  pour  un  Iionime  de  génie. 
1  Masnadini,  qyi'W  avait  écrits  sur  commande,  et  dont  il 
avait  dirif,'é  hii-mème  l'exécution  sur  la  scèiie  de  lier 
Majesli/  Tlicalre,  quitta  l'afficlie  après  trois  représen- 
tations. La  première  avait  eu  lieu  le  22  juillet  1847 
avec  une  interprétation  bors  liyne  :  Gardoni,  Col- 
letti,  Lablache,  Bouché  et  Jenny  Lind.  C'était  une 
imitation  des  Brigands  de  Schiller.  La  pièce,  traduite 
plus  tard  en  français  par  Jules  liuelle,  et  donnée  à 
l'Athénée,  le  3  février  1870,  fut  mieux'  accueillie,  sans 
fournir  cependant  une  longue  carrière.  Succédant 
aux  Masnadicri,  également  sur  une  scène  étrangère, 
il  Corsaroae  fut  pas  plus  heureux  lorsqu'il  fut  repré- 
senté à  Trieste  le  2o  octobre  -1848.  Le  livret  était  de 
Piave,  et  les  interprètes  avaient  nom  Fraschini,  De- 
Rassini,  M"""^  Barhieri-Nini  et  Hampazzini.  Mieux  ac- 
cueillie au  début,  la  Batlaglia  di  Lcgnano_.  mélodrame 
sérieux  en  4  actes  de  Cammarano,  représenté  à  l'Ar- 
gentina  de  Itome  le  27  février  1849  et  interprété  par 
Fraschini,  Collini  et  M""  de  Giuli,  vit  décliner  très 
vite  sa  vogue  due  surtout  à  des  motifs  politiques. 
Notons,  à  propos  de  cet  opéra,  une  particularité 
qu'aucun  biographe  de  Verdi  n'a,  croyons-nous,  si- 
gnalée. Traduit  en  français  ou  plutôt  adapté  par 
Maurice  Drack,  édité  chez  Ghoudens,  répété  au  théâ- 
tre du  Chàleau-d'Eau  sous  le  titre  de  Patria,  il  fut 
donné  en  répétition  générale  devant  la  presse.  Mais 
cette  répétition  n'eut  pas  de  lendemain,  et  la  pre- 
mière représentation  n'eut  jamais  lieu. 

Luisa  Miller,  mélodrame  sérieux  en  3  actes  de  Cam- 
marano, représenté  au  théâtre  San  Carlo  de  Naples 
le  8  décembre  1849,  avait  été  écrite  à  Paris,  13,  rue 
■  de  la  Victou-e,  dans  un  appartement  que  les  redou- 
tables progrès  du  choléra  forcèrent  le  compositeur  à 
quitter.  Les  interprètes  étaient  Malvezzi,  De-Bassini, 
Arati,  Selva,  M™""  Gazzaniga  et  Salandri.  Le  sujet  est 
emprunté  à  un  drame  de  Schiller,  Intrigue  et  Amour, 
où  l'on  retrouve  les  péripéties  tragiques  clières  à 
Verdi.  Certains  commentateurs,  et  notamment  Ba- 
sevi,  estimi'Ut  cependant  qu'au  point  de  vue  musical 
l'œuvre  indique  une  nouvelle  manière.  Ils  y  trouvent 
des  rythmes  plus  variés,  des  motifs  d'un  accent  plus 
constamment  juste,  des  effets  de  sonorité  plus  rares 
et  mieux  employés...  Qnoi  qu'il  en  soit,  cette  parti- 
tion de  caractère  composite  contient  de  belles  pages, 
surtout  la  scène  d'explication  finale  et  la  cantilène  si 
simple  et  d'une  si  poignante  tristesse  «  lorsque  rêveur 
au  fond  des  bois  »,  au  sujet  de  laquelle  M.  Boito  écri- 
vait à  M.  Bellaigue  :  «  Ah  !  si  tu  savais  ce  que  cette 
cantilène  divine  éveille  d'échos  et  d'extases  dans  l'âme 
italienne  et  surtout  dans  l'âme  de  qui  l'avait  chantée 
depuis  sapins  tendre  jeunesse!  Si  tu  savais!  »  Ce- 
pendant Luiia  Miller,  favorablement  accueillie  dans 
la  Péninsule,  n'a  pu  s'acclimater  chez  nous  ni  au 
Théâtre-Italien  (7  déc.  181)2),  où  elle  était  cependant 
interprétée   par  la    Cruvelli,   ni  à  l'Opéra   (2  février 
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1833),  où  la  traduction  d'Alalfre  et  d'Emilien  Pacini 
était  défendue  par  ce  remarquable  ensemble  :  la 
Bosio,  Cucymaid,  Morelli  et  Merly. 

■S/i/A'/io,  inélodrame  sérieux  en  3  actes  de  Piave, 
représenté  au  (;rand  Théâtre  de  Trieste  le  16  novem- 
bre 18;')0,  avec,  comme  interprètes,  Fraschini,  Collini 
et  M"»=  Cazzaniga,  allait  être  le  dernier  en  date  de  ces 
insuccès  ou  de  ces  succès  plus  ou  moins  contestés. 
Notons  qu'AroWo,  représenté  au  Théâtre  Neuf  de 
liiraini  le  16  août  1837,  ne  forme  avec  Stiffelio  qu'un 
seul  et  même  opéra,  dont  le  sujet  avait  été  tiré  de 
Sliffelius,  un  roman  à  la  manière  noire  d'Kmile  Sou- 
vestre  et  Bourgeois,  et  qui  ne  réussit  sous  aucune  de 
ses  deux  formes. 

Après  Sliffelio  vient  la  triple  envolée  lyrique  de 
lUgolelto,  du  Trovalore  et  de  la  Trnviala. 

Sur  le  catalogue  du  répertoire  de  Verdi,  Rigoletto 
porte  simplement  ce  titre  :  «  Rigoletto,  mclodrama 
serio  in  3  atti  di  Francesco  Maria  Piave,  rappresen- 
tato  al  teatro  La  Fenice  de  Venezia  l'Il  marzo  18ol; 
interpreli  :  Mirate,  Varesi,  Pons,  M"'"'  Teresa  Bram- 
billa  et  Casaloni.  »  Mais  il  faudrait  un  volume  entier 
pour  raconter  la  genèse  et  les  péripéties  de  l'œuvre 
donnée  au  Théâtre-Italien  de  Paris  le  19  janvier  18o7, 
au  Théâtre-Lyrique  de  la  place  du  Cbâtelet  le  24  dé- 
cembre 1863,  d'après  la  traduction  française  d'E- 
douard Duprez,  inscrite  enfin  au  répertoire  de  notre 
Académie  Nationale  le  27  février  l88o,  avec  la  men- 
tion précise  :  «  d'après  le  drame  de  Victor  Hugo.  » 
Veidi  s'était  engagé  par  traité  à  donner  un  opéra 
nouveau  au  théâtre  de  la  Fenice  de  Venise,  où  la  pre- 
mière A'Rrnimi  avait  eu  un  si  brillant  succès.  Avec  le 
sans-gène  qui  était  de  mode  alors  dans  les  relations 
internationales,  le  compositeur,  qui  gardait,  comme 
nous  l'avons  dit,  le  choix  direct  des  sujets  d'opéras, 
décida  de  conliimer  ses  emprunts  au  répertoire  qui 
lui  avait  déjà  si  bien  réussi,  et  se  détermina  pour  le 
Roi  s'amuse.  Le  docile  et  même  passif  Piave  ne  tit  au- 
cune difficulté  pour  s'attaquer  au  drame  lyrique  de 
Victor  Hugo  et  le  réduire  en  livret.  Afin  de  déguiser 
son  larcin,  bien  que  ce  genre  de  délit  ne  tombât  aloi's 
sous  le  coup  d'aucune  loi,  du  moins  île  ce  côté  des 
Alpes,  il  intitula  son  poème  :  Maledizjone,  en  raison 
de  la  scène  célèbre  où  Triboulet,  se  rappelant  l'ana- 
thème  de  Saint-Vallier,  murmure  avec  accablement: 
u  Le  vieillard  m'a  maudit,  »  réminiscence  peut-être 
inconsciente  des  croyances  populaires  (|ui  attribuaient 
autrefois  â  la  malédiction  une  sorte  d'influence  ma- 
térielle, et  en  faisaient  comme  un  envoûtement  ame- 
nant à  bref  délai  la  disparition  du  maudit. 

Le  livret,  dont  nous  reparlerons  tout  à  l'heure,  avait, 
malgré  les  quelques  étrangetés  romantiques  qu'il 
contenait,  un  caractère  vraiment  scénique,  et  Verdi, 
enchanté  de  l'arrangement  qu'il  avait  suggéré,  allait 
se  mettre  au  travail,  quand  de  graves  difficultés  sur- 
girent. Le  théâtre  de  Victor  Hugo  n'était  pas  bien  noté 
par  la  censure  italienne;  on  le  tiuiait  en  (juarantaine 
dans  la  Péninsule  comme  on  devait  l'y  tenir  bientôt 
en  France,  pour  des  motifs  d'ailleurs  dilférents.  La 
pièce  fut  interdite  d'une  façon  préventive,  au  grand 
désespoir  de  l'imprésario  Lasina  et  des  artistes. 

Piave,  qui  attachait  un  égal  manque  d'importance 
à  toutes  lesélucubrations  sorties  de  son  cerveau  trop 
fécond,  proposait  déjà  de  sauver  la  situation  en  écri- 
vant un  nouveau  poème  tiré  de  son  propre  fonds  ou 
emprunté  à  autrui;  mais,  cette  fois,  il  se  heurta  à 
l'intransigeance  de  Verdi,  qui  déclara  nettement  :  «Ou 
/(■  Roi  s'ainnse,  ou  rien,  n  Ainsi  posé,  le  problème 
paraissait  insoluble,  quand  un  simjile  commissaire  de 
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police,  apparemment  dilettante,  s'avisa  d'une  com- 
binaison ingénieuse  et  en  fournit  même  les  éléments. 
Ce  policier,  qui  s'appelait  Martello,  ne  se  contenta  pas 
d'indiquer  à  Piave  la  lanpente  qui  lui  permettrait  de 
s'évader  du  cercle  infernal  délimité  par  les  exigences 
de  la  censure  :  l'action  «  située  »  dans  un  autre  pays, 
François  I^'  remplacé  par  le  duc  de  Mantoue;  il  se 
chargea  même  de  rebaptiser  le  livret  et  en  lit  Riyo- 
letto,  buffonc  di  carte.  La  majesté  souveraine  que  les 
censeurs  se  montraient  si  préoccupés  de  préserver 
de  chaque  côté  des  Alpes  ne  se  trouverait  plus  en 
cause;  il  ne  s'agirait  que  de  la  «  tempête  sous  un 
crâne  >>  d'un  boulfon,  personnage  vil  dont  les  an- 
goisses garderaient  un  caractère  funambulesque. 

Si  irréductible  que  se  montrât  Verdi  quand  il  s'a- 
gissait de  prendre  une  attitude  ou  de  faire  capituler 
des  adversaires  redoutables,  il  savait  au  besoin  se 
montrer  opportuniste;  on  devait  en  avoir  beaucoup 
plus  lard  une  preuve  éclatante  quand  il  accorda 
presque  spontanément  à  Vaucorbeil  l'autorisation  de 
représenter  Aida  nettement  refusée  à  llalanzier,  et 
il  accepta  sans  protestation  la  combinaison  proposée 
par  le  secourable  policier.  Piave,  qui  y  regardait 
d'encore  moins  près,  tritura  son  scénario  en  vingt- 
quatre  heures,  lin  jour  et  une  nuit  suffirent  pour 
changer  François  \"  en  duc  de  Manloue,  Triboulet 
enHigoletto,  Sainl-Vallier,  l'homme  à  la  malédiction, 
en  comte  de  Monterone.  La  censure  donna  un  visa 
immédiat  à  cette  contrefaçon,  et  Verdi  quitta  Venise 
pour  aller  écrire  la  partition  dans  le  recueillement 
de  Busseto,  en  une  solitude  absolue.  Ce  fut  un  coup 
d'inspiration,  ainsi  caraclérisé  par  l'un  des  biogra- 
phes du  compositeur  :  >•  En  proie  à  une  de  ces  fièvres 
d'exaltation  et  de  joie  créatrice  que  tous  les  grands 
artistes  ont  connues,  obéissant  à  rim[iulsion  irrésis- 
tible de  son  génie,  isolé  du  monde  entier,  ne  voulant 
même  pas  répondre  aux  lettres  qui  arrivaient  de 
tous  côtés,  il  écrivit  la  partition  de  HiyoU'tlo  en  qua- 
rante jours.  » 

,  En  etïet,  exactement  le  quarante-troisième  jour 
après  sa  fugue  volontaire,  le  maître  était  de  retour  à 
Venise  avec  la  partition  instrumentée  de  sa  propre 
main.  Notons  ^'ailleurs  que  cette  série  d'improvisa- 
tions avait  été  certainement  précédée  d'une  longue 
gestation  cérébrale.  Comme  Victor  Hugo,  auquel  il 
était  si  bien  apparenté  quoique  les  circonstances 
n'aient  jamais  permis  un  rapprochement,  le  maître  de 
Busselo  portait  longtemps  dans  son  cerveau  les  sujets 
qu'il  avait  choisis,  et  s'il  avait  tenu  si  ferme  pour  le 
livret  de  Rigoli'tto,  c'est  que  le  travail  de  création 
était  déjà  plus  qu'aux  trois  quarts  accompli  quand  il 
avait  pris  la  plume.  Laissons  d'ailleurs  les  scoliastes 
italiens  de  Verdi  s'extasier  sur  ce  travail  en  appa- 
rence précipité,  en  constatant  toutefois  que  l'auteur 
de  Riijotetto  ne  détint  pas  le  record  :  «  Il  Sacchini 
scrisse  l'Olimpiade  in  quindici  giorni;  in  quindici 
giorni  il  Rossini  musico  VOtello  e  in  tredici  il  Bay- 
bicre;  in  qualtordici  il  Iloraani  et  il  Donizetti  com- 
posero,  quegli  il  libretto ,  questl  la  musica  dell' 
Elisird'amore...  »  Disons  avec  l'Alceste  de  Molière  que 
«  le  temps  ne  fait  rien  à  l'affaire  »  et  que,  si  l'on 
trouve  dans  Rigoletlo  de  très  belles  scènes,  la  durée 
de  sa  gestation  n'y  compte  absolument  pour  rien. 

Les  rôles  furent  immédiatement  distribués,  les 
répétitions  menées  avec  rapidité  par  Verdi  en  per- 
sonne. Un  seul  incident  se  produisit  avant  la  repré- 
sentation. Quand  on  aborda  les  études  du  quatrième 
acte,  le  ténor  Mirate,  qui  devait  représenter  le  duc  de 
Mantoue,  s'aperçut  qu'un  morceau  indiqué  sur  le  rôle 


ne  figurait  pas  sur  la  partition.  Il  réclama  auprès  du 
compositeur  :  «  Mi  manca  un  pezzo,  il  me  manque  un 
morceau...  Corne  potro  cantarla  a  dovere  se  noii  ho  il 
tempo  di  stiidiarla  e  d'imperaiia  ?  —  Ne  t'inquiète  pas, 
répondit  Verdi;  s(a  tranquillo ,  che  domatlina  iavrai.» 
La  veille  de  la  répétition  d'orchestre,  le  compositeur 
se  décida  à  apporter  la  canzone  destinée  à  avoir  tant 
de  célébrité  : 

La  donna  è  mobile 

Quai  piuma  al  vento. 

Muta  d'accento 

E  di  pi^nsier... 

Mais  il  l'accompagna  de  recommandations  instantes 
de  garder  le  secret,  il  craignait  en  elTet,  non  sans  rai- 
son, ens'appuyant  sur  plus  d'une  expérience  person- 
nelle, que  la  mélodie,  facile  à  retenir,  ne  se  répandît 
et  ne  fût  vulgarisée  avant  la  représentation.  Aussi,  à 
la  répétition  d'orchestre,  après  les  salves  d'applau- 
dissements qui  saluèrent  la  canzone  dans  ce  cercle 
intime,  Verdi  demandat-il  aux  musiciens  et  aux  ar- 
tistes le  même  engagement  qu'avait  pris  Mirate.  Le 
secret  fut  bien  gardé,  l'air  de  «  la  donna  e  mobile  » 
n'eut  pas  d'écho  au  dehors,  et  ce  fut  seulement  après 
la  première  représentation  que  l'air  du  duc  de  Man- 
toue se  répandit  dans  les  rues  de  Venise,  et  bientôt  à 
travers  toute  l'Italie. 

Le  succès  de  Rigoletto  à  la  Fenice  avait  été  incon- 
testable. Cependant  les  anti-verdistes  de  parti  pris, 
dont  le  nombre  augmentait  à  mesure  que  la  gloire 
du  compositeur  rayonnait  sur  l'Europe  entière,  ne 
se  refusèrent  pas  le  ridicule  de  le  dénigrer.  Quand 
l'opéra  fut  joué  à  Covent-Garden  en  t85.3,  VAtheneum 
de  Londres,  un  des  organes  artistiques  les  plus  auto- 
risés de  l'Angleterre,  n'hésitait  pas  à  qualilier  la  par- 
tition de  puérile  et  grotesque,  pleine  de  vulgarités  et 
d'excentricités,  vide  d'idées.  Le  Times  renchérissait  : 
«  Les  imitations  et  les  plagiats  sont  fréquents... 
Rigoletto  est  l'opéra  le  plus  faible  de  M.  Verdi,  le 
plus  dépourvu  d'inspiration,  le  plus  aride....  l'u  ten- 
ter l'analyse  serait  perdre  du  temps  et  de  la  place.  » 
La  Gazette  musicale  de  Paris  faisait  chorus  pour  des 
questions  de  boutique,  l'hostilité  témoignée  par  les 
grands  éditeurs  aux  frères  Escudier,  qui  d'ailleurs 
abusaient  de  la  réclame  et  inspiraient  à  un  com- 
positeur déjà  illustre,  futur  membre  de  l'Institut,  ce 
quatrain  mirlitonesque  : 

Il  n'est  plus  de  ficelles  ! 

Les  frères  Escudier  ] 

Ont  U3C  toutes  celles  ' 

Qu'on  pouvait  employer... 

"  Rigoletto.  écrivait  le  journal  parisien,  vient  d'être 
donné  au  théâtre  de  Covent-Garden.  C'est  le  moins 
fort  des  ouvrages  de  Verdi  que  l'on  a  jusqu'à  pré- 
sent représenté  en  Angleterre.  La  mélodie  manque, 
et  son  absence  n'est  pas  rachetée  par  quelque  beau 
morceau  d'ensemble,  comme  sou  auteur  eu  a  écrit 
quelquefois.  Malgré  le  talent  de  Honcoui,  chargé  du 
principal  rôle,  malgré  celui  de  Mario  et  de  M°'=  Bosio, 
cet  opéra  n'a  guère  de  chance  de  se  maintenir  au 
répertoire.  » 

L'occasion  était  bonne  pour  s'abstenir  de  prophé- 
tiser. Wilhem  (Ed.  Monnaisi  fut  plus  prudent  dans  la 
chronique  qu'il  consacra  à  l'œuvre,  lorsque  Rigoletto 
eut  triomphé  sur  la  scène  de  notre  Théâtre -Italien, 
où  il  avait  un  admirable  ensemble  d'interprètes  : 
la  Frezzolini  (Gilda) ,  Marietta  Alboni  (Maddalena), 
Mario  (le  duc),  Corsi  (Rigoletto).  Le  critique  rendit 
justice  à  ><  la  richesse  de  sève  »  de  la  partition,  tout 
en  faisant  des  réserves  assez  justifiées  sur  le  livret  de 
Piave...  et  même  sur  le  drame  de  Victor  Hugo. 
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«  Au  roi  François  I'^''  le  signor  l'iave  a  jolimeiiL 
substitué  un  duc  de  Mautoue,  et  créé  ce  duc  qu'il  a 
condamné  à  s'amuser  de  l'élrange  façon  inventée  par 
un  grand  porte.  Il  ne  faudrait  pas  croire  qu'en  Italie 
cette  façon  de  s'amuser  eût  été  acceptée  par  tout  le 
monde.  A  liome,  notamment,  on  n'a  pas  voulu  en 
Uétrir  la  mémoire  des  souverains  manlonans;  Rigo- 
letlo,  pour  s'y  produire,  a  été  oltligé  de  se  déguiser 
en  Viscardello,  de  transporter  ses  amusements  en 
Amérique,  lîestons  à  Mantoue,  puisque  la  censure 
romaine  ne  vient  pas  Jusqu'à  nous...  »  Après  ces  ob- 
servations préliminaires,  qui  paraissent  bien  suran- 
nées à  la  suite  de  tanl  de  livrets  d'opéra  où  nous  avons 
rencontré  des  situations  autrement  risquées,  Wilhem 
concluait  : 

«  l/imagination  de  Verdi  se  complaît  dans  les 
sujets  de  couleur  sombre  et  sauvage.  Elle  était  donc 
servie  à  souhait  par  celle  lamentable  fiction  d'un 
bouffon  de  cour  doublement  parricide  d'intention  et 
de  fait  {xic).  Mais  il  est  juste  de  dii-e  que  le  compo- 
siteur ne  s'est  pas  laissé  entraîner  trop  loin;  il  a  su 
varier  ses  couleurs  et  tempérer  par  des  nuances 
riantes  l'horrible  fond  de  son  tableau.  11  a  écrit  de 
délicieux  morceaux  de  musique  intime,  élégante 
«t  coquette,  tels  que  les  duos  de  Uigoletto  et  de  sa 
fille,  de  celle-ci  et  du  duc;  il  a  semé  la  gaieté,  le  brio 
dans  les  airs  de  danse  qui  ouvrent  la  pièce;  il  a  supé- 
rieurement tracé  le  rûle  du  triste  bouffon,  surtoul 
dans  la  grande  scène  du  second  acte  où,  pour  ca- 
cher la  douleur  qui  le  navre,  Uigoletlo  fredonne  sans 
cesse  un  vulgaire  refrain.  Dans  le  moi'ceau  capital  de 
l'œuvre,  dans  ce  fameux  quatuor  du  troisième  acte, 
quatuor  composé  de  deux  duos  de  caractère  et  de  style 
tout  à  fait  opposés.  Verdi  a  fait  un  véritable  tour  de 
force,  avec  une  habileté  si  grande  qu'on  ne  sent  que 
îe  charme  et  qu'on  n'aperçoit  pas  la  difficulté.  » 

Les  chanteurs  eurent  leur  belle  part  de  ce  triom- 
phe. On  trouva  à  Mario  «  la  voix  la  plus  fraîche  et 
la  plus  amoureuse  »  ;  à  la  Frezzolini  «  l'accent,  l'ex- 
pression, le  génie  dramatique  n;  à  Corsi  on  reconnut 
des  mérites  supérieurs  d'acteur  et  de  chanteur, 
jyjmo  Allioni  fut  chaleureusement  félicitée  de  n'avoir 
pas  dédaigné  le  petit  rôle  de  Maddalena,  la  sœur  du 
spadassin  Sparafucile. 

Il  restait  à  fianciser  l'œuvre,  ce  que  fit,  nous  l'avons 
dit,  notre  Théâtre-Lyrique.  Les  interprètes  étaient 
Ismacl  (liigoletto),  Monjauze  (le  duc),  VVartel  (Spara- 
fucile),  M™=''  de  Maësen  (Gilda),  Dubois  (Maddalena). 
En  vain  Victor  Hugo  avait-il  protesté,  légitimement, 
avouons-le,  contre  cette  collaboration  forcée,  comme 
il  avait  déjà  protesté  contre  la  dénaturation  du  poème 
d'Hernani.  En  vain  avait-il  fait  par  acte  judiciaire 
défense  à  l'imprésario  Calzado  de  jouer  cette  »  con- 
Irefaçon  »  du  Roi  s'amiixc.  Ses  conseils  l'avaient  mal 
engagé  dans  le  maquis  de  la  procédure.  Il  y  buta 
dès  le  premier  pas.  Conformément  aux  conclusions 
de  l'avocat  impérial,  le  tribunal  le  débouta  par  ces 
considérants  : 

«  Attendu  qu'il  est  constant  et  reconnu  entre  les 
parties  que  la  publication  de  Higolcilo  remonte  à  plus 
de  trois  ans;  que,  dans  cet  état,  Victor  Hugo  articule 
une  véritable  contrefaçon,  c'est-à-dire  un  délit  cou- 
vert par  la  prescription;  qu'ainsi  l'action  intentée 
par  lui  ne  pourrait  être  admise  qu'autant  qu'il  ferait 
la  preuve  d'un  délit  prescrit,  laquelle  preuve  est 
prohibée  par  les  lois  criminelles;  par  ces  motifs  dé- 
clare Victor  Hugo  non  recevable  et  mal  fondé  dans  sa 
demande,  l'en  déboute  et  le  condamne  aux  dépens.  » 

Rappelons,  à  propos  de  l'adaptation  française  de 


Hii/ulrtlu,  que  l'autour  du  Méimirlnl  du  Thcdlrc-Li/ri- 
qui\  appréciant  en  termes  élogicux  cette  reprise  qui 
avait  suivi  de  près  la  première  représentation  des 
Tivi/i'iis,  qualifiait  l'opéra  de  Verdi  de  «  désinfectant 
trouvé  à  point  pour  chasser  les  miasmes  laissés  par 
l'o'uvre  de  Berlioz  »  ! 

Lorsque  Uigoletlo  parut  sur  la  scène  de  notre  Aca- 
démie de  musique,  ce  fut  J.-J.  Weiss  qui  salua  dans 
le  .Journal  dus  Débats  cette  entrée  mémorable  :  «  Le 
monument  enchanteur,  écrivait-il  au  lendemain  de  la 
mort  de  Vaucorbeil,  disparu,  hélas!  avec  les  derniers 
fonds  de  la  commandite,  le  monument  enchanteur 
que  M.  Garnier  a  élevé  aux  Muses  et  aux  Grâces  abrite 
la  lîuine  péle-inéle  avec  les  Grâces  et  les  Muses;  il  faut 
retenir  celles-ci  en  conjurant  celle-là;  la  besogne 
n'en  est  pas  facile.  M.M.  Ritt  et  Gailhard  s'y  occupent 
vaillamment.  Ils  ont  monté  Tabarin;  ils  ont  mis 
ces  jours-ci  à  l'étude  le  Si'jurd  de  M.  Ueyer  qui  a  été 
représenté  avec  tant  d'éclat  à  Bruxelles  et  à  Lyon,  et, 
en  attendant  Sirjurd,  ils  acclimatent  Uigoletto.  » 

La  partie  oH'rait  d'ailleurs  quelques  risques,  en  rai- 
son de  l'état  d'esprit  des  auditeurs,  qui,  à  cette  date 
de  188o,  flottaient  entre  l'attrait  persistant  du  réper- 
toire restreint  de  notre  première  scène  lyrique  et 
l'iulluence  allemande.  «  Il  fallut,  ajoutait  Weiss,  un 
grand  elTort  et  une  réelle  supériorité  d'interprétation 
pour  rempoi'ter  une  victoire  indiscutable.  La  salle 
resta  assez  froide  pendant  deux  actes.  Sans  doute  on 
avait  Lassalle,  Dereims,  la  Krauss.  On  avait  des  chœurs 
bien  stylés,  et  les  chœurs,  c'est  la  partie  principale 
de  Verdi!  On  avait  la  magnilîcence  et  le  pittoresque 
des  décors.  Mais,  les  chanteurs  et  l'orchestre,  se  de- 
mandait-on, n'attraperont -ils  donc  pas  le  mouve- 
ment nerveux  et  rapide  de  la  musique  de  Verdi!  Mais 
les  sanglots  et  les  saccades  de  Verdi,  qui  auraient 
besoin  de  tant  de  sonorité,  s'assourdissent  sur  celte 
immense  scène!  Cependant  M'""  Krauss  a  commencé 
à  dégeler  la  salle  avec  les  trilles  du  second  acte.  On 
a  été  soulevé  et  emporté  comme  par  un  torrent  de 
musique  lorsque  est  airivé  son  grand  duo  avec  M.  Las- 
salle.  Au  quatuor  du  dernier  acte,  la  salle  était  sub- 
juguée; elle  était  tombée  dans  l'état  d'épilepsie  exta- 
tique que  produit  la  mélodie  de  Verdi  sur  ceux  qui  la 
sentent  bien.  La  direction  de  l'Opéra  avait  bataille 
gagnée.  Tout  le  monde  ira  entendre  Lassalle  et  Krauss 
dans  l'œuvre  de  Verdi,  même  ceux  qui  ne  goûtent  que 
sous  réserve  ce  Lucain  de  la  musique.  » 

Il  Trovatore  —  l'opéra  populaire  par  excellence  du 
répertoire  de  Verdi  (mélodrame  sérieux  en  4  actes  de 
Cammarano,  représenté  au  théâtre  Apollo  de  Rome 
le  19  janvier  18j3,  interprété  par  Beaucardé,  Guic- 
ciardi,  Balderi,  M"'^*  Penco  et  Goggi)  —  n'a  presque 
pas  d'histoire.  Ce  fut  le  triomphe  foudroyant,  et 
cependant  d'une  telle  durée,  que,  quarante  ans  plus 
lard,  Verdi  pouvait  dire  à  un  ami,  à  la  suite  d'un 
léger  froissement  d'amour-propre  :  «  Clie  m'importa 
che  la  mia  niusica  non  figuri  ail'  Esposizione?  Va  nelle 
Indie,  va  in  Africa,  va  dove  vuoi,  e  sentirai  il  Trova- 
tore. »  Toutes  les  invraisemblances,  qui  touchent  à  la 
puérilité,  du  livret,  furent  acceptées  par  le  public  que 
subjuguait  en  quelque  sorte  la  musique  de  Verdi.  H 
est  peu  de  pays  où  le  Trouvère  ne  soit,  depuis  bientôt 
trois  quarts  de  siècle,  demeuré  populaire.  Notons 
seulement  au  premier  acte  la  cavaline  de  Leonora 
et  la  romance  de  Manrico  ;  au  second  l'air  du  comte 
de  Luna  et  celui  d'Azucena;  au  troisième  l'air  de 
Manrico  ;  au  quatrième  la  grande  scène  du  Miaerere 
avec  la  comijinaison  vraiment  géniale  de  la  canlilène 
de  Leonora  et  des  adieux  du  bohémien  enfermé  dans 
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son  cachol,  pendant  qu'un  chœur  de  moines  invisi- 
bles psalmodie  les  dernières  prières  :  »  Ayez  pitié  d'une 
àme  qui  va  bientôt  partir  pour  le  voyage  dont  on  ne 
revient  pas;  »  enfin  le  duo  d'Azucena  et  de  Manrico 
et  le  lamento  de  Leonora  expirante. 

Il  Trovdiore  fut  donné  à  Paris,  au  Théâtre-Italien,  le 
23  décembre  1854  avec  Beaucardé,Graziani,  M^'^Frez- 
zolini  et  Borghi-Mamo.  L'œuvre  faisait  ensuite  un 
passage  triomphal  à  Covent-Garden  (1 1  mai  1855,  avec 
^{mcs  Viardot  et  Jenny  Ney,  Tamberlick  et  firazianil, 
puis  à  Saint-Pélersbourg  (9  déc.  ISori,  avec  M™"*  Bosio 
et  de  Méric,  ïamberiicli  et  De-Bassini).  La  traduction 
française  d'Émilien  Pacini  élait  jouée  à  notre  Opéra 
le  d2  janvier  1857.  Pour  accommoder  la  partition  à  la 
scène  française,  Verdi  avait  réinslrumenté  plusieurs 
morceaux,  et  écrit  des  airs  de  ballet  pour  le  divertis- 
sement intercalé  au  troisième  acte  et  réglé  par  Petipa. 
Dans  l'œuvre  débutait  M^'Deligne-Lauters,  qui  allait 
devenir  M""  Gueymard,  et  elle  n'avait  pas  la  part  la 
plus  petite  dans  la  brillante  issue  de  la  soirée.  Verdi 
était  bien  récompensé  d'avoir  discerné  lui-même  les 
qualités  de  la  nouvelle  Léonore  et  de  l'avoir  pour 
ainsi  dire  imposée  à  la  direction  de  l'Opéra  : 

«  On  cherchait  partout  une  grande  cantatrice,  écri- 
vait Wilhem,  témoin  de  cette  mémorable  représen- 
tation; on  engageait  M">«  Medori;  on  envoyait  une 
ambassade  par  delà  les  monts  pour  entendre  la  Spe- 
zia,  tandis  qu'on  avait  M""'  Laulers  sous  la  main. 
C'est  que  jamais  physionomie  ni  taille  ne  parurent 
moins  prédestinées  aux  rùles  à  la  baguette  de  l'ancien 
répertoire  ni  à  ceux  des  reines  et  princesses  du  nou- 
veau. C'est  qu'il  était  difficile  de  soupçonner  dans 
cette  mignonne  et  gentille  personne  l'étotfe  d'une 
héritière  des  Saint-Huberli,  des  Branchu  et  des  Fal- 
con.  De  plus,  M™"  Lauters  avait  une  voix  de  mezzo- 
soprano  :  comment  imaginer  qu'elle  atteindrait  aux 
régions  du  soprano-sfogato".'  Verdi  ne  s'y  est  pas 
trompé,  lui,  et  dès  qu'il  eut  entendu  M™'  Laulers, 
il  n'en  demanda  pas  d'autre  pour  le  rôle  de  Léonore. 
Le  public  a  fait  comme  le  maestro,  et  dès  le  premier 
air,  dès  les  premières  notes,  il  avait  adopté  la  nou- 
velle venue,  qui  lui  plaisait  précisément  à  cause  des 
qualités  nouvelles  et  imprévues  qu'elle  apportait.  Si 
M™^  Lauters  se  fût  préparée  de  longue  main  au  grand 
genre  lyrique,  si  elle  en  eût  recueilli  soigneusement 
toutes  les  conventions,  toutes  les  habitudes,  elle  eût 
peut-être  beaucoup  moins  réussi.  Avec  elle  le  grand 
genre  s'est  montré  plus  naturel,  plus  simple  et  sou- 
vent plus  touchant  qu'on  n'avait  coutume  de  le  voir, 
et  on  n'a  pas  résisté  à  la  séduction  de  cette  ingénuité 
pathétique.  » 

M""  Borghi-Mamo  avait  été  également  applaudie 
dans  le  rôle  de  la  bohémienne  Azucena,  malgré  le 
changement  d'idiome.  Gueymard  et  Bonnehée  lut- 
taient sans  désavantage  marqué  contre  le  souvenir 
très  proche  de  Mario  et  de  Graziani.  Ainsi  parti,  le 
Trouvère  atteignait  sa  centième  représentation  en 
1863,  et  sa  deux  centième  en  1872. 

La  Traviala,  mélodrame  sérieux  en  3  actes  de 
Piave,  représenté  au  théâtre  de  la  Fenice  de  Venise 
le  6  mars  1853,  interprété  par  Graziani,  Varesi  et 
M™'  Salvini-Donatelli,  n'eut  pas  un  succès  aussi 
immédiat  ni  aussi  franc  que  le  Tfourcre  ou  liigolelto. 
Le  compositeur  put  même  croire  que  la  pièce  était 
tombée.  Le  lendemain  de  la  première,  il  adressait  à 
l'un  de  ses  intimes,  Emanuele  Muzio,  ce  billet  laco- 
nique, mais  significatif  :  «  La  Traviata  a  fait  four 
hier  soir.  Est-ce  ma  faute  ou  celle  des  chanteurs?... 
L'avenir  prononcera.  » 


C'était  bien  la  faute  des  chanteurs  :  Graziani  en- 
roué, Varesi  grincheux,  la  Donatelli  douée  d'un  tel 
embonpoint  que  sa  situation  devenait  grotesqnement 
invraisemblable.  On  s'esclalTa  dans  la  salle  quand  le 
médecin  vint  diagnostiquer,  au  quatrième  acte,  la 
consomption  de  cette  robuste  commère.  Ajoutez  à  ces 
invraisemblances  paradoxales  de  si  fâcheuses  dispo- 
sitions de  la  part  de  tous  les  interprètes  que  Verdi 
dut  répondre  assez  rudement  à  Varesi  qui  venait  lui 
offrir  en  lin  de  représentation  des  condoléances  sus- 
pectes :  (■  Gardez-les  pour  vous  et  v(js  camarades  qui 
n'avez  pas  compris  la  musique.  » 

Un  an  plus  tard  la  Traviata  était  reprise  à  Venise 
même,  au  théâtre  San  Benedetto,  avec  la  Spezia,  Landi, 
Colletti,  et  la  pièce  allait  aux  nues.  Le  public  ratifiait 
d'avance  cet  excellent 'jugement  de  Monaldi  réunis- 
sant les  trois  œuvres  à  succès  de  Verdi,  Riyoletto,  il 
Trovatore,  la  Traviala,  dans  la  même  apothéose  : 
«  Ciascuna  di  queste  tre  opère,  presa  separamente, 
rappresenta  un  capolavoro  del  suo  génère  :  abbra- 
ciate  iusieme  esse  costituiscono  la  gloria  musicale  di 
un  secolo.  Se  il  Rigoletto  è  la  più  bella,  il  Trovatore 
è  la  più  popolare,  la  Traviata  è  certo  la  piii  originale 
è  commovente.  » 

La  Traviata,  acclamée  chez  nous  en  1856  quand 
elle  parut  sur  la  scène  du  Théâtre-Italien  avec  M™° 
Piccolomini,  Mario  et  Graziani,  puis  en  1864  au  Théâ- 
tre-Lyrique, sous  le  titre  de  Violelta,  pour  les  débuts 
de  Christine  Niisson  encadrée  par  Monjauze  et  Liitz, 
trouva  à  cette  date  une  dernière  résistance  dans  la 
critique.  Henri  Blaze  de  Bury,  dans  la  Revue  des  Deux 
Mondes,  définit  la  Traviata  u  une  des  plus  médiocres 
sinon  la  plus  médiocre  partition  du  maître  ».  Il  la 
dénonçait  comme  en  parfait  désaccord  avec  le  sujet 
de  la  pièce  de  Dumas  fils  :  «  La  pièce  cause,  observe, 
raille,  amuse  et  s'amuse;  la  musique  niaisement  prend 
tout  au  sérieux.  Tandis  que  l'une  analyse  au  micros- 
cope les  infiniment  petits  de  l'actualité,  l'autre  con- 
temple les  étoiles,  récite,  déclame  et  se  répand  en 
éplorations  tragiques  de  Juliette  et  d'Ophélie  à  pro- 
pos d'une  aventure  où  l'idéal  n'a  rien  à  faire  et  qu'on 
pourrait  simplement  appeler  le  cas  de  M.  Armand 
Duval  et  de  M"'  Marguerite  Gautier.  »  Et  il  concluait: 
«  A  tout  prendre,  le  théâtre  de  M.  Alexandre  Dumas 
lils  tire  sa  principale  force  de  l'ironie;  or  la  musique 
n'ironise  pas.  Je  doute  qu'il  existe  au  monde  un  sujet 
plus  aiitimusical  que  celte  Dame  aux  Cainélias;  mais, 
en  admettant  qu'une  telle  partition  fût  possible,  un 
seul  homme  était  capable  de  l'écrire  en  se  jouant  ; 
M.  Auber...  » 

La  postérité  a  justement  pris  le  contre-pied  de  la 
boutade  grincheuse  de  Henri  Blaze  de  Bury.  Ce 
qu'elle  aime  dans  la  partition  de  la  Traviata,  c'est 
sa  profonde  humanité.  Elle  est  reconnaissante  à 
Verdi  de  n'avoir  pas  ce  ironisé  »  un  sujet  grave  qui, 
aussi  bien,  avait  fait  verser  à  Dumas  fils  de  vraies 
larmes.  La  simplicité  de  facture  de  l'œuvre  l'a  em- 
pêchée de  vieillir,  au  moins  dans  ses  parties  princi- 
pales, le  brindisi  du  premier  acte,  le  duo  d'amour 
de  Hodolphe  et  de  Violetta,  le  canlabile  de  d'Orbel, 
l'acte  linal  tout  entier,  autant  de  pages  sorties  dune 
inspiration  parfois  élcnienlaire,  mais  qui  n'en  sont 
pas  moins  profondément  émouvantes. 

Quant  au  livret,  le  critique  de  la  Revue  s'indignait 
également  qu'il  fût  joué  en  costumes  de  la  liégence. 
Il  accusait  les  costumes  d'augmenter  le  trouble  des 
esprits  en  soulignant  «  les  vulgarités  prétenlieuses 
de  la  musique  et  les  inepties  de  la  Iraduction,  qui 
dépasse  en   excentricités  grotesques  les  plus  beaux 
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iiioiuimcnts  du  penre,  oi'i  vous  enleiulez,  |iai'  exemple, 
(les  persiitinuf^os  (lu  jardin  Mabill:  ou  du  Cii.lleau  des 
Kleurs  ap[iel('r  Dieu  :  l'Eternel.  »  Mais  là  encore  le 
critique  se  trompait,  et  le  public  prit  lirs  bien  sou 
parti  de  cette  mascarade.  Les  héroïnes  légendaires 
sont  éternellement  jeunes,  éternellement  applaudies, 
môme  sous  le  domino.  Or  la  IXime  aux  camélias, 
SH!ur  de  Manon  l.escuut,  petitc-(ille  de  Marion  l)e- 
lorme,  —  car  elle  procède  a  la  fois  du  roman  de  l'abbé 
Prévost  et  du  drame  do  Victor  IIu;,'o,  —  appartient  à 
cette  famille  des  grandes  amoureuses  que  le  public 
ne  voudrait  pas  condamner  et  qu'il  ne  songe  gui'-re 
il  absoudre,  car,  en  les  regardant,  il  oublie  tirades 
liumanitaires  et  thèses  philosophiques.  C'est  ainsi  que 
la  Dame  aux  camélias  a  gardé,  même  sous  le  dégui- 
sement de  Violetta,  toute  la  Jeunesse  de  la  passion 
et  toute  la  poésie  de  la  soull'i'ance.  Elle  est  aimée,  et 
elle  n'aime  pas.  Elle  aime,  et  elle  est  méconnue.  Elle 
connaît  enfin  l'amour  partagé,  et  elle  meurt.  Voilà 
toute  son  histoire. 

la  Traviala  devait  être  suivie,  à  quatre  années  de 
distance,  d'un  ouvrage  spécialement  écrit  pour  notre 
Académie  de  musique,  /es  Vêpres  Siciliennes,  opéra 
en  5  actes  de  Scribe  et  Duveyrier,  représenté  le  13 
juin  IS.'io,  interprété  par  (lueymard,  lionnehée,  Obin, 
jjmes  Criivelli  et  Sarniier.  La  commande,  pour  em- 
ployer le  terme  administratif,  fut  laite  au  composi- 
leur  déjà  illustre  à  l'occasion  de  la  seconde  Exposi- 
tion universelle.  Il  avait  semblé,  non  sans  raison,  aux 
organisateurs  de  cette  solennité,  qu'il  convenait  d'of- 
frir un  grand  spectacle  de  toute  nouveauté  et  d'une 
réelle  splendeur  musicale  aux  hôles  de  Paris,  et  que 
la  France  devait  mettre  une  sorte  de  coquetterie  à 
ne  faire  appel  à  aucun  des  représentants  de  noire 
école  nationale.  Le  choix  de  la  Surintendance  des 
Beaux-Arts  se  fixa  donc  sur  Verdi,  il  était  heureux. 
Ce  qui  devait  l'être  moins,  ce  fut  le  sujet  du  livret. 
Il  était  plus  qu'étrange  de  s'adresser  à  un  compo- 
siteur italien  pour  lui  demander  d'augmenter  l'éclat 
d'une  l'été  de  la  paix,  et  de  lui  donner  à  traiter  un 
des  plus  barbares  incidents  de  nos  guerres  d'Italie. 

Emporté  par  sa  préférence  passionnée  pour  les 
situations  violentes,  Verdi  ne  fit  aucune  observation 
au  point  de  vue  du  choix  du  sujet,  vint  à  Pai'is  pen- 
dant l'été  de  18r)4  arrèler  avec  Scribe  et  Duveyrier  le 
plan  définitif  des  scènes  et  la  coupe  des  morceaux, 
s'installa  dans  la  banlieue,  et,  au  début  de  l'automne, 
donna  la  copie  des  principales  pages  des  Vêpres 
Siciliennes.  Dans  ces  conditions  on  fixa  la  mise  à 
l'étude  au  1"  octobre,  et  la  premirre  représentation 
aux  environs  du  i"  février  llSoo.  Le  calcul  était  assez 
raisonnable,  à  trois  ou  quatre  semaines  près.  La 
fugue  d'une  artiste,  Sophie  Cruvelli,  déjà  acclamée 
dans  Luisa  Miller  suila  scène  du  Théâtre-Italien  et  que 
l'Opéra  s'était  attachée  —  ou  plutôt  avait  cru  s'atta- 
cher —  au  piix  énorme  pour  l'époque  de  cent  mille 
francs  annuels,  allait  imposer  au  compositeur  un  fâ- 
cheux ajournement,  en  énervant  l'attente  du  public. 
Les  études  de  l'opéra  de  Verdi  étaient  commencées 
depuis  une  huitaine  quand  Paris  apprenait  brusque- 
ment, dans  la  soirée  du  lujidi  9  octobre,  que  l'Aca- 
démie de  musique  venait  d'être  forcée  de  rendre  une 
grosse  recette,  M""  Cruvelli,  la  Valenline  des  Hugue- 
nots affichés  pour  ce  soir-là,  «  ayant,  au  mépris  de 
toutes  ses  obligations,  quitté  Paris  sans  prévenir  l'ad- 
ministration ».  Les  journaux  de  musique  annonçaient 
quelques  jours  plus  tard  qu'on  avait  fait  de  vaines 
recherches  pour  savoir  ce  qu'était  devenue  M""^  Cru- 
.velli,  d'ailleurs  sujette  aux  coups  de  tête,  et  qui  avait 


déjà  eu  de  sérieux  démêlés  avec  les  impresarii.  Cette 
fuite  inattendue  rendant  impossible  pour  le  moment 
l'exécution  des  Vi'prcs  Siciliennes  entrées  en  répéti- 
tion depuis  le  commencement  du  mois.  Verdi  avait 
annoncé  officiellement  le  retrait  de  sa  partition  à  l'ad- 
ministration de  l'Opéi'a. 

Celle-ci  ne  restait  pas  inaclive  et  faisait  opérer  une 
saisie  conservatoire  sur  le  mobilier  de  l'appartement 
de  la  Cruvelli  et  une  autre  saisie-arrêt  entre  les  mains 
de  M.  de  Kotbschild,  son  banquier,  pour  la  garantie 
d'une  somme  de  cent  mille  francs  à  laquelle  était  éva- 
lué provisoirement  le  préjudice  soulfert.  On. cherchait 
aussi  à  agir  sur  la  fugitive,  qui  s'obstinait  à  ne  pas 
donner  de  nouvelles,  en  la  menaçant  des  représail- 
les du  public;  la  France  musicale  lui  consacrait  un 
article  à  la  fois  comminatoire  et  larmoyant  d'une 
rédaction  étrange,  qui  semble  rédigé  par  quelque 
sons-Jules  Janin  :  «  Voilà  un  théâtre  qui  comptait  sur 
elle,  qui  la  payait  plus  richement  que  l'on  n'avait 
jamais  payé  aucun  artiste;  voilà  un  musicien,  Verdi, 
l'honneur  et  la  probité  même,  celui-là,  qui  quitte 
tout  exprès  le  pays  de  ses  triomphes,  l'Italie,  pour 
venir  consacrer  à  la  cantatrice  plus  de  six  mois  de 
son  temps  et  les  plus  belles  inspirations  qu'il  a  pu 
trouver;  voilà  un  poète,  M.  Scribe,  qui  taille  un  splen- 
dide  rôle  à  cette  femme  dont  le  nom  était  devenu  un 
talisman  pour  notre  théâtre  français  :  l'ingrate!  elle 
a  méconnu  tout  cela;  et,  brisant  sans  raison  toutes 
ses  amitiés,  oubliant  tout  ce  que  l'on  avait  fait  pour 
elle,  pour  sa  gloire,  pour  sa  fortune,  elle  s'en  va, 
emportant  toutes  les  espérances  du  poète  et  du  mu- 
sicien. Où  pourra-t-elle  chanter  maintenant  qu'elle 
nesoit  poursuivie  par  les  sifflements  (sic)  de  tous  ceux 
qui  connaîtront  cet  acte  inouï"?  Si  le  remords  peut 
pénétrer  dans  les  replis  de  son  cœur,  que  M"''  Sophie 
Cruvelli  fasse  un  retour  sur  elle-même,  qu'elle  plonge 
son  regard  dans  l'avenir;  elle  sentira  peut-être  le 
rouge  lui  monter  au  visage,  et  elle  reviendra  d'elle- 
même  au  bercail.  » 

Il  ■  n'est  pas  certain  que  le  remords  ait  pénétré 
<c  dans  les  replis  du  cœur  »  de  la  Cruvelli  ;  mais  la 
cantatrice  jugea  sans  doute  dangereux  de  prolonger 
une  situation  fausse;  elle  revint  à  Paris,  fit  de  demi- 
excuses  qu'acceptèrent  avec  une  extraordinaire  com- 
plaisance le  gouvernement  impérial,  grand  maître  des 
théâtres  subventionnés,  l'administration  de  l'Opéra 
et  le  public,  et  reprit,  au  mois  de  novembre,  les  études 
des  Vêpres  Siciliennes.  Verdi,  au  piano,  dirigeait  les 
i-épélitions.  On  escomptait  un  grand  succès;  il  n'y  eut 
qu'un  accueil  chaleureux,  qui  se  maintint  pendant  la 
durée  des  représentations  de  la  Cruvelli,  mais  déclina 
après  le  départ  de  la  future  baronne  Vigier.  On  avait 
cependant  applaudi  non  seulement  tout  le  rôle  d'Hé- 
lène, mais  encore  le  grand  air  de  Procida  :  «  0  toi, 
Palerme,  ô  beauté  qu'on  outrage!  »  la  romance  de 
Heiu'i  :  «  La  brise  souffle  au  loin,  »  le  grand  duo  : 
«  Quand  une  beauté  toujours  nouvelle,  »  le  finale  du 
3°  acte,  ainsi  que  les  airs  de  ballet  qui  tiennent  une 
place  importante  dans  la  paitition. 

Alphonse  Royer,  dans  son  Histoire  de  t'Opéra,  a 
donné  une  explication  relativement  plausible  des 
demi-succés  des  Vêpres  Siciliennes  et  aussi  de  Don 
Carlos  dont  nous  aurons  à  parler  bientôt  :  «  En  écri- 
vant pour  Paris  ses  Vi'pres  Siciliennes,  Verdi  prit  le 
parti  de  modifier  son  style  et  sa  manière.  Sans  rien 
abandonner  de  sa  vigueur  et  de  sa  passion  chaleu- 
reuse, il  donna  plus  d'ampleur  à  sa  déclamation, 
plus  d'intérêt  et  de  développement  à  son  instrumen- 
tation, allant  ainsi  au-devant  des  critiques  que  les 
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esprits  cliai;riiis  lui  préparaient.  Celle  complaisance 
à  se  rapprocher  de  la  tragédie  lyrique,  épave  du 
passé,  donna  un  produit  mixte  qui  rencontra  les 
éloges  des  professeurs  de  contrepoint,  mais  qui 
tempéra  singiilièrenieiit  l'inspiration  et  la  fougue 
du  maître.  Ayant  pour  principale  iiiterpréle  Nf^Cru- 
velli,  il  ne  put  résister  pourtant  au  plaisir  de  lui 
fournir  un  air  brillant  dans  son  ancienne  manière, 
et  il  écrivit  la  S/ci'/ienoe,  qui  devint,  par  l'effet  qu'y 
produisit  la  cantatrice,  le  morceau  populaire  de  l'ou- 
vrage. Je  suis  de  ceux,  continuait-il,  qui  trouvent  que 
Verdi  n'a  pas  été  assez  Verdi  dans  les  deux  opéras 
qu'il  a  destinés  à  notre  scène.  S'il  l'avait  été  un  peu 
plus,  les  Vdpres,  ainsi  que  Don  Carlos,  brilleraient 
encore  aujourd'hui  au  premier  rang  du  répertoire.  " 
La  vérité  c'est  que  tout  n'est  qu'heur  et  malheur  au 
théâtre,  et  que  la  brusque  désati'ection  pour  certaines 
œuvres,  du  public  d'abord  le  mieux  disposé,  tient  gé- 
néralement à  des  causes  mystérieuses. 

Les  Vcprcs  Siciliennes  ne  lardèrent  pas  à  traverser 
les  Alpes,  mais  la  censure  italienne  se  montra  plus 
intraitable  que  jamais.  Le  sujet  du  livret  de  Scribe 
et  de  Duveyrier,  qui  n'était  cependant  malencon- 
treux qu'en  France,  lui  parut  inacceptable  pour  les 
auditeurs  de  la  Péninsule.  Il  fallut  adapter  à  la  par- 
tition de  Verdi  un  livret  nouveau,  emprunté  aux  an- 
nales portugaises,  et  la  pièce  fut  représentée  à  la 
Scala  de  Milan,  d'ailleurs  sans  grand  succès,  le  4  fé- 
vrier 1856,  sous  le  titre  de  Giovanna  di  Giizman. 

Après  les  W'pres  Siciliennes,  Verdi  écrivit  Simon 
Boccanegra  pour  la  Fenice  de  Venise  (12  mars  ISo"). 
L'œuvre,  impatiemment  attendue,  reçut  un  médiocre 
accueil.  La  faute  en  fut,  en  partie,  au  livret  de  Piave, 
qui  parut,  ajuste  raison,  incompréhensible.  Une 
opposition  assez  claire  domine  cependant  le  poème. 
Le  doge  Simon  Boccanegra  et  le  vieux  Fiesco  sont 
pères  tous  deux  :  l'un  a  perdu  sa  fille  et  la  retrouve, 
l'autre  veut  venger  son  enfant  morte  déshonorée  par 
Simon.  Voilà  un  conslraste  vraiment  dramatique; 
mais  Piave  avait  accumulé  autour  de  cette  situa- 
tion maîtresse  les  épisodes  obscurs  ou  grotesques, 
Térilable  amalgame  de  conspirations,  de  substitutions 
d'enfants,  de  coups  de  poignard,  de  reconnaissances, 
jusqu'au  moment  où  le  doge  empoisonné  par  son 
favori  Paolo,  à  qui  il  avait  refusé  la  main  d'Ainelia, 
sa  fille  retrouvée,  mourait  en  bénissant  son  enfant 
qu'il  avait  unie  au  fiancé  qu'elle  aimait. 

Quand  l'opéra  fut  joué  pour  la  première  fois 
{Simon  Boccanegra,  mélodrame  sérieux  en  3  actes, 
interprété  par  Negrini,  Giraldoni,  Vercellini,  Eclie- 
verria  et  M™»  Bendazzi),  on  applaudit  quelques  pages 
où  le  compositeur  avait  réussi  à  éclairer  d'un  rayon 
lumineux  un  livret  constamment  triste  et  noir,  no- 
tamment le  beau  quartetlo  final.  Mais  l'œuvre  ne  se 
maintint  pas  sur  l'affiche.  Verdi  cependant  s'y  était 
attaché  comme  on  s'attache  souvent  aux  enfants  mal 
venus,  et  vingt  ans  plus  tard,  après  avoir  entendu  à 
Cologne  le  Fiesque  de  Schiller  si  malencontreusement 
déformé  par  Piave,  il  chargea  l'auteur  de  Mefistofelc 
de  remanier  le  poème.  Ce  travail  accompli,  il  reprit  la 
partition.  Ce  fut  le  Simon  Boccanegra  de  1881  [Simnn 
Boccanegra,  en  un  prologue  et  .3  actes,  remanié  par 
Arrigo  Boito  et  interprété  par  Tamagno,  Maurel,  Sal- 
vati,  Ed.  de  Reszké  et  M^^^  d'Angeri).  L'expérience  fut 
plus  heureuse,  et  cette  fois  l'œuvre  triompha  avec 
M.  Maurel.  Aussi,  quand  celui-ci  essaya  de  ressusciter 
le  Théàlre-llalien  de  Paris,  crut-il  s'assurer  une  bril- 
lante série  de  représentations  avec  ce  même  ouvrage 
où  il  avait  pour  partenaires  M"''  Fidés-Devriès,  Nou- 


velli  et  Ed.  de  Heszké  (27  novembre  1883).  Mais  le 
public  parisien  se  montra  rétif.  Notons  en  passant 
que  c'est  dans  Simon  Boccanegra  que  se  fit  entendre 
pour  la  première  fois,  à  Paris,  le  26  décembre  de  la 
même  année,  M"°  LitwinolT,  appelée  à  devenir,  sous 
le  nom  de  Litvinne,  une  des  plus  remarquables  can- 
tatrices dramatiques  de  notre  époque. 

Après  le  double  insuccès  de  Simon  Boccanegra 
sous  sa  première  forme  et  d'A»'o/(/o,  remaniement, 
nous  l'avons  dit,  de  Sliffelio,  Verdi  allail  prendre  une 
éclatante  revanche  avec  itti  Ballo  in  maschera,  mélo- 
drame en  3  actes  de  Piave,  représenté  au  théâtre 
ApoUo  de  Rome  le  17  février  1859,  et  interprété  par 
Fraschini,  Giraldoni,  Bossi,  Bernardoni,  M"""'  Dejean, 
Scotti  et  Sbriscia.  Mais  l'apparition  de  cette  œuvre 
nouvelle  fut  précédée  de  vicissitudes  extraordinaires, 
par  suite  des  exigences  de  la  censure  napolitaine. 
L'œuvre  avait  été,  en  elfet,  destinée  tout  d'abord  au 
théâtre  de  Naples,  et  Verdi  venait  d'arriver  dans  cette 
ville  pour  diriger  les  répétitions,  quand  le  télégraphe 
transmit  la  nouvelle  de  l'attentat  d'Orsini,  dirigé 
contre  Napoléon  111  et  qui  fit,  devant  l'Opéra  de  la 
rue  Le  Peletier,  tant  de  victimes.  Cet  incident  inter- 
national, qui  menaçait  tous  les  souverains,  mit  en 
émoi  la  police  de  Naples.  Le  livret  d'un  Ballo  in  mas- 
chera  était  imité  du  Gustave  III  de  Scribe  et  Auber, 
représenté  jadis  sur  la  scène  française.  11  montrait 
donc  au  théâtre  le  meurtre  d'un  roi.  La  police  vou- 
lait qu'on  changeât  le  nom  des  personnages,  leur 
qualité  et  l'emplacement  de  la  scène. 

Verdi  ayant  refusé  de  se  soumettre  à  ces  exigen- 
ces malgré  les  procédés  comminatoires  du  duc  de 
Ventignano,  surintendant  des  théâtres  royaux,  qui 
lui  réclamait  deux  cent  mille  francs  de  dommages- 
intérêts,  la  partition  fut  portée  à  Rome,  le  directeur 
du  théâtre  Apollo,  Jacovacci,  s'étant  porté  fort  d'ob- 
tenir toutes  les  autorisations.  La  censure  romaine 
fut  elfectivement  un  peu  moins  exigeante,  et  Verdi, 
plus  conciliant  de  son  côté,  accepta  que  l'action  fût 
transportée  en  Amérique  et  que  le  comte  de  Warwick, 
gouverneur  de  Boston,  fût  assassiné  aux  lieu  et  place 
de  Gustave  III.  Dans  ces  conditions  l'œuvre  alla  aux 
nues.  Cette  version  américaine  ne  devait  d'ailleurs 
pas  être  indéfiniment  maintenue.  La  scène  se  passe 
aujourd'hui  â  .Naples;  cette  transformation  date  de 
l'époque  ou  l'œuvre  fut  représentée  sur  notre  Théâtre- 
Italien  (13  janvier  1861),  et  elle  a  persisté  quand  un 
Ballo  in  maschera,  traduit  en  français  par  Edouard 
Duprez  et  devenu  le  Bal  masqué,  a  été  donné  au 
Théâtre-Lyrique,  le  17  novembre  1860. 

Dans  cette  version  définitive  nous  sommes  donc 
non  plus  en  Suéde,  mais  à  Naples,  vers  la  fin  du 
svi'  siècle.  Le  gouverneur,  Richard,  duc  d'Olivarès, 
administrateur  paternel,  mais  passionné,  prépare  un 
bal  où  seront  invitées  toutes  les  beautés  du  pays. 
Elles  feront  cortège  à  celle  qu'il  aime  d'un  amour 
discret  et  respectueux,  Amélie,  la  femme  de  son  se- 
crétaire René.  Celui-ci  vient  le  prévenir  qu'on  trame 
un  complot  contre  sa  personne;  il  y  a  des  affiliés 
dans  le  palais  même  :  Richard  refuse  de  connaître  les 
noms  de  ces  traîtres,  qu'il  se  verrait  contraint  de 
frapper. 

Le  tableau  suivant  nous  conduit  chez  une  sorcière 
que  la  police  napolitaine  a  signalée  au  gouverneur 
et  qu'il  veut  interroger.  Toute  la  cour  l'a  suivi,  et  les 
horoscopes  se  succèdent.  La  consultation  est  un  ins- 
tant interrompue  par  l'arrivée  d'une  femme  voilée. 
Pendant  que  les  seigneurs  s'écartent,  Richard,  de- 
meuré aux  aguets,  entend   Amélie,    car    c'est   elle, 
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avoiiei-  à  la  nécromancienne  qu'elle  aime  le  duc  et 
denianiler  un  phillre  qui  la  guérisse  de  cet  amour 
coupalile.  Ce  phillre,  elle  le  trouvera  en  allant  cueillir 
à  minuit  une  liorhe  maf,'ique  dont  le  suc  cicatrise  le 
cœur  et  qui  croit  au  milieu  du  champ  des  suppliciés. 
Après  le  départ  d'Amélie,  que  seul  a  reconnue  Oliva- 
rès,  la  sorcière  prédit  an  duc  qu'il  mourra  hionlôl, 
frappé  traîtreusement  par  un  ami.  .Son  meurtrier 
sera  celui  qui,  tout  à  l'heure,  lui  loucheia  le  pre- 
mier la  main...  C'est  Hené  arrivé  à  l'improviste. 
«  Cette  fois,  s'écrie  Olivarès,  je  n'ai  plus  peur.  Ce 
n'est  pas  Itené  qui  me  trahira!  » 

Au  champ  des  suppliciés,  l'aventureux  Olivarès  est 
venu  veiller  sur  Amélie.  Et  là,  aux  rayons  de  la  lune, 
les  deux  jeunes  gens  s'avouent  leur  amour  récipro- 
que. Mais  Uené  surgit.  Il  est  accouru  pour  prévenir 
le  duc  que  les  conspirateurs  sont  sur  ses  traces, 
ayant  appris  son  équipée  noclurne.  Le  duc  disparait 
après  avoir  conlié  à  Uené  Amélie  voilée  et  lui  avoir 
fait  jurer  de  l'accompagner  jusqu'à  la  porte  de  la 
ville  sans  chercher  à  voir  ses  traits.  Il  prête  un  ser- 
ment solennel,  mais  les  conjurés  veulent  voir  l^es 
traits  de  l'inconnue.  Amélie  se  dévoile.  Kené,  d'abord 
atterré, convie  les  ennemis  du  gouverneur  avenir  le 
lendemain  chez  lui  pour  recevoir  une  communica- 
tion grave  et  emmène  sa  femme.  Au  rendez-vous, 
René  déclare  qu'il  réclame  le  droit  de  luer  le  duc, 
et,  comme  les  conjurés  protestent,  on  décide  de  s'en 
rapporter  au  sort.  Amélie  est  contrainte  à  tirer  de 
l'urne  le  billet  fatal.  Elle  tire  le  nom  de  Uené. 

Au  dernier  tableau,  Amélie  circule  dans  le  décor 
du  divertissement  à  travers  les  masques,  pour  pré- 
venir Olivarès  du  danger  qui  le  menace.  En  voulant 
le  sauver  elle  le  perd,  car  sa  recherche  le  désigne 
sous  son  déguisement  à  la  vendetta.  Uené  frappe  le 
duc,  mais,  comme  toutes  les  agonies  d'opéra,  celle-ci 
se  prolonge  assez  pour  qu'Olivarés  ait  le  temps  de 
proclamer  l'innocence  d'Amélie  avec  son  propre  res- 
pect pour  l'amitié  jurée.  II  expire  en  amnistiant  son 
meurtrier. 

La  pai'tition  n'a  pas  d'ouverture,  mais  une  courte 
introduction.  Les  morceaux  les  plus  applaudis  en 
France  comme  en  Italie  furent  :  au  premier  acte,  le 
chœur  d'entrée,  la  romance  d'Olivarés,  le  cantabile 
de  René,  la  ballade  du  page  qui  implore  la  grâce  de  la 
sorcière;  dans  l'antre  d'Ulrica,  le  trio  pour  soprano, 
ténor  et  contralto,  la  cantilène  de  Richard,  un  quin- 
tette aussi  dramatique  et  plus  développé  que  le  qua- 
tuor de  Riijoletto  et  la  strette  vigoureuse  du  finale  ; 
au  troisième  acie,  l'air  pathétique  de  soprano,  le 
duo  passionné  d'Amélie  et  de  Richard,  le  trio  pour 
soprano,  ténor  et  baryton;  au  quatrième  acte,  le 
lamenlo  de  Hené,  le  quintette  de  l'invitation  au  bal, 
la  gracieuse  canzone  du  page,  le  duo  entre  Amélie  et 
Olivarès. 

Un  liallo  in  maschcra  fut  créé  au  Théâtre-Italien 
de  Paris  par  Mario,  Graziani,  M""  Alboni,  Penco  et 
Battu.  Cette  dernière  remporta  un  des  plus  grands 
succès  de  sa  carrière  lyrique  sous  le  travesti  du  page 
Edgard.  Scudo  a  résumé  l'impression  produite  alors, 
dans  une  des  meilleures  pages  de  son  œuvre  de  cri- 
tique et  l'une  des  moins  partiales,  surtout  si  l'on 
songe  à  l'animosité  qu'il  avait  toujours  témoignée  à 
Verdi  : 

«  Le  caractère  général  d'im  Ballo  in  maschcra  dif- 
fère en  beaucoup  de  points  de  celui  qui  a  fait  le  suc- 
cès des  opéras  connus  de  M.  Verdi.  Il  est  évident  que 
le  maître  s'est  préoccupé  de  modifler  sa  manière  et 
,  qu'il  a  essayé  de  donner  à  son  style  brusque,  hardi 


et  violenl,  une  tenue  plus  modérée,  plus  de  variété  et 
de  souplesse  dans  l'n ménagement  des  effets  qui  lui 
sont  propres.  L'orchestre  |iarticulièrement  est  traité 
avec  plus  de  soin.  Ou  y  sent  le  désir  de  fondie  les 
couleurs  extrêmes  dans  un  discours  plus  souteini  et 
de  rattacher  les  instruments  à  vent,  surtout  les  ins- 
truments en  cuivre,  dont  M.  Verdi  fait  un  si  grand 
abus,  aux  instruments  à  cordes,  qui  sont  le  fonde- 
ment de  toute  boime  orchestration,  par  des  couleurs 
intermédiaires  et  adoucissantes...  Cette  heureuse  mo- 
dification dans  la  manière  d'écrire  de  M.  Verdi  se 
révèle  encore  par  des  essais  de  marches  harmoni- 
ques opérées  par  les  basses,  par  une  harmonie  moins 
remplie  d'unissons,  mais  avant  tout  par  la  création 
d'un  caractère  qui  est  entièrement  nouveau  dans 
l'œuvre  de  M.  Verdi  :  nous  voidons  parler  du  jeune 
page  Edgard.  Tout  ce  que  chante  cet  agréable  ado- 
lescent est  plein  de  grâce  et  de  fraîcheur.  C'est  comme 
un  rayon  furtif  de  gaieté  qui  vient  adoucir  la  ligure 
sévère  et  eftleurer  les  lèvres  frémissantes  du  compo- 
siteur lombard,  cet  Espagnolet  de  la  musique.  »  11 
est  certain,  en  elfet,  que  le  rôle  d'Edgard  donnait  une 
note  tout  à  l'ait  nouvelle  dans  l'œuvre  de  Verdi,  et, 
quarante  ans  à  l'avance,  annonçait  Fahtaff. 

Pendant  plus  d'un  quart  de  siècle.  Verdi,  le  com- 
positeur italien  par  excellence,  le  musicien  national, 
ne  devait  donner  aucun  opéra  aux  théâtres  de  la  Pé- 
ninsule. Il  écrivit  la  Forza  del  destina  pour  la  Russie, 
Don  Carlos  pour  la  Fra.nce,  Aida  pour  l'Italie,  et  c'est 
seulement  en  1887  quOtello  fut  joué  à  la  Scala  de 
Milan. 

La  Forza  del  destina,  mélodrame  sérieux  en  4  actes 
de  Piave,  fut  représenté  au  théâtre  impérial  italien 
de  Pierre  le  Grand,  le  10  novembre  1862.  Malgré  une 
interprétation  remarquable,  Tamberlick,  Graziani, 
De-Bassini,  Angelini,  M™"  Burbot  et  Nanlier  Didiée,  la 
pièce  ne  remporta  qu'un  succès  d'estime,  et  aucune 
de  ses  pages  n'est  devenue  populaire.  A  vrai  dire. 
Verdi  a  rarement  travaillé  sur  un  plus  médiocre 
poème  que  le  livret  tiré  par  Piave  d'un  drame  de 
don  Angel  Saavedra,  très  applaudi  en  Espagne.  C'est 
un  tissu  de  péripéties  terrifiantes  dont  l'accumula- 
tion, supportable  tra  lus  montes  et  dans  une  compo- 
sition ayant  la  saveur  du  terroir,  parut  grotesque 
sur  la  scène  lyrique.  On  lui  fit  un  accueil  meilleur  à 
la  Scala  de  Milan,  en  1869,  mais  assez  froid  à  la  salle 
Ventadour  en  1876,  en  dépit  de  l'assistance  que  lui 
prêtaient  M"'""  Borgiii-Mamo  et  Reggiani,  MM.  Aram- 
buro,  Pandolfini  et  Reggiani. 

Peu  s'en  était  fallu  cependant  que  la  Forza  del  rft-s- 
tino  fût  exposée  à  un  nouvel  échec  en  abordant  no- 
tre Académie  de  musique.  On  négocia  en  1865  pour 
risquer  cette  partie.  FinalemenI,  Emile  Perrin,  qui 
était  un  administrateur  avisé,  peu  soucieux  de  re- 
monter les  courants,  préféra  traiter  avec  le  composi- 
teur pour  une  œuvre  nouvelle  à  livrer  au  moment  de 
l'Exposition  universelle  de  1867.  Ce  fut  en  effet  pour 
ce  rendez-vous  des  nations  où  Paris  allait  être  réel- 
lement l'auberge  du  monde,  que  Verdi  composa  la 
musique  d'un  poème  tiré  du  drame  de  Schiller,  Don 
Carlos,  opéra  en  'j  actes  de  .Méry  et  Du  Locle,  repré- 
senté le  11  mars  1807.  Les  études  avaient  commencé 
en  août  1866.  Un  procès  engagé  avec  la  basse,  Uelval, 
qui  se  trouvait  mal  partagé  dans  la  disiribution,  causa 
(juelques  ajournements.  Enfin  M""  Marie  Sasse  et 
Gueymai'd,  MM.  Faure,  Morère,  Obin  et  David  pré- 
sentèrent l'œuvre  au  public  devant  une  salle  remplie 
par  toute  la  cour  des  Tuileries.  Il  y  eut  du  recueille- 
ment, mais  peu  d'enthousiasme,  et  Verdi   ne  se  lit 
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aucune  illusion  :  «  leri  sera,  écrivait-il  a  un  ami,  Do)i 
Carlos  non  ebbe  il  successo  che  io  sperava.  Polrebbe 
darsi  che  nell'  awenire  le  mie  esigenze  fossero  appa- 
gate,  ma  io  non  ho  tempo  d'aspeltare  e  parlo  slasera 
per  Genova.  »  SoullVant  et  d'ailleurs  sourdement 
irrité,  il  partit  en  etiet  pour  Gènes  prendre  posses- 
sion de  sa  nouvelle  et  somptueuse  acquisition  du 
Palais  Doria,  après  avoir  indiqué  quelques  coupures 
importantes. 

En  réalité,  le  public  avait  été  dérouté  par  un  travail 
de  transformation  qui  nous  paraît  aujourd'hui  bien 
modéré,  mais  qui  n'en  faisait  pas  moins  le  plus  grand 
honneur  à  Verdi.  La  critique,  alors  extraordinaire- 
ment  routinière,  n'en  croyait  pas  ses  oreilles.  La  Se- 
rnaine  musicale  dénonçait  Verdi  comme  un  anarchiste 
de  l'art  :  «  Dès  lors  que  l'on  supprime  toute  espèce 
de  plan,  toute  ordonnance  des  parties  d'une  œuvre, 
on  crée  l'anarchie  dans  l'art,  le  désordre  et  la  mort. 
Il  n'y  a  pas  de  raisonnement  qui  tienne;  l'inlelli- 
gence  se  refuse  à  voir  clair  là  où  n'est  pas  la  clarté. 
Lui  porter  un  défi  pareil,  c'est  une  chose  insensée. 
L'intelligence  a  ses  lois  inviolables.  Elle  autorise  la 
transformation  des  procédés  de  l'artiste,  elle  accorde 
à  Wagner  d'e.xécuter  son  œuvre  autrement  que  Ros- 
sini,  mais  elle  lui  fait  sommation  en  même  temps 
d'avoir  à  conformer  ses  idées  à  un  plan  raisonnable. 
Le  trouble  qui  a  été  remarqué  dans  la  partition  de 
Don  Carlos  n'a  pas  d'autre  cause.  C'est  la  mélopée 
interminable  qui  répand  sur  la  partition  ce  ton  gris 
d'où  liait  une  lassitude  mortelle.  » 

Théophile  Gautier,  aussi  dérouté,  car  il  était  très 
attaché  à  l'ancienne  forme  de  l'opéra  et  y  voyait 
un  cadre  immuable,  lit  une  analyse  de  caractère 
mixte  qui  ne  pronostiquait  pas  à  la  pièce  la  fortune 
d'une  œuvre  vraiment  verdienne.  L'application  du 
nouveau  système  l'avait  profondément  troublé,  et  il 
ne  plaidait  guère  que  les  circonstances  atténuantes  : 
f  Au  premier  acte,  écrivait-il,  on  ne  rencontre  qu'un 
chœur  de  chasse  et  un  duo  d'amour  entre  Don  Carlos 
et  Elisabeth.  La  chanson  du  Voil-',  que  chante  avec 
une  finesse  extrême  M™°  Gueymard  au  second  acte, 
sera,  croyons-nous,  tout  ce  que  la  vogue  populaire 
pourra  recueillir  dans  cet  opéra  d'un  genre  si  élevé; 
la  conversation  entre  Posa  et  la  reine  est  un  char- 
mant caquelage,  d'une  légèreté  délicieuse;  dans  ce 
même  acte,  un  nouveau  duo  entre  Carlos  et  Elisa- 
beth, supérieur  encore  au  précédent  et  conçu  dans 
la  forme  italienne.  Le  final  du  troisième  acte  a  déjà 
sa  réputation  laite  :  il  existe  peu  de  morceaux  en 
musique  qui  contiennent  une  aussi  puissante  sono- 
rité, où  les  dillêrentes  parties  soient  enchevêtrées 
avec  autant  de  hardiesse,  où  les  constrastes  se  juxta- 
posent avec  plus  d'énergie  et  de  netteté.  Les  quatre 
parties  des  chœurs,  le  septuor  des  personnages  prin- 
cipaux, l'orcheslre,  la  bande  militaire  sur  le  théâtre, 
suivent  chacun  leur  chant,  qui  se  confond  en  un  éclat 
formidable.  La  plainte  des  députés  flamands,  expri- 
mée à  l'unisson  par  des  basses-tailles,  produit  aussi 
un  grand  effet.  Le  duo  de  Philippe  II  et  du  grand 
inquisiteur,  qui  occupe  presque  tout  le  quatrième 
acte,  est  d'une  grande  hardiesse  :  cette  conversation 
politique  et  religieuse  n'était  pas  aisée  à  mettre  en 
musique,  mais  Verdi  s'en  est  tiré  magistralement; 
il  y  a  des  détails  très  intéressants  dans  l'accompa- 
gnement, où  domine  la  profonde  sonorité  du  contre- 
basson.  Un  air  d'Elisabeth  brille  au  cinquième  acte; 
les  angoisses  de  l'amour  contenu  y  éclatent  avec  une 
passion  poignante.  <>  On  remarquera  que  Th.  Gautier 
oublie    de  signaler  la   page    maîtresse  de  l'œuvre, 


l'arioso    de    Philippe  H   :    u  Je  dormirai  sous   cette 
froide  pierre. » 

Don  Carhs  n'obtint  pas  plus  de  quarante-trois 
représentations  à  Pai-is;  sa  carrière  fut  encoie  plus 
courte  à  Covent-Garden.  En  revanche,  remanié  et 
réduit  en  quatre  actes,  il  fut  applaudi  à  la  Scala  de 
Milan  et  inscrit  au  répertoire  des  troupes  italiennes, 
sans  avoir  jamais  obtenu  cependant  toute  la  faveur 
que  semblait  mériter  ce  pas  en  avant. 

Quatre  ans  devaient  s'écouler  entre  les  représenta- 
tions de  Don  Carlos  et  la  première  d'Aida,  qui  eut  lieu 
le  24  décembre  1871  sur  la  scène  du  Théâtre-Italien 
du  Caire.  Ce  théâtre,  qu'avait  fait  construire  Isnia'il- 
pacha,  était  inauguré  depuis  le  mois  de  novembre 
18b9,  quand  le  khédive,  qui  avait  des  prétentions  de 
Mécène  d'ailleurs  justifiées,  fit  demander  à  Verdi  à 
quelles  conditions  il  se  chargerait  d'écrire  une  parti- 
tion de  grand  opéra  sur  un  livret  qui  lui  serait  fourni. 
Le  maestro  réclama  vingt  mille  livres  sterling,  qui 
furent  immédiatement  accordées,  et  reçut  le  canevas 
d'Aida  dû  à  l'égyplologue  Mariette-bey.  Le  sujet  lui 
aj^ant  convenu,  on  signa  le  traité  définitif.  Quant  à 
la  mise  au  point  du  livret,  une  lettre  de  Camille  du 
Locle  fournit  des  précisions  absolues.  Il  y  est  dit, 
en  réponse  à  une  assez  sotie  polémique  engagée  par 
une  partie  de  la  presse  italienne  :  »  La  donnée  pre- 
mière du  poème  appartient  à  Mariette-bey,  le  célèbre 
égyptologue.  J'ai  écrit  le  livret,  scène  par  scène,  ré- 
plique par  réplique,  en  prose  française,  à  Busseto, 
sous  les  yeux  du  maestro,  qui  a  pris  une  large  part 
à  ce  travail.  L'idée  du  finale  du  dernier  acte,  avec 
ses  deux  scènes  superposées,  lui  appartient  particu- 
lièrement. Ti'aduire  cette  prose  en  vers  italiens  a  été 
la  tâche  de  M.  Ghislanzoni.  U  l'a  très  correctement 
indiqué  en  écrivant  simplement  sur  la  partition  :  Versi 
dl  Ghislanzoni.  Ces  vers,  la  musique  écrite,  ont  été 
traduits  à  leur  tour  pour  les  représentations  fran- 
çaises. »  Et  du  Locle  ajoutait  spirituellement  :  «  En 
tout  état  de  cause,  l'Italie  n'est-elle  pas  assurée  de 
garder  dans  Aida  une  part  qui  est  la  bonne  et  même 
qui  est  tout"?  L'an  dernier,  ici  (à  Rome),  aux  Marion- 
nettes, j'ai  vu  jouer  Aida  sans  musique;  l'œuvre  y 
perdait  étrangement,  je  l'avoue  sans  fausse  modestie 
pour  la  France  comme  pour  Mariette  et  pour  moi.  » 

Il  convient  d'ajouter  que  costumes  et  décors  furent 
préparés  à  Paris  et  se  trouvèrent  même  enfermés 
avec  les  assiégés  pendant  quatre  mois,  cas  de  force 
majeure  qui  retarda  la  présentation  de  l'œuvre,  dont 
la  première  aurait  dû  être  donnée  au  Caire  à  la  fin  de 
1870.  Il  s'ensuivit  un  ajournement  d'une  année,  qui  ne 
causa  aucune  impatience  au  compositeur.  Verdi  était 
simple  et  consciencieux.  Il  est  édifiant  de  citer  à  ce 
sujet  un  passage  de  la  lettre  qu'il  écrivait,  le  9  décem- 
bre 1871,  à  son  ami  le  critique  Filippo  Filippi,  après 
avoir  appris  qu'il  se  disposait  à  faire  le  voyage  du 
Caire  dans  un  but  professionnel  : 

«  Cela  vous  semblera  étrange  autant  qu'on  le  puisse 
dire;  mais  pardonnez-moi  toutes  les  impressions  de 
mon  âme.  Vous  au  Caire!...  Mais  c'est  une  des  plus 
puissantes  VL-ctames  (en  français  dans  le  texte)  que  rot> 
peut  imaginer  pour  Aida.  Et  il  me  parait  que  l'art 
envisagé  de  cetle  façon  n'est  pas  de  l'art,  mais  un 
métier,  une  partie  de  plaisir,  une  chasse,  une  chose 
quelconque  après  laquelle  on  court,  à  laquelle  on  veut 
donner  sinon  le  succès,  du  moins  la  notoriété  à  toul 
prix.  Le  sentiment  que  j'en  éprouve  est  celui  du  dégoût 
et  de  l'humiliation.  Je  me  rappelle  toujours  avec  joie 
les  premiers  temps  de  ma  carrière,  alors  que,  sans 
presque  un  ami,  sans  que  personne  parlât  de  moi. 
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sans  pri'iparatifs,  sans  inlluence  d'aucune  sorte,  je  me 
pi'éseiilais  au  puljlic  avec  mes  œuvres,  prôt  à  être 
exécuté,  et  bien  heui'eux  si  je  pouvais  réussir  à  don- 
ner finolque  impression  lavoralde.  Maintenant  quel 
apparat  pour  un  opéra!  Journalistes,  choristes,  direc- 
toui's,  iirofesseurs,  etc.,  tous  doivent  apporter  leur 
pierre  à  l'édifice  de  la  réclame  et  former  ainsi  un 
ensemble  do  petites  choses  qui  n'ajoutent  rien  au 
mérite  d'une  œuvre  et  qui  en  obscurciraient  plutôt 
la  valcui-  si  elle  en  a.  Cela  est  déplorable,  profondé- 
ment déploi'able.  » 

Le  soir  de  la  première  représentation  (un  diman- 
che), l'orchestre  était  conduit,  au  thétàtre  du  Caire, 
par  Bottesini;  les  solistes  étaient  M""  Pozzoni-Anas- 
lasi  (Aida),  Grossi  (Aranéris),  MM.  Mongini  (Uada- 
mès),  Medini  (Hanifis),  Costa  (Amonasro),  Stellor  (le 
roi).  Sis  semaines  plus  tard  l'œuvre  était  donnée  à 
la  Scala  de  Milan  (7  février  1872)  avec  M™"  Tere- 
sina  Stolz  et  Waldmann,  MM.  Fancelli,  Pandollini  et 
Maini.  Quand  Aida,  qui  avait  déjà  fait  son  tour  d'iiu- 
rope,fut  enlin  montée  à  Paris  (22  avril  1876,  Théâtre- 
Italien,  direction  Escudier,  deu.x  premières  représen- 
tations dirigées  par  Verdi,  les  autres  par  Muzio),  la 
distribution  fut  la  suivante  :  M™''  Stolz  et  Waldman, 
MM.  Masini,  Pandollini,  Medini,  Ed.  de  Reszké.  A 
l'Opéra,  quand  l'ouvrage  fut  représenté  avec  le  poème 
français  de  Camille  du  Locle  et  de  Charles  iNuitter, 
les  interprètes  composaient  ce  remarquable  ensem- 
ble :  M'""  Gabrielle  Krauss  et  Bloch,  MM.  Sellier, 
Maurel,  Boudouresque,  Menu. 

Le  succès  fut  aussi  considérable  à  Paris  qu'au  Caire 
et  — fait  assez  rare  surtout  dans  le  répertoire  de  Verdi, 
dont  la  musique  n'a  pas  toujours  bénéficié  des  scéna- 
rios —  on  ne  sépara  pas  la  partition  du  poème.  Celui- 
ci  est  simple  et  clair.  C'est  une  variante  de  Bajazet, 
ou  plutôt  un  Bajazet  à  grand  spectacle.  Le  jeune 
général  égyptien  Uadamès  est  aimé  à  la  fois  de  la 
princesse  Amnéris,  tille  du  roi,  et  de  la  princesse 
éthiopienne  Aida,  beauté  cuivrée  que  le  Pharaon 
retient  en  esclavage.  Cependant  Amonasro,  le  père 
d'Aida,  est  envoyé  en  campagne  pour  reconquérir  sa 
(ille.  Il  est  défait  par  Radamès  et  même  capturé;  mais 
il  a  pris  soin  de  revêtir  le  costume  d'un  simple  offi- 
cier, et  Aida  seule  a  pénétré  le  secret  de  son  dégui- 
sement. Uadamès,  qui  aime  Aida,  intercède  pour  les 
compalriotes  de  la  belle  captive  et  obtient  la  grâce 
des  prisonniers,  malgré  les  observations  des  prêtres 
ennemis  d'une  vaine  clémence.  Mais  le  Pharaon  lui 
impose  la  main  de  sa  fille  Amnéris.  La  veille  des 
noces,  Amnéris  et  ses  compagnes  viennent  prier  au 
bord  du  Nil  dans  le  temple  d'Isis,  tandis  qu'Aida 
cherche  Radamès  le  long  du  fleuve.  C'est  Amonasro 
qu'elle  rencontre.  Le  souverain  déchu  avertit  sa  fille 
qu'il  a  ourdi  un  piège  pour  tailler  en  pièces  l'armée 
égyptienne.  La  réussite  du  plan  est  infaillible  si  Aida 
obtient  de  Radamès  la  confidence  du  chemin  que  doit 
prendre  l'armée.  Le  général  laisse  surprendre  son 
secret;  Amonasro,  caché,  l'entend  et  fuit  à  travers  la 
campagne.  Au  même  instant  Amnéris,  les  prêtres  et 
les  soldats  sortent  du  temple.  Radamès,  désespéré 
d'avoir  trahi  sa  patrie,  se  livre  aux  justiciers  après 
avoir  fait  échapper  Aida. 

La  loi  est  formelle  :  Radamès  doit  mourir.  Les  prê- 
tres prononcent  la  sentence.  Il  sera  muré  vivant  dans 
un  caveau  du  temple  de  Phlâ.  Cependant  Aranéris 
l'adjure  de  se  laisser  sauver  (...  Écoutez,  liajazet,  je 
sens  que  je  vous  aime!)  en  devenant  son  époux  et  l'as- 
socié au  sceptre  du  Pharaon.  11  reste  fidèle  à  son 
amour.  On  le  descend  dans  la  crypte  du  temple;  là  il 


retrouve  Aida,  et  li!S  deux  amants  expirent,  comme 
Roméo  et  Juliette,  mais  dans  une  ambiance  plus  lyri- 
quement  décorative,  car  au-dessus  de  leur  agonie  les 
pi'êtresses  de  Plità  inêhait  leurs  chants  et  leurs 
danses. 

I>es  morceaux  les  plus  a|iplaudis  sur  toutes  les 
scènes  où  l'œuvre  a  fait  de  biillants  passages  et  de 
nombreuses  rentrées  sont  le  prélude,  la  romance  de 
Radamès,  0  céleste  Aida,  d'une  belle  envolée  lyrique 
le  trio  dramatique  d'Anméris,  de  Radamès  et  d'Aida, 
commencé  en  duo  entre  le  guerriei'  et  la  princesse 
éthiopienne,  l'air  d'Aida,  la  scène  de  la  remise  de  la 
baimière,  l'invocation  au  Ven  bienfaisant,  au  pre- 
mier acte;  —  le  chœur  de  femmes  et  le  duo  des  deuî 
princesses,  au  premier  tableau  du  deu.xiènie  acte,  et, 
dansie  tableau  suivant,  la  marche  triomphale  enton- 
née par  les  grandes  trompettes  à  la  romaine  et  bril- 
lamment terminée  par  une  habile  juxtaposition  des 
trois  thèmes  principaux;  au  troisième  acte,  à  l'ombre 
du  temple  d'Isis,  la  r'êverie  d'Aida  sur  un  tr'émolo  de 
ilùtes  avec  dessin  de  hautbois,  le  duo  sauvage  entre 
Aida  et  Amonasro,  dont  une  certairre  vulgarité  ne 
dessert  pas  le  relief,  le  tendre  duo  entre  Aida  et  Ra- 
damès :  au  quatrième  acte,  la  scène  du  jugement  trai- 
tée d'une  façon  souverainement  originale,  en  grande 
fr'esque,  et  la  firi-eur  impuissante  d'Âmnéris;  au  der- 
nier tableau,  l'agonie  lyrique  :  «  0  terre,  adieu!  i> 
chant  d'amour  et  de  mort  rappelant  les  vers  de 
Victor  Hugo,  ce  Verdi  poétique  : 

La  mort  et  la  beauté  sont  deux  cliosos  profondes 
Qui  contiennent  tant  d'ombre  et  d'azur,  qu'on  dirait 
Deux  sœurs,  également  terribles  et  fécondes, 
Ayant  la  même  énigme  et  le  même  secret... 

Quant  au  sens  intime  de  la  partition,  voici  com- 
ment Reyer  le  définissait  après  la  première  exécu- 
tion d'Aida,  au  point  de  vue  de  la  technique  musi- 
cale :  <c  A  ceux  qui  nient  le  mouvement  en  musique, 
M.  Verdi  vient  de  répondre  comme  le  philosophe  de 
l'antiquité  :  il  a  marché.  Certes  !  l'ancien  Verdi  sub- 
siste encore;  on  le  retrouve  dans  Aida  avec  ses  exa- 
gérations, ses  brusques  oppositions,  ses  négligences 
de  style  et  ses  emportements.  Mais  un  autre  Verdi, 
atteint  de  germanisme,  s'y  manifeste  aussi,  usant, 
d'une  manière  fort  habile,  avec  une  science  et  un 
tact  qu'on  ne  lui  soupçonnait  pas,  de  tous  les  artifices 
de  la  fugue  et  du  contrepoint,  accouplant  les  timbres 
avec  une  ingéniosité  rare,  brisant  les  vieux  moules 
mélodiques,  même  ceux  qui  lui  étaient  particuliers, 
caressant  tour  à  tour  les  grands  récits  et  les  longues 
mélopées,  recherchant  les  harmonies  les  plus  nou- 
velles, les  plus  étranges  quelquefois,  les  modulations 
les  plus  inattendues,  donnant  à  l'accompagnement 
plus  d'intéi'êt,  souvent  plus  de  valeur  qu'à  la  mélodie 
même,  enfin,  comme  le  disait  Grétry  en  parlant  de 
Mozart,  mettant  parfois  la  statue  dans  l'orchestre  et 
laissant  le  piédestal  sur  la  scène.  » 

En  ce  qui  concerne  le  sentiment  poétique,  on  salua 
dans  Aida  un  mérite  nouveau  et  tout  à  fait  caracté- 
ristique, l'emploi  raisonné  du  pittoresque  associé  au 
dramatique;  on  y  signala  la  première  partition  où 
Verdi  se  révélait  peintre  de  paysage,  la  pi'ernière  où 
il  posait  le  décorde  ses  personnages  avant  de  les  met- 
tre en  scène.  Cette  impression  a  été  curieusement 
analysée  par  Théodore  de  Banville,  dans  son  feuil- 
leton du  National,  après  l'exécution  sur  la  scène  du 
Théâtre -Italien.  L'auteur  des  Odes  fiuiainbulnqucx 
y  admirait  Verdi  de  révéler  son  génie  sous  cet  aspect 
nouveau  :  «  Ce  qui  précisément  caractérisait  ce  créa- 
teur, c'est  que,  tout  en  acceptant  comme  une  néces- 
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site  inéluctable  les  lieux  communs,  les  bravades  et  les 
bravoures  de  la  musique  italienne,  il  était  assez  riche 
et  assez  fécoud  eniniaf;inatioi)s  mélodiques  pour  res- 
ter original  et  nouveau  dans  la  vulgarité,  et  pour  faire 
passer  à  travers  ces  cailloux  sonores  un  flot  pur  et 
limpide  qui  les  lavait,  réllécliissait  la  lumière,  et,  s'il 
rencontrait  un  obstacle,  jaillissait  en  gerbe  et  retom- 
bait tamisé  en  une  brillante  et  subtile  poussière  de 
diamants.  Aujourd'hui  qu'il  anime  la  pensée,  fait  par- 
ler dans  son  drame  la  symphonie,  et  veut  que  les  voix 
de  la  nature,  le  tressaillement  des  choses  muettes  et 
l'harmonieux  murmure  de  l'infini  se  mêlent  aux 
bruits  tragiques,  il  ne  perd  rien  pour  cela  de  son 
étonnante  virtuosité  ni  de  sa  fécondité  inépuisable, 
et  il  resie  le  grand  créateur  de  mélodies  qu'il  était, 
même  pour  ceux  qui  ne  voient  rien  au  delà  de  cette 
beauté  tout  extérieure  de  l'art.  » 

Complétons  cet  historique  d'Aida  en  rappelant  une 
anecdote  aussi  authentique  qu'invraisemblable  et 
dont  l'énoi'niité  paradoxale  doit  avoir  réjoui  l'humo- 
riste très  concentré  qu'était  Verdi.  L'opéra  paraissait 
définitivement  établi  dans  la  faveur  générale  (c'était 
eu  mai  1873),  quand  le  compositeur  reçut  une  lettre 
datée  de  Reggio  et  dont  le  signataire  se  plaignait 
d'avoir  dépensé  un  total  de  trente -deux  lires  pour 
entendre  deux  fois  Aida  sans  y  trouver  aucim  plai- 
sir :  «  C'est  un  opéra,  concluait-il,  dans  lequel  il  n'y 
a  absolument  rien  qui  enthousiasme  ou  quiélectrise, 
et,  sans  la  pompe  du  spectacle,  le  public  ne  le  sup- 
porterait pas  jusqu'à  la  fin.  Quand  il  aura  fait  salle 
comble  deux  ou  trois  fois,  il  sera  relégué  dans  la 
poussière  des  archives.  Vous  pouvez  maintenant, 
cher  monsieur  Verdi,  vous  figurer  mon  regret  d'a- 
voir dépensé  en  deux  fois  trente-deux  lires;  ajou- 
tez-y cette  circonstance  aggravante  que  je  dépends 
de  ma  famille,  et  que  cet  argent  trouble  mon  repos 
comme  un  spectre  effroyable.  Je  m'adresse  donc 
franchement  à  vous  afin  que  vous  m'envoyiez  cette 
somme.  » 

Courrier  par  courrier,  Verdi  chargea  son  éditeur 
de  satisfaire  ce  solliciteur  très  ingénu  ou  très  ma- 
lin :  «  Pour  sauver  un  fils  de  famille  des  spectres  qui 
le  poursuivent,  je  payerai  volonlieis  la  petite  note 
qu'il  me  transmet...  Il  est  bien  entendu  qu'il  vous 
délivrera  une  petite  contre-leltre  dans  laquelle  il 
s'engagera  à  ne  plus  entendre  mes  opéras,  de  manière 
à  ne  plus  s'exposer  aux  menaces  des  spectres  et  à 
m'épargner  de  nouveaux  frais  de  voyage.  »  L'édi- 
teur Ricordi  croyait  à  une  mystification;  mais  il  ne 
tarda  pas  à  se  couvaiucre  de  la  parfaite  existence  du 
correspondant  mélomane,  ou  plutôt  mélophobe.  La 
somme  offerte  par  Verdi  fut  échangée  contre  un  reçu 
dont  voici  la  clause  préventive  :  i<  Il  est  convenu  qu'à 
l'avenir  je  ne  ferai  plus  de  voyage  pour  entendre  de 
nouveaux  opéras  du  maître,  à  moins  qu'il  ne  se 
charge  entièrement  des  dépenses,  quelle  que  puisse 
être  mon  opinion  sur  ses  ouvrages.  »  On  trouvera 
cette  anecdote  dans  la  biographie  de  Verdi  par  M.  Pou- 
gin,  biographie  que  nous  avons  mise  plus  d'une  fois 
à  contribution  pour  notre  étude,  ainsi  que  «  la  vie 
de  Verdi  racontée  pour  le  peuple  »  par  MM.  Braga- 
gnolo  et  Bettazzi. 

Entre  Aida  et  Otello,  Verdi  ne  devait  plus  redonner 
au  théâtre  que  la  nouvelle  version  de  Simon  Bocca- 
negra  dont  nous  avons  parlé;  mais  cet  intervalle  de- 
vait être  marqué  par  l'exécution  de  la  célèbre  Messe 
de  Requiem,  qui  s'imposa  tout  d'abord  à  l'admiration 
comme  une  de  ces  oeuvres  heureuses  où  un  gi-and 
artiste  ayant  gardé  toute  la  fleur  et  tout  l'arôme  de 


son  inspiration  juvénile,  y  joint,  dans  la  force  de  l'âge, 
la  sobre  énergie  d'une  pensée  mûrie  et  sûre  d'elle- 
même.  Le  nouveau  et  grandiose  labeur  de  Verdi  avait 
eu  pour  point  de  départ  une  idée  noble  et  généreuse  : 
celle  de  rendre  un  suprême  hommage  à  Manzoni,  au 
narrateur  épique  qui,  dans  ses  Fiancés,  avait  appro- 
prié au  goût  latin  les  procédés  du  romancier  de  l'his- 
toire d'Ecosse  et  d'Angleterre,  au  dramaturge  dont  les 
vastes  compositions.  Carmagnole  et  Adelghis,  avaient 
eu  l'honneur  d'être  analysées  avec  les  plus  sensibles 
éloges  par  Gœthe  octogénaire,  devenu  dans  sa  paisi- 
ble vieillesse  le  plus  clairvoyant  des  critiques. 

A  peine  Manzoni  était-il  mort  qu'une  souscription 
nationale  était  ouverte  pour  lui  élever  un  monument, 
et  que  Verdi,  quittant  sa  villa  de  Saut'  Agala,  se 
rendait  à  Milan  pour  proposer  au  sénateur  Belinza- 
ghi,  syndic  de  la  ville,  de  composer  un  Requiem  qui 
serait  exécuté  l'année  suivante  pour  l'anniversaire 
de  Manzoni.  Le  municipe  convoqué  d'office  rédigeait 
une  adresse  de  remerciements  au  maestro.  H  était 
décidé  que  l'exécution  du  Requiem  aurait  lieu  dans 
l'église  choisie  par  le  compositeur,  que  tous  les  frais 
seraient  à  la  charge  de  la  municipalité,  enfin  qu'on 
engagerait  les  plus  grands  chanteurs  et  instrumen- 
tistes de  l'Italie  à  participer  à  cette  solennité  patrio- 
tique. Verdi  répondait  ainsi  au  sénateur  Relinzaghi: 
«  Il  ne  m'est  pas  dû  de  remerciements  ni  par  vous 
ni  par  la  junte  pour  l'olfre  que  j'ai  faite  d'écrire  une 
messe  funèbre  pour  l'anniversaire  de  Manzoni.  C'est 
une  impulsion  ou,  pour  mieux  dire,  un  besoin  de  mon 
coîur  qui  me  pousse  a  honorer,  autant  qu'il  m'est 
possible,  ce  grand  homme  que  j'ai  tant  estimé 
comme  écrivain  et  vénéré  comme  homme,  et  qui 
était  un  modèle  de  vertu  et  de  patriotisme.  Quand  le 
travail  musical  sera  assez  avancé,  je  ne  manquerai 
pas  de  vous  faire  savoir  quels  éléments  seront  néces- 
saires afin  que  l'exécution  soit  digne  et  du  pays  et  de 
l'homme  dont  tous  déplorent  la  perte.  » 

La  plus  grande  partie  de  la  .l/csse  de  Requiem,  fut 
écrite  à  Paris,  pendant  l'été  de  1873.  L'œuvre  ache- 
vée. Verdi  se  rendit  à  Milan.  On  choisit  pour  cadre 
l'église  de  San-Marco.  Le  maestro   indiqua  comme 
solistes  M™"^'  Ter-esina  Stolz  et  Waldmann,  MM.  Cap- 
poni  et  Maini.  Le  compositeur  se  chargea  de  diriger 
lui-même  cent  instrumentistes  et  cent  vingt  choristes. 
La  solennité  eut  lieu  le  22  mai  1874,  devant  une 
assistance   venue  non   seulement  de  tous  les  points 
de  l'Italie,  mais  de  toutes  les  parties  de  l'Europe,  et 
le  succès  fut  immense.  Il  n'y  eut  pas  d'autre  audition 
à  San-Marco  ;  mais,  à  la  demande  du  syndic.  Verdi 
autorisa  trois  exécutions  à  la  Scala;  il  en  conduisit  . 
deux;  la  ti'oisième  fut  confiée  à  Franco  Faccio,  le: 
chef  d'orchestre  du  théâtre.  Les  solistes  étaient  les  ; 
mêmes.  On  acclanra  surtout,  d'après  le  témoignage] 
de  la  presse  milanaise,  le  Dies   ira?,  l'OITertoire,  le  | 
Sanctus  et  l'^jnîis  Dei. 

Huit  jours  plus  tard,  la  Messe  de  Requiem  étai| 
exécutée  sur  la  scène  de  notre  Opéra-Comique  ave 
les  mêmes  chanteui's. 

On  a  dit  souvent  que  la  messe  est  un  véritabl 
drame,  le  plus  pathétique  et  plus  sublime  de  toui 
Envisagée  au  point  de  vue  supérieur,  la  messe  de 
morts,  en  particulier,  revêt  le  caractère  d'une  trag 
die  dont  rien  n'égale  les  poignantes  émotions.  Voila 
ce  que  la  grande  àme  de  Verdi  avait  aperçu  dans  le  ' 
texte  liturgique.  L'ouvrage,  pour  nous  servir  d'une 
association  de  mots  chère  à  Victor  Hirgo,  est  tout  à 
la  fois  «  éblouissant  et  sombre  ».  Quelques  puristes 
seulement  affectèrent  le  dédain  à  l'égai'd  du  Requiem. 
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Ainsi  en  ful-il,  en  particulier,  de  Hiuis  de  liulow,  qui, 
ayant  été  cité  parmi  les  vo_va(,'eurs  venus  à  Milan 
pour  assister  à  celte  audition  sensationnelle,  eut  la 
petitesse  de  protester  publiquement,  et  tit  insérer  dans 
les  journaux  une  noie  ainsi  conçue:  «  Hans  de  Bulow 
n'est  pas  au  nombre  des  étranf,'ers  attirés  à  Milan 
par  l'exécution  du  Rfquietn.  »  Il  devait  du  reste  recon- 
naître, plus  tard,  «  qu'il  avait  alors  l'esprit  obscurci 
par  un  fanatisme  d'ultra-wagnérisrae  ». 

Arrivons  aux  deux  grandes  œuvres  qui  ont  marqué 
la  fin  de  la  carrière  de  Verdi,  Olello  et  Falsla/f. 

La  première  représentation  d'Olello  remonte  à  1887 
seulement  [Otsllo,  mélodrame  sérieux  en  4  actes  d'Ar- 
rigo  Boilo,  représenté  à  la  Scala  de  Milan  le  3  février 
1887);  mais  jamais  œuvre  ne  passionna  plus  long- 
temps d'avance  la  curiosité  publique.  Ce  fut  en  1881 
que  le  maestro  demanda  à  Boito  de  lui  écrire  un  livret 
sur  le  drame  célèbre  de  Shakespeare.  Quelques  mois 
plus  tard  le  livret  était  prêt  et  le  traité  signé. 

Alors,  s'il  faut  en  croire  une  anecdote  racontée  par 
M"^"  Stolz  à  l'un  de  ses  amis,  il  se  passa  une  scène 
mémorable. 

«  Nous  sommes  donc  bien  d'accord,  aurait  demandé 
Verdi,  en  [nettant  le  contrat  dans  un  des  tiroirs  de 
son  bureau;  ce  libi'etto  est  ma  propriété? 

—  Sans  aucun  doute,  cher  maître. 

—  Très  bien!  Puisqu'il  en  est  ainsi,  je  neveux  plus 
désormais  que  personne  m'en  dise  un  seul  mot  :  car 
il  est  tout  à  fait  probable  que  je  ne  le  mettrai  jamais 
en  musique.  » 

Et  le  maestro,  donnant  un  tour  de  clef  à  son  tiroir, 
se  mit  à  parler  de  toute  autre  chose,  si  bien  que  de- 
puis lors  il  put  répondre  aux  questions  indiscrètes 
posées  sur  l'Olelto,  ou  plutôt  sur  le  lago,  —  car  tel 
était  le  titre  primitif  de  l'ouvrage,  —  qu'il  ne  savait 
rien,  quant  à  lui,  de  toutes  les  intentions  qu'on  lui 
prêtait  à  ce  sujet,  sinon  qu'il  avait  définitivement 
renoncé  à  écrire  un  nouvel  opéra. 

Quelle  que  soit  l'authenticité  de  cette  anecdote,  la 
mise  en  œuvre  d'Olello  date  des  derniers  mois  de  1883. 
Les  interprètes  étaient  .MM.  Tamagno ,  Maurel,  Pa- 
roli,  Navarrini,  Limonla,  W^''»  Pantaleoni  et  Petro- 
vich.  Le  succès  fut  éclatant.  Reyer,  présent  à  cette 
représentation,  qualifiait  l'œuvre,  dans  son  feuille- 
ton du  Journal  des  Débals,  «  un  des  plus  beaux  drames 
lyriques  qu'il  puisse  être  donné  d'entendre  et  d'ap- 
plaudir »,  et  il  ajoutait  :  «  Hien  n'est  encore  décidé 
pour  la  représentation  d'Olello  à  Paris.  Si  on  devait 
nous  le  donner  à  l'Opéra,  il  serait  impossible  de  ne 
pas  songer  à  M.  Victor  Maurel,  un  des  plus  grands 
artistes  de  ce  temps-ci,  et  à  M™"  Rose  Caron,  qui  a 
toutes  les  qualités  de  voix,  d'élégance  et  de  charme 
indispensables  à  la  personnification  du  poétique  rôle 
de  Desdémone.  » 

Ce  vœu  devait  être  exaucé  en  1894.  Le  12  octobre, 
l'affiche  de  l'Opéra  (direction  Bertrand  et  Gailhard) 
piirtait  :  Olliello,  drame  lyrique  en  quatre  actes,  poème 
ili'  M.  Arrigo  Boito,  version  française  de  M.  Camille  du 
l.ocle,  musique  de  M.  Verdi.  Les  interprètes  étaient 
.MM.  Maurel,  Saléza,  Vaguet,  Laurent  et  Gresse,  Mes- 
dames Rose  Caron  et  Région.  La  presse  était  una- 
nime à  constater  l'effet  produit  sur  le  public,  surtout 
par  le  second  et  le  quatrième  acte.  Verdi  avait  paru 
dans  la  loge  du  Président  de  la  République  avec  les 
insignes  de  grand-croix  de  la  Légion  d'honneur,  et,  à 
la  lin  de  la  représentation,  il  s'était  penché  sur  le  bord 
de  la  loge  directoriale  en  désignant  modestement  ses 
interprètes  aux  applaudissements  du  public.  M.  De- 
lahaye  avait  dirigé  les  études  des  chœurs;  M.  Taffanel 


conduisait  l'orchestre;  la  chorégraphie  comprenait 
M"''*  Van  (ioîthen  et  Monchanin  en  esclaves  mau- 
resques, M"""  Sanilrini,  Régnier  et  Boos  en  Grecques, 
et  M"«"  Violât,  Blanc,  Salle  en  Vénitiennes. 

S'il  y  a  dans  Otcllo  moins  d'éclat  et  de  flamme  que 
dans  le  Trouvère  et  IligoloUo,  on  y  trouve  en  revanche 
une  facture  serrée,  une  science  et  une  conscience  qui 
forcèrent  les  plus  récalcitrants  à  s'incliner  devant 
l'infatigable  vieillard.  Par  une  lente  métamorphose 
dérivant  de  la  méditation  et  d'un  travail  assidu.  Verdi 
était  devenu  un  musicien  sobre,  rélléchi,  se  préoccu- 
pant de  mettre  en  valeur  dans  ses  moindres  nuances 
le  texte  qu'il  avait  choisi,  avide  de  saisir  l'expression 
juste  dos  sentiments,  de  peindre  des  situations  et  des 
caractères.  Sans  trace  de  pastiche  wagnérien,  —  le 
leil-moUv  ne  passe  dans  Olello  que  dans  la  pénom- 
bre, —  le  livret  et  la  musique  ne  forment  qu'un  tout, 
et  la  partition  est  si  intimement  incorporée  au  poème 
qu'on  ne  saurait  guère  séparer  les  deux  analyses. 
Contentons-nous  donc  d'indiquer  brièvement  quelle 
Iransformation  le  collaborateur  de  Verdi  a  fait  subir 
au  texte  anglais. 

Certains  critiques  ont  jugé  que  Shakespeare  n'avait 
pas  assez  expliqué  les  raisons  qui  font  a^ir  lago.  Ses 
froissements  d'amour-propie,  suivant  eux,  et  sa  ja- 
lousie envers  le  More  et  Cassio,  ne  rendent  pas  suffi- 
samment compte  des  horreurs  qu'il  combine.  M.  Boito, 
sur  ce  point,  a  complété  Shakespeare.  11  a  fait  d'Iago 
une  soi'te  de  serviteur  de  Satan,  d'adorateur  du  dieu 
du  mal,  d'ell'rayant  «  nihiliste  »  visant  la  destruction 
et  la  ruine,  et,  à  la  seconde  scène  du  second  acte, 
lago  se  définit  lui-même  en  ces  termes  :  «  Je  crois 
en  un  Dieu  cruel  qui  m'a  créé  semblable  à  lui,  qu'en 
blasphémant  je  nomme;  je  suis  un  scélérat,  car  je 
suis  homme;  je  sens  en  moi  la  fange  originaire.  » 

Le  rideau  se  lève,  après  quelques  mesures,  sur  une 
plage  de  l'ile  de  Chypre.  Le  premier  acte  de  VOtcllo 
originaire,  qui  se  passe  à  Venise,  a  été,  on  le  voit, 
complètement  supprimé.  Mon  seulement,  du  reste, 
M.  Boito  a  modifié  le  type  d'Iago,  mais  il  en  a  usé 
assez  librement  'avec  le  texte  original,  resserrant, 
condensant,  modifiant  la  place  et  l'enchaînement 
de  certaines  scènes.  Mais  on  peut  dire  qu'en  tout  ce 
travail  il  a  été  presque  constamment  guidé  par  un 
goflt  très  sûr  et  très  (in.  Nous  sommes  donc  sur  une 
plage  de  Chypre  où  se  presse  une  population  terri- 
fiée. Le  vaisseau  qui  porte  Othello  et  Desdémone  lutte 
contre  la  tempête.  Aux  grondements  de  la  foudre, 
aux  déchirures  des  éclairs,  répondent  les  vives  répli- 
ques des  chœurs  qui  se  partagent  la  scène.  Enfin,  la 
galère  amirale  aborde,  et  Othello,  debout  sur  l'esca- 
lier du  rempart,  pousse  un  cri  de  triomphe.  Vient 
ensuite  le  dialogue  ironique  et  câlin  de  Rodrigo,  un 
prétendant  éconduit  par  Desdémone,  auquel  le  traî- 
tre promet  une  prompte  revanche,  sur  un  dessin  or- 
chestral d'une  insidieuse  finesse.  Le  milieu  de  l'acte 
est  musicalement  rempli  par  un  chœur,  puis  par  la 
scène  où  lago  veut  griser  Cassio  pour  provoquer  un 
scandale  qui  porte  une  première  atteinte  au  bonheur 
d'Othello.  Le  naïf  capitaine  se  laisse  verser  le  vin  : 
une  querelle  surgit;  Cassio  se  bat  d'abord  avec  Ro- 
drigo, puis  avec  un  autre  officier,  Montano,  qui  vient 
s'interposer.  Seul  lago  reste  calme  au  milieu  de  l'o- 
rage déchaîné  dans  l'orchestre  et  sur  le  théâtre,  et 
(|uand  Othello  accourt,  attiré  par  le  bruit,  Cassio 
supporte  tout  le  poids  de  sa  colère  :  «  Mon  adorée 
éveillée  de  ses  rêves!...  Cassio,  tu  n'es  plus  capi- 
taine! » 

Le   théâtre   se   vide,  les  instruments   s'apaisent; 
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Othello  reste  seul  avec  Destlémone,  elle  premier  acte 
se  termine  ou  plutôt  s'épanouit  dans  un  suave  et  volup- 
tueux duo  d'amour,  où  la  nouvelle  épousée  rappelle 
au  sombre  guerrier  comment  les  premières  tendres- 
ses leur  vinrent  aux  lèvres:  «  Kt  Je  t'aimai  pour  les 
soufTrances,  —  et  tu  m'aimas  pour  ma  pitié.  »  Féli- 
cité sans  lendemain;  car,  dès  le  début  du  second 
acte,  nous  voyons  lago  ourdir  sa  trame  en  conseil- 
lant àCassio  d'implorer  l'intervention  de  Desdémone. 
Ce  second  acte,  qui  se  passe  dans  une  salle  basse 
du  château,  avec  échappée  sur  les  jardins,  est  rempli 
dramatiquement  par  les  premières  lentalives  d'iapo 
pour  exciter  la  jalousie  du  More,  la  scène  du  mou- 
choir que  ramasse  le  traître,  l'angoisse  d'Othello, 
la  surprise  inquiète,  le  douloureux  apeurement  de 
Desdémone.  Musicalement,  il  contient  de  très  belles 
pages  :  le  Credo  méphistophélique  d'Iago,  le  duo 
de  la  jalousie  et  la  scène  à  quatre  personnages  entre 
Othello,  Desdémone,  Eniilia  et  lago.  Ce  n'est  pas  un 
quatuor  au  sens  scolastique  du  terme;  c'est  une  con- 
versation où  la  pensée  de  chaque  interlocuteur  est 
indiquée  avec  une  fermeté  magistrale.  Citons  encore, 
dans  ce  second  acte,  un  chœur  fort  gracieux,  sur- 
tout les  adieux  d'Othello  à  la  gloire,  page  d'un  accent 
pénétrant  et  d'une  noble  ampleur,  et  le  fragment 
insidieux,  tortueux,  pourrail-on  dire,  où  lago  raconte 
le  rêve  imaginaire  de  Cassio.  L'acte  se  termine  d'une 
manière  pompeuse,  légèrement  vulgaire,  mais  dont 
l'elfet  sur  le  public  devait  être  et  a  toujours  été  con- 
sidérable. 

Le  troisième  acte  débute  par  un  emprunt  assez 
fidèle  au  texte  shakespearien.  Dans  une  salle  du 
palais,  Desdémone,  souriante  et  rassurée,  aborde  le 
More,  dont  lago  vient  d'exaspérer  les  soupçons.  La 
phrase  est  charmante  et  d'une  grande  élégance  de 
contour.  Othello  lui  répond  avec  une  feinte  douceur 
jusqu'au  moment  où  elle  l'ati'ole  en  lui  parlant  de 
Cassio.  11  réclame  le  mouchoir  perdu,  le  mouchoir 
qui  avait  »  tout  le  pouvoir  fatal  d'ime  amulette  o.  Des- 
démone veut  croire  que  c'est  une  feinte  pour  détour- 
ner sa  requête.  Mais  bienlùL  la  tempête  éclate  avec 
îe  contraste  des  éploreraents  de  Desdémone  :  «  Vois 
mes  premières  larmes...  »  et  les  brutales  invectives 
d'Othello  couronnées  par  une  reprise,  mais  avec  un 
accent  tout  autre,  de  la  phrase  initiale  du  duo. 

Othello  reste  seul,  mais  autour  de  lui  l'orchestre 
déchaîne  toutes  les  angoisses  de  la  douleur,  tout  le 
crescendo  de  la  jalousie,  jusqu'au  cri  final  :  «  La 
preuve,  la  preuve!  »  lago  l'apporte,  cette  preuve, 
que  le  More  redoute  en  l'appelant.  Pendant  qu'O- 
thello écoute,  caché  derrière  une  draperie,  il  entre- 
tient Cassio  de  sa  maîtresse  Bianca;  il  décide  même 
le  jeune  fanfaron  d'amour  à  faire  parade  du  mou- 
choir de  Oesdémone  qu'il  a  trouvé  dans  sa  chambre 
et  qui  lui  parait  le  gage  de  quelque  mystérieuse 
bonne  fortune...  Le  More  a  vu  le  mouchoir;  Desdé- 
mone est  condamnée.  L'acte  se  termine  par  un  ensem- 
ble de  réputation  un  peu  surfaite  au  point  de  vue 
lyrique.  Devant  l'ambassadeur  Lodovico,  Othello  lit  le 
décret  du  Sénat  qui  le  rappelle  à  Venise,  et  en  même 
temps  il  injurie  Desdémone  renversée  sur  les  dalles. 
La  foule  pleure,  gémit,  s'associe  aux  angoisses  de 
la  compagne  du  More;  mais  Othello  chasse  l'ambas- 
sadeur et  sa  suite  :  »  Fuyez  tous  Othello,  et  vous, 
mon  âme,  soyez  maudite.  »  Au  dehors  montent  les 
clameurs  populaires  :  «  Vive  le  lion  de  Venise!  » 
pendant  qu'Othello  s'évanouit  et  que  lago  murmure  : 
«  Le  voilà,  le  lion!  » 
Le  quatrième  acte  est  court.  Le  rideau  se  lève  sur 


la  chambre  de  Desdémone.  Il  fait  nuit  :  une  lampe 
brûle  devant  l'iniai^e  de  la  madone  qui  est  au-des- 
sus d'un  prie-Dieu.  Desdémone  est  triste  jusqu'à  la 
mort  :  elle  fait  étendre  sur  le  lit  sa  robe  nuptiale  et 
adjure  Emilia  de  l'ensevelir  «  dans  les  plis  de  ces 
voiles  »  s'il  lui  faut  mourir  la  première.  Puis,  tan- 
dis que  l'orchestre  gémit  sourdement,  une  mélopée 
lui  monte  aux  lèvres  :  «  Ma  mère  avait  une  pauvre 
servante,  —  belle  et  d'une  âme  aimante,  —  qui  se 
nommait  Barbara.  —  Son  bien-aimé,  un  jour,  l'a- 
bandonna. —  Elle  chantait  souvent  la  chanson  du 
Saule.  »  lit  l'écho  sinistre  :  «  Saule,  saule,  saule!  » 
la  poursuit  comme  un  glas.  Brusquement  elle  se 
tait,  congédie  Emilia,  la  rappelle,  la  serre  dans  ses 
bras  une  dernière  fois,  et,  restée  seule,  tombe  aux 
pieds  de  la  madone.  Ici  se  place  1'"  Ave  Maria  »,  une 
des  plus  chastes  inspirations  de  Verdi,  une  adorable 
prière  d'enfant  qui  fait  rêver  à  l'exquis  lamento  du 
texte  shakespearien  négligé.  «  Ceux  qui  instruisent 
les  enfants  s'y  prennent  avec  douceur  et  ne  leur 
imposent  que  des  peines  légères.  Othello  pouvait  se 
contenter  de  me  gronder  comme  eus;  car,  en  vérité, 
je  suis  une  enfant  quand  on  me  gronde.  » 

Desdémone  s'endort.  Othello  paraît  et  traverse  la 
chambre,  tandis  qu'un  sombre  dessin  de  contrebasses 
souligne  sa  pantomime  de  somnambule  meurtrier.  La 
mort  de  Desdémone  est  résolue;  mais,  avant  de  l'é- 
toulfer,  il  veut  lui  donner  un  baiser  suprême,  et  elle 
s'éveille  sous  ses  lèvres.  Un  rapide  échange  de  ré- 
pliques tour  à  tour  brutales  et  all'olées  aboutit  à  deux 
accords  d'une  solennité  funéraire  :  ><  Calme  comme 
la  tombe,  »  murmure  Othello  calme  lui-même  comme 
un  justicier.  L'assassin  de  Desdémone  ne  se  repro- 
che rien,  el  quand  Emilia,  accourue  au  bruit  de  la 
lutte,  l'invective  furieusement,  il  garde  son  impla- 
cable assurance.  Mais  peu  à  peu  la  vérité  se  fait 
jour,  lago  avoue  son  forfait.  L'ancienne  tendresse 
remonte  au  cœur  du  More  en  tlot  débordant  dont 
les  violons  modulent  le  rythme  presque  extasié, 
et  Othello  se  frappe  à  son  tour,  moins  pour  se  punir 
que  pour  rejoindre  Desdémone  :  «  Avant  de  te  tuer, 
toi  que  j'adore,  je  t'embrassai.  —  Un  baiser,  un  bai- 
ser encore.  Ah!  mourir  sur  un  baiser!  » 

Aidii  avait  été  accueillie  dans  la  Péninsule  aveo 
une  ferveur  extrême.  L'enthousiasme  du  public  ita- 
lien pour  Otello  —  nous  y  avons  déjà  fait  allusion 
—  fut  plus  vif  encore.  Le  compositeur  avait  eu  son 
jubilé  officiel,  célébré  le  17  novembre  1880  à  Gênes, 
el  auquel  s'associèrent  les  deux  mondes.  Mais  le  ju- 
bilé populaire  devait  durer  jusqu'à  sa  morl,  et  c'est 
peut-être  le  soir  de  la  première  représentation  d'O- 
IcUo,  que  le  fils  de  l'humble  aubergiste  de  Roncole 
toucha  à  une  sorte  d'apothéose.  «  Nul  souverain,  écri- 
vait un  témoin,  M.  Alfred  Bruneau,  ne  connut  jamais, 
je  l'affirme,  pareilles  pompes,  pareilles  etfusions  affec- 
tueuses. Se  figure-t-on  les  places  encombrées  d'arcs  ^ 
de  triomphe,  pavoisées  de  drapeaux  et  d'orillammeslj 
Et  dans  la  salle  bondée  de  spectateurs  accourus  d^ 
tous  les  pays,  quel  enthousiasme  délirant,  quelles 
furieuses  acclamations,  quels  tonnerres  de  bravosj 
Les  femmes,  debout  en  leurs  loges,  hurlant,  vocifé 
rant  plus  fort  que  les  hommes,  agitant  des  mou4 
choirs,  envoyant  des  baisers  au  vieux  batailleur  qui,] 
très  calme,  avec  un  sourire  un  peu  sceptique,  habitua 
à  ces  démonstrations,  passe  et  repasse  dix  fois,  ving^ 
fois,  trente  fois  de  suite  sur  la  scène,  donnant  la 
main  à  ses  interprètes  qu'il  traîne  après  lui,  proces- 
sionnellement  d'abord,  et  de  plus  en  plus  vite  pouri 
en  finir,   les  faisant  passer  et  repasser  sans  cesse! 
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(leiTUTO  la  toile  de  fond,  les  ramenant  toujours  l'ace 
au  public,  grappe  humaine  qui  semble  animée  par  le 
niouvemoiit  déjà  vertigineux  de  quelque  iiitermina- 
lile  et  j,'alopante  farandole...  » 

Ce  (1  sourire  sceptique  »  noté  au  passage  dans  la 
mise  en  scène  des  rappels  de  théâtre,  Verdi  devait  le 
garder  au  cours  de  loute  son  existence,  parfois  même 
en  présence  des  manifestations  politiques.  Il  ne  semble 
pas  qu'il  ait  l'ail  montre  de  son  titre  de  marquis  de 
Busseto.  I.e  titre  qu'il  préférait  était  celui  d'adminis- 
trateur de  ce  petit  municipe  de  Honcole  dont  il  fut  le 
premier  magistrat  pimdant  plus  de  quarante  ans. 

Six  ans  après  Otcllo,  le  9  février  1893,  Falslaff,  mé- 
lodrame comi([ne  en  3  actes  d'Arrigo  Boito,  inter- 
prété par  MM.  Garbin,  Maurel,  Paroli,  Pini-Gorsi, 
Pelagalli-Rossetli,  Arimondi,  M™"  Zilli,  Stehle,  Pas- 
qua et  Guerrini,  était  représenté  à  la  Scala.  Notons 
une  particularité  curieuse  :  c'est  seulement  après 
la  représentation  de  Falstaff  à  l'Opéra-Comique,  le 
18  avril  1894,  qu'Otelto  fut  donné,  comme  nous  l'a- 
vons dit,  à  Paris  (Opéra,  12  oclobre  de  la  même 
année). 

Fahlaff,  par  la  forme,  était  plus  moderne  encore 
qu'Otcllo.  Plus  de  paroles  répétées,  hormis  dans  les 
ensembles;  plus  de  formes  surannées;  mais  le  souci 
constant  de  peindre  les  caractères,  de  rehausser  les 
phases  de  l'action  dont  tout  le  développement  était 
suivi  avec  une  fidélité  scrupuleuse,  ingénieusement 
commenté  par  une  musique  vivante  et  flexible,  lie- 
nouvelé  quant  à  la  forme.  Verdi  s'était  bien  gardé, 
du  reste,  de  rejeter  l'héritage  du  passé,  avec  tous 
ses  trésors  de  riche  mélodie,  de  fantaisie  et  d'esprit, 
avec  toutes  les  acquisitions  séculaires  et  tous  les  raf- 
finements traditionnels  de  l'art  d'écrire.  Issu  d'un 
pays  où  avait  toujours  fleuri  le  sens  du  comique  et 
du  boufl'on,  il  s'était  comme  imprégné  de  l'esprit 
scintillant  desCimarosa,  des  Guglielmi,  des  Paisiello, 
et  de  ce  Hossini  si  magistral  dans  les  scènes  plai- 
santes du  Barbier  et  dans  les  passages  facétieux  de 
la  Cenerentola.  De  tout  cela  était  résulté  un  ouvrage 
d'un  ordre  à  part,  d'un  aspect  singulier  et  caracté- 
ristique, mélange  exquis  d'inspiration  et  d'expé- 
rience, de  fantaisie  et  de  calcul. 

Pour  écrire  son  livret,  M.  Boito  avait,  en  emprun- 
tant quelques  détails  aux  deux  parties  de  Henri  IV, 
«  lîllré  )i,  si  l'on  peut  s'exprimer  ainsi,  la  poésie  un 
peu  chargée  de  scories  de  Shakespeare,  en  prêtant  à 
l'ensemble  plus  de  concision  et  de  rapidité,  de  ma- 
nière à  placer  en  pleine  et  riche  lumière  la  trucu- 
lente figure  issue  d'une  des  plus  puissantes  imagi- 
nations qui  furent  jamais. 

Le  premier  tableau  du  premier  acte  nous  montre 
l'intérieur  de  l'auberge  de  la  Jarretière.  Falstalf  boit 
avec  ses  deux  compagnons  liardolphe  et  Pistolet. 
L'hôte  réclame  le  prix  de  ses  fournitures  et  menace 
de  couper  les  vivres  à  l'intrépide  vide -bouteilles. 
Falstalf  songe  à  se  procurer  des  ressources  par  un 
procédé  qui  ne  choquait  pas  outre  mesure  les  gen- 
tilshommes de  la  cour  de  Henri  d'Angleterre.  Il  a  jeté 
son  dévolu  sur  deux  riches  matrones  de  Windsor, 
jjme  Ford  (Alice)  et  Mn>=  Page  (Meg),  et  les  croit  fa- 
ciles à  subjuguer.  Elles  seront  ses  trésoriéres  «  des 
Indes  orientales  et  occidentales  ». 

Pistolet  et  Bardolphe  appi'ouvent  le  projet,  mais 
refusent  la  commission.  «  Me  prend-on  pour  un  Pan- 
darus  de  Troie'?  s'écrie  Bardolphe.  Je  porte  une 
lame  au  côté.  »  Avant  de  chasser  les  deux  scrupu- 
leux personnages,  Falstaff  confie  ses  missives  amou- 
reuses à  un  page,  puis  récite  un  monologue  sur  l'hon- 
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neur,  transposé  du  scénario  do  Henri  IV  :  «  Bélître, 
votre  honneur  vous  remplaccra-t-il  le  ventre'.'  »  Con- 
géiliés  et  battus.  Pistolet  et  Bardolphe  jurent  do 
prendre  leur  revanche. 

Le  second  tableau  se  passe  dans  un  jardin,  à  la 
gauche  duquel  se  dresse  la  maison  de  M.  et  du  M™" 
Ford.  Les  deux  femmes,  Alice  et  Meg,  se  communi- 
quent les  épitres  qu'elles  ont  reçues,  identiques 
comme  deux  exemplaires  d'une  même  circulaire,  et 
elles  conviennent  de  punir  le  risible  séducteur.  Sur 
tout  cela  se  brode  l'amour  du  jeune  Kentou  pour 
Nannetta,  la  fille  d'Alice  Ford.  Nannetta  n'épousera 
pas,  on  en  a  déjà  le  pressentiment,  le  ridicule  docteur 
Gains,  que  M.  Ford  voudrait  lui  imposer  pour  mari. 

Le  premier  tableau  du  second  acte  nous  ramène 
à  l'auberge  de  la  Jarretière.  Dans  le  texte  de  Shake- 
speare, Falstalf  subit  trois  épreuves  :  l'enfouissement 
au  fond  d'un  panier  de  linge  sale  qu'on  va  jeter  à  la 
Tamise,  le  déguisement  en  vieille  sorcière  que  M.  Ford 
rosse  à  coups  de  bâton,  le  travestissement  en  cerf. 
M.  Boito  a  épargné  au  vieux  sir  John  la  deuxième 
mésaventure.  Restent  celles  du  panier  et  de  l'hallali 
dans  le  parc  de  Windsor.  G'est  pour  préparer  la  pre- 
mière de  ces  mystifications  que  l'honnéle  M"»  Quickly 
s'entremet  auprès  de  Falstalf,  et,  dans  une  scène 
traitée  musicalement  avec  une  finesse  exquise,  lui 
apporte,  non  sans  maintes  révérences  comiques,  les 
réponses  combinées  d'Alice  et  de  Meg,  lui  peint  le 
ravage  imaginaire  que  ses  lettres  incendiaires  sont 
censées  avoir  fait  sur  le  cœur  des  deux  femmes,  et 
lui  donne  rendez-vous,  entre  deux  et  trois  heures, 
dans  la  maison  d'Alice  Ford. 

Au  quatrième  tableau,  le  plus  comique  et  le  plus 
varié,  nous  sommes  dans  une  chambre  de  M°"=  Ford. 
Les  commères,  accompagnées  de  Nannetta  et  de  Fen- 
tou  qui  continuent  à  deviser  d'amour,  se  sont  cachées 
pour  jouir  de  la  confusion  de  Falstalf.  II  arrive  su- 
perbement vêtu  et  chante  la  romance  en  vrai  ché- 
rubin : 

Quand  j'étais  page 
Du  sire  de  Norfolk,  j'étais 

Si  mince,  que  je  flottais. 

Diaphane  mirage 
Porté  par  la  brise  volage. 

Ford  arrive  avec  ses  amis  et  bouleverse  la  maison 
pour  trouver  le  galantin.  Falstaff  n'a  que  le  temps 
de  se  cacher  derrière  un  paravent;  puis,  tandis  que  le 
mari  jaloux  fouille  le  cottage  et  surprend  Nannetta 
en  téte-en-tête  avec  Fenton,  les  commères  entassent 
le  linge  sale  sur  le  chevalier  blotti  au  fond  d'une 
corbeille  qu'on  jette  dans  la  Tamise. 

Le  dernier  acte  comprend  deux  tableaux  d'inégale 
importance.  Le  premier  est  consacré  tout  entier  aux 
velléités  libertines  et  aux  angoisses  de  Falstalf.  La 
malicieuse  Quickly  est  venue  lui  assigner  un  second 
rendez-vous,  au  nom  d'Alice,  dans  le  parc  de  Wind- 
sor, sous  l'arbre  d'Heriie  le  Veneur,  à  la  terrifiante 
légende.  Falstalf  hésite,  mais  l'amour  et  surtout  sa 
cupidité  l'emportent.  Au  dernier  tableau,  il  attend, 
déguisé  eu  cerf,  sous  l'arbre  néfaste.  Nannetta  appa- 
raît en  reine  de  la  nuit,  et  les  sylphes,  les  farfadets, 
les  elfes,  répondant  à  son  appel,  viennent  pincer, 
piquer,  flamber  le  vieux  galant  qui  demande  grâce, 
lit  tout  finit  par  un  mariage,  absolument  comme 
dans  une  comédie  de  Scribe,  Fenton  ayant  mis  à 
profit  l'intermède  pour  l'evètir  les  habits  du  docteur 
Gains  et  faire  bénir  par  le  propre  père  de  Nannetta 
son  union  avec  l'ingénue,  déjà  aussi  rusée  que  les 
plus  fines  commères  de  Windsor. 
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Un  très  bel  ensemble  fugué  couronne  l'œuvre  : 

Le  monde  est  une  farce. 
Fou  qui  blâme  son  jeu. 
De  la  sottise  éparse 
Il  faut  bien  rire  un  peu. 

De  celle  dernière  œuvre  de  Verdi  se  dégage  avec 
ampleur  et  puissance  la  persistante  jeunesse  du 
génie  du  compositeur.  Une  large  et  saine  allégresse 
entraine  dans  la  même  ronde  endiablée  Falslalï, 
Pistolet,  les  joyeuses  commères,  les  maris  jaloux. 
Est-il  besoin  de  rappeler,  cuire  les  pages  déjà  citées, 
le  joyeux  badinage  des  commères  au  cinquième  ta- 
bleau, puis  l'amusant  récit  par  Quickly  de  son  am- 
bassade, tout  le  final  du  tableau  du  »  panier  »,  et, 
comme  contraste  avec  la  mascarade  bouffonne  du 
parc  de  Windsor,  les  scènes  intimes  et  poétiques 
de  Fenton  et  de  Nannetta?  Quant  aux  premiers  inter- 
prèles de  Valslaff  a  Paris,  c'étaient,  qui  ne  s'en  sou- 
vient, MM.  Maurel,  Soulacroix,  Clément,  Belhomme, 
Barnolt,  M""  Landouzy,  Grandjean,  Chevalier  et 
M"=  Deina,  l'inoubliable  Quickly. 

Notre  élude  sur  Verdi  ne  serait  pas  complète  si  nous 
n'ajoutions  à  la  liste  déjà  si  longue  que  nous  avons 
donnée  de  ses  œuvres,  un  certain  nombre  de  com- 
positions de  valeur  inégale,  mais  qu'il  est  toutefois 
intéressant  de  mentionner. 

Verdi  a  laissé  deux  hymnes  :  Suona  la  tromba,  hymne 
de  Goffredo  Mameli,  composé  en  18 'tS,  et  l'Hymne 
des  Nations,  cantate  écrite  sur  des  paroles  d'Arrigo 
Boito  pour  l'inauguration  de  l'Exposition  universelle 
de  Londres  en  1862,  et  qui  fut  exécutée  le  24  mai  au 
théâtre  de  la  Reine.  La  curiosité  de  celte  œuvre,  dont 
le  succès  ne  fut  pas  1res  vif,  malgré  la  virtuosité  vo- 
cale de  M"=  Tietjens  qui  chantait  le  solo  de  soprano, 
était  la  juxtaposition  dans  le  finale  des  trois  motifs 
du  God  save,  de  la  Marseillaise  et  du  chant  national 
italien.  Rappelons  d'ailleurs  que  les  autres  musi- 
ciens chargés  de  représenter  leurs  pays  respectifs, 
Auber  la  France,  Meyerbeer  l'Allemagne,  Sterndale 
Bennett  l'Angleterre,  ne  furent  pas  beaucoup  plus 
heureux.  L'inspiration  répond  rarement  aux  com- 
mandes officielles. 

Dans  le  catalogue  de  musique  religieuse  de  Verdi, 
il  faut  ajouter  à  la  Messe  de  Requiem  un  Paler  noster 
pour  chœur  à  cinq  parties  et  un  Ave  Maria  pour 
voix  de  soprano  avec  accompagnement  de  quatuor, 
exécutés  pour  la  première  fois  le  18  avril  1880  dans 
un  concert  de  la  Société  orchestrale  de  la  Scala  de 
Milan. 

Trois  autres  pièces,  un  Stabal  Mater,  un  Te  Deum 
et  des  Laudes  à  la  Vierge  onl  été  exécutées  pour  la 
première  fois  sur  la  scène  de  l'Opéra  de  Paris  le  7 
avril  1898.  On  reconnaît  l'imagination  pathétique  de 
Verdi  et  son  goût  pour  la  mise  en  scène  musicale  dans 
le  Stabat.  Le  Te  Deum  est  solidement  établi  sur  un 
leit-motiv  liturgique.  Quant  aux  Laudes,  elles  ont  été 
écrites  pour  quatre  voix  de  femmes,  sans  aucun 
accompagnement  orchestral.  C'est  une  guirlande 
mélodique,  souple  et  fieurie,  dont  le  texte  a  été  em- 
prunté au  dernier  chant  du  Paradis  de  Dante.  Chan- 
tées par  M™'''  .Ackté,  Delna,  Grandjean  et  Héglon,  elles 
furent  bissées  par  acclamation. 

La  musique  vocale  de  concert  comprend  six  roman- 
ces composées  en  1838  :  Non  t'accostare  ail'  urna 
(poésie  de  Vittorelli)  :  More,  Elisa,  lo  stanco  pocta  (T. 
Blanchi);  In  solitaria  stama  (Vittorelli);  NeW  orror  di 
nulle  oscura  (C.  Angiolini)  ;  Deh!  pielosa  oh!  addolorata 
(poésie  de  Gœthe,  traduction  de  L.  Balestra). 
Un  album  de  six  autres  romances  composées  en 


i84S  :  il  Tramonto{k.  MafTei);  la  Zinjam  (Maggioni); 
Ad  una  Stella  (A.  Maffei)  ;  lo  Spazzacamino  (Maggioni); 
il  Mistero  (Romanii;  Brindisi  (A.  Matfei). 

Il  Poverctto,  romance  (Maggioni),  -1847. 

Slornello  (18691. 

L'Esule,  chant  pour  voix  de  basse,  poésie  de  Solera 
(1839). 

La  Seduzione,  romance  (Balestra),  1839. 

Nocturne  à  trois  voix  (soprano,  ténor  et  basse), 
avec  accompagnement  de  iïûte  obligée. 

La  musique  instrumentale  se  réduit  à  un  quatuor 
pour  deux  violons,  alto  et  violoncelle,  écrit  à  iNaples 
et  exécuté  chez  Verdi  le  l"  avril  1873. 

Enfin,  un  assez  grand  nombre  de  compositions  sont 
restées  inédites  et  ont  été  perdues  pour  la  plupart. 
La  Gazzetta  musicale  de  Milan  en  a  donné  l'énuméra- 
lion.  De  treize  à  dix-huit  ans,  époque  à  laquelle  Verdi 
vint  à  Milan  étudier  le  contrepoint,  il  écrivit  une  cen- 
taine de  marches  militaires,  peut-être  autant  de 
morceaux  symphoniques,  très  courts,  pour  église, 
théâtre  ou  concert,  cinq  ou  six  concertos  ou  airs  variés 
pour  le  piano  qu'il  exécutait  lui-même  dans  les  con- 
certs, beaucoup  de  sérénades,  cantates,  airs,  non 
moins  de  duos,  trios,  et  diverses  œuvres  pour  l'église, 
parmi  lesquelles  un  Stabat.  Da.ns  les  trois  années  pas- 
sées à  Milan,  il  écrivit,  en  dehors  de  ses  études  de 
contrepoint,  deux  ouvertures  qui  furent  exécutées 
dans  un  concert  particulier,  une  cantate  qu'il  fit  en- 
tendre dans  la  maison  du  comte  Renato  Borromeo, 
et  divers  morceaux,  pour  la  plupart  du  genre  bouffe, 
dont  pas  un  ne  fut  instrumenté.  De  retour  à  Busseto, 
il  écrivit  des  marches,  des  symphonies,  des  pièces 
vocales,  une  messe  et  un  office  de  vêpres  complet, 
trois  ou  quatre  Tantum  ergo.  etc. 

Parmi  les  compositions  vocales  se  trouvaient  les 
chœurs  des  tragédies  de  Manzoni  à  trois  voix  et  il 
Cinque  Maggio,  du  même  poète,  à  voix  seule. 

C'est  sur  l'emplacement  de  la  maison  paternelle 
que  Verdi  passa  les  dernières  années  de  sa  vie,  dans 
cette  somptueuse  villa  de  Sant'  Agata  autour  de 
laquelle  ce  qu'il  appelait  «  les  revenus  de  son  honnête 
travail»  lui  permirent  de  grouper  une  série  de  fermes 
dont  chacune  portait  le  nom  d'un  de  ses  opéras.  Il  y 
demeurait  l'été.  L'hiver,  il  résidait  à  Gênes.  Cepen- 
dant il  avait  gardé  un  appartement  à  Milan.  Ce  fut 
là  qu'il  succomba,  le  27  janvier  1901,  aux  suites 
d'une  congestion.  La  catastrophe,  si  imprévue  qu'elle» 
semblât,  avait  été  cependant  annoncée  par  quelque^ 
symptômes  précurseurs.  Une  des  dernières  lettres  d^ 
Verdi  porte  la  date  du  l*"'  janvier  de  l'année  où  ifl 
devait  mourir  et  fut  adressée  à  son  ami  M.  de  Amicis^ 
Le  compositeur,  parlant  de  sa  santé,  y  disait  :  «  Bien 
que  les  médecins  prétendent  que  je  ne  suis  pas  maladeJ 
je  sens  que  tout  me  fatigue.  Je  ne  puis  plus  lire,  je  n^ 
puis  plus  écrire,  j'y  vois  peu,  j'entends  moins,  et  • 
ce  qui  m'aftlige  le  plus,  —  les  jambes  ne  me  Soutien^î 
nent  plus.  Je  ne  vis  pas,  je  végète.  Qu'est-ce  que  j'a 
encore  à  faire  dans  ce  monde?  » 

Malgré  cet  alîaiblissement  graduel,  l'agonie  fut  dei 
plus  douloureuses.  L'Italie  entière  prit  le  deuil,  et  le 
funérailles,  célébrées  le  matin  du  30  janvier,  eureni 
lieu  aux  frais  de  l'Etat;  mais  on  respecta  les  dernières 
volontés  de  l'illustre  compositeur  :  «  funerali  modes^ 
lissimi  allô  spuntar  del  giorno  o  del  tramonto,  senzj 
liori,  senza  musiche,  senza  discorsi,  senza  participa^ 
zioni.  »  Il  laissait  aux  artistes  une  maison  de  retrait^ 
qu'il  avait  fait  construire  pour  eux  près  de  la  place* 
d'Armes  à  Milan,  dans  un  endroit  salubre.    Elle  lui 
avait  coûté  cinq  cent  mille  francs,  et  il  en  avait  assuré 
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l'entretien  parle  placement  d'un  capital  de  deux  mil- 
lions et  demi. 

Lo  lecteur  aura  peut-i^lre  remartiué  le  développe- 
ment (jue  nous  avons  donné  à  l'analyse  des  livrets  des 
derniers  opéras  de  Verdi,  liltérairement  très  supé- 
rieurs a  ceux  dont  il  s'était  contenté  pendant  la  pé- 
rioile  la  plus  féconde  de  sa  carrière.  C'est  qu'il  y  a  là 
un  indice  caracléristique  de  l'évolution  de  son  génie. 
Une  situation  dramatique  lui  suffisait  autrefois;  il  lui 
fallait  maintenant  un  texte  précis,  élnlioré  avec  grand 
soin,  auquel  il  pût  mot  à  mot,  en  quelque  sorte,  jux- 
taposer sa  musique.  Le  collaborateur  rêvé,  il  l'avait 
finalement  trouvé  en  M.  Arrigo  Boito.  Kt  puisque 
nous  ne  devons,  conformément  au  plan  qui  nous  a 
été  tracé,  ne  parler  ici  que  des  compositeurs  disparus 
dont  les  premières  œuvres  sont  antérieures  à  l'année 
des  débuts  dramatiques  de  Verdi,  nous  saisissons, 
d'autre  part,  avec  empressement,  l'occasion  de  mettre, 
exceptionnnellement,  en  lumière  la  physionomie  si 
attachanle  à  double  titre  d'un  artiste  vivant,  celui-là, 
et  bien  vivant.  Remarquable  lettré,  versificateur  plein 
de  concision,  de  souplesse  et  d'éclat,  M.  Boito,  tout 
en  éprouvant  l'intluence  dominatrice  du  maître,  n'a- 
t-il  pas,  avec  son  Mefislofele  qui  date  de  1868,  écrit 
l'œuvre  théâtrale  la  plus  personnelle,  la  plus  signifi- 
cative de  la  période  «  verdienne  »? 

Nous  avons  dit  dans  quelles  conditions  Verdi  avait 
composé  sa  il/css?  de  Requiem  à  la  mémoire  de  Man- 
zoni.  Lors  de  la  mort  de  Rossini  (13  novembre  1868), 
Verdi  avait  suggéré  l'idée  d'un  Ueqniem  à  écrire  par 
«  les  compositeurs  les  plus  distingués  de  l'Italie  », 
suivant  les  termes  de  sa  lettre  à  Tito  Ricordi.  Les 
treize  parties  de  l'œuvre  projetée  (qui  fut  écrite  en 
entier,  mais  non  exécutée)  furent  distribuées  à  treize 
compositeurs  suivant  l'ordre  smva.nl:  Ilequiemxternam 
(Buzzola),  Dies  irx  (Bazzini),  Tuba  mirum  (Pedrotti), 
Quid  sum  miser  (Cagnoni),  Recordare  (F.  Ricci),  Inge- 
misco  (Nini),  Confutatis  (Boucheron),  Lacrymosa  (Coc- 
cia),  Domine  Jeiu  (Gaspari),  Srtncïus  (Platania),  Agnus 
Deî(Petrella),  ti(.E,T(cj'na(Mabellini),  Libcrame (\erdi\. 
La  caducité  de  Mercadante  n'avait  pas  permis  de  le 
comprendre  dans  cette  liste,  malgré  le  désir  de  Verdi. 
La  série  de  noms  réunis  à  l'occasion  de  ce  premier 
Requiem  indique  assez  bien  quels  étaient,  très  au- 
dessous  de  lui,  les  compositeurs  italiens  alors  les  plus 
en  vue.  Nous  n'avons  pas  à  parler  de  ceux  qui  appar- 
tiennent, par  la  date  où  ont  paru  leurs  premiers 
ouvrages,  à  un  chapitre  anlérieur  à  celui-ci  (Ricci, 
Buzzola,  Bazzini,  Coccia,  Mabellini,  Nini,  Pelrella); 
mais  il  convient  de  retenir  les  noms  d(;  trois  com- 
positeurs dramatiques  souvent  applaudis,  Cagnoni, 
Pedrotti  et  Platania,  ainsi  que  ceux  de  tiaetano  Gas- 
pari et  du  théoricien  Boucheron. 

Ce  dernier,  né  à  Turin  le  lii  mars  1800,  mort  à 
Milan  le  28  février  1876,  fut  maître  de  chapelle  à 
Vigevano,  puis  à  la  cathédrali;  de  Milan,  pourlaquelle 
il  écrivit  tout  un  répertoire  de  compositions  reli- 
gieuses correctes,  mais  dénuées  d'originalité.  Son  œu- 
vre importante,  celle  qui  le  fit  recevoir  membre  des 
Académies  de  Sainte-Cécile  de  Rome,  de  Bologne  et 
de  Florence,  est  un  remarquable  ensemble  d'ouvrages 
théoriques  et  didactiques  :  Scienza  deW  armonia; Corso 
compléta  di  leltura  musicale;  Esercizio  di  armonia.  C'est 
surtout  comme  professeur  et  comme  historien  de  la 
musique  que  mérite  une  mention  spéciale  Gaetano 
Gaspari,  dont  la  vie  (1807-1881)  fut  assez  agitée  et  qui, 
outre  de  remarquables  travaux  d'érudition,  a  laissé 
un  certain  nombre  d'œuvres  religieuses  d'une  inspi- 
tion  élevée  et  d'un  excellent  style. 


.\ntonio  Cagnoni  eut  au  contraire  une  grande  répu- 
tation (le  compositeur  dramatique.  Il  était  né  à  Go- 
diacio  (province  de  Voghera),  le  8  février  1828.  Il  passa 
cinq  ans  au  Conservatoire  de  Milan  (1842-1847)  dans 
les  classes  de  violon,  puis  de  composition.  Encore  sur 
les  bancs  de  l'école,  il  écrivit  deux  petits  opéras,  Ro- 
salia  di  San  Minieto  eti  Due  Savojardi,  qui  n'arrivèrent 
pas  jusqu'au  grand  public,  puis  Dun  Ducefalo,  qui  de- 
vait faire  partie  du  répertoire  de  toutes  les  troupes 
italiennes.  Le  compositeur  n'avait  cependant  que  dix- 
neuf  ans.  C'est  la  seule  de  ses  œuvres  qui  ait  rayonné 
au  delà  de  la  Péninsule;  encore  ne  fut-elle  accueillie 
qu'assez  froidement  par  notre  public  parisien.  Si,  par 
la  suite,  Fiorala,  le  Valle  d'Amlorrea,  il  Veccido  délia 
Montagna  échouèrent,  il  Testamento  di  Figaro,  Michel 
Perrin,  Claudia,  la  Tombola,  Papa  Martin,  se  maintin- 
rent longtemps  au  répertoire.  Il  convient  de  remar- 
quer que  le  livret  de  la  Tombola  est  tiré  de  la  Cagnotte, 
et  celui  de  Papa  Martin  des  Crochets  du  père  Martin. 
Quant  aux  partitions,  elles  se  recommandent,  sinon 
par  une  grande  fraîcheur  d'invention  et  une  instru- 
mentation originale,  du  moins  par  une  facilité  par- 
fois élégante,  toujours  gaie,  à  laquelle  s'allie  une 
certaine  sensibilité  dans  le  goût  du  sentimentalisme 
de  notre  ancienne  comédie  bourgeoise.  N'omettons 
pas  de  signaler  parmi  les  productions  de  Cagnoni, 
dans  un  genre  tout  différent,  la  Messe  funèbre  pour 
l'anniversaire  de  la  mort  du  roi  Charles-Albert. 

La  vogue  de  Pedrotti  ne  fut  pas  moindre  que  celle 
de  Cagnoni,  ni  sa  popularité  moins  considérable,  avec 
une  certaine  supériorité  dans  la  tenue  générale  de 
l'exécution,  qui  donne  Fillusion  du  style.  Né  à  Vérone 
en  1817,  mort  en  1873,  et  formé  par  un  bon  professeur, 
Domenico  Feroni,  il  avait  vingt-deux  ans  lorsqu'il  fil 
jouer  en  1830,  au  Théâtre  Philharmonique  de  Vérone, 
un  opéra  semi-scria.  Lina,  qui  eut  une  assez  brillante 
carrière.  Sa  seconde  œuvre,  du  même  caractère,  /(( 
Figlia  delV  arciere,  devait  être  jouée  en  1844  à  Ams- 
terdam, où  il  séjourna  comme  chef  d'orchestre  du 
Théâtre-Italien.  Sur  trois  partitions  qu'il  devait  en- 
suite faire  représenter  en  Italie,  où  il  avait  été  rappelé 
comme  maestro  concertatorc  du  Théâtre  Philharmo- 
nique, puis  du  Teatro  Nuovo,  Romea  di  Montfort 
(1845),  Fiorina  (1851),  il  Parrucchiere  délia  Reggenza 
(1852),  ce  fut  la  seconde  qui  reçut  le  meilleur  ac- 
cueil. Aux  insuccès  de  Gelmina  (1853)  et  de  Genoveffa 
del  Brabante  (1854),  tombés  coup  sur  coupa  la  Scala 
de  Milan,  devaient  succéder,  avec  des  fortunes  di- 
verses. Tutti  in  maschcra,  un  de  ses  meilleurs  ouvra- 
ges, acclamé  au  Teatro  Nuovo  de  Vérone  (1850),  Isa- 
bella  d'Aragona,  aussi  chaleureusement  accueillie  au 
théâtre  Victor- Emmanuel  de  Turin  (1859),  et  Ma- 
zeppa,  dont  le  départ  fut  aussi  brillant  sur  la  scène 
du  Théâtre  Communal  de  Bologne  (1861),  mais  qui 
ne  devait  pas  se  maintenir  au  répertoire,  tandis  que 
Gup.rra  in  quattro  de  la  Canobbiana  de  Milan  (même 
année)  était  destinée  à  figurer  au  nombre  des  opéras- 
bouffes  le  plus  souvent  et  le  plus  longtemps  repré- 
sentés sur  toutes  les  scènes  de  la  Péninsule.  Men- 
tionnons pour  mémoire  une  assez  médiocre  Marion 
Delnrme  (1865),  il  Favorito  (1870),  et  Olema  la  Schiava 
(1872).  C'est  surtout  comme  chef  d'orchestre  que 
Pedrotti  devait  prendre  contact  avec  le  public  fran- 
çais lorsqu'il  amena  à  Paris,  à  l'Exposition  de  1878, 
l'orchestre  des  concerts  populaires  fondés  par  lui  à 
Turin  et  qui  donnèrent  au  Trocadéro  une  brillante 
série  de  représentations.  Tutti  in  maschcra  ont  cepen- 
dant passé,  et  non  sans  succès,  sur  la  scène  de  notre 
ancien  Athénée,  avec  lo  titre  de  les  Masques. 
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La  musique  de  Pietro  Plalania  ne  se  rattache  pas 
à  l'opéra-bouffe  comme  celle  de  Cagnoni  et  de  Pedrotti. 
Elle  a  plus  de  prétentions  artistiques.  Platania,  né  à 
Catane  le  y  avril  1828,  et  qui  devait  mourir  chargé 
d'hcnneui's  après  avoir  longtemps  rempli  les  fonc- 
tions de  directeur  du  Conservatoire  de  Palerme,  a 
laissé  plusieurs  opéras,  notamment  Spartaco  (1871), 
une  symplionie  funèbre  à  la  mémoire  de  Pacini,  une 
ode-symphonie  pour  chœur,  orchestre  et  musique 
militaire,  à  l'occasion  du  voyage  solennel  du  roi 
Humbert  à  travers  l'Italie,  eu  1878,  ainsi  qu'un  Cours 
complet  de  canons  et  fugues  de  tout  genre  et  un  Traité 
rationnel  et  pratique  d'kannonie. 

Aux  noms  des  compositeurs  dont  nous  venons  de 
parler  il  convient  d'en  ajouter  quelques  autres,  et 
tout  d'abord  celui  de  Filippo  Marchetti,  né  à  Bolo- 
gnola  le  24  février  1835.  Brillant  élève  du  Conserva- 
toire de  Naples,  il  donna  en  1836  avec  succès,  au 
Théâtre  National  de  Turin,  l'opéra  Gentile  de  Varano, 
qui  fut  suivi  de  la  Démente,  plus  fraîchement  accueil- 
lie sur  la  scène  du  théâtre  Carignan.  Etabli  ensuite 
à  Rome,  Marchetti  ne  put  y  faire  représenter  le  l'aria 
et  se  dirigea  alors  vers  Milan,  où  il  lit  jouer  en  1S6j, 
au  théâtre  Carcano,  un  Romeo  e  Giulietla,  sur  un 
poème  de  Marco  Marcello.  L'œuvre  eut  la  plus  bril- 
lante réussite,  bien  qu'on  représentât  au  même  mo- 
ment le  Roméo  et  Juliette  de  Gounod  à  la  Scala. 

Le  compositeur  devait  donner  sa  pleine  mesure 
avec  Ruy-Blàs  (1869),  qui  rendit  son  nom  populaire 
dans  la  Péninsule,  à  raison  de  son  caractère  tendre 
et  passionné,  d'un  romantisme  qui  nous  paraîtrait 
aujourd'hui  un  peu  pâle.  On  lui  doit  encore  t'Amore 
allaprova  (Turin,  1873),  Gustace  Wasa  iMilan,  187o)  et 
Don  Giovanni  d'Austria  (Turin,  1880,  repris  à  Rome 
en  1885). 

Amilcare  Ponchielli,  le  compositeur  d'opéras  le 
plus  populaire  en  Italie  après  Verdi,  était  né  à  Pa- 
derno  Fasolare,  près  de  Crémone,  le  1"  septembre 
1S34-.  Au  point  de  vue  de  la  vocation,  ce  fut  un 
enfant  prodige  dans  toute  la  force  du  terme,  car  il 
avait  à  peine  neuf  ans  quand  il  devint  le  condisciple 
de  Cagnoni  au  Conservatoire  de  Milan.  Sa  réputation 
fui  commencée  en  1856  par  i  Promessi  Sposi  sur  un 
livret  tiré  du  roman  de  Manzoni,  continuée  par  le 
Saiojarda  (1861),  Roderico  re  de'  Goti  (1864),  la  Stella 
del  monte  (1867).  Mais  une  reprise  de  i  Promessi 
Sposi  (avec  de  grandes  modifications!,  sur  la  scène 
du  théâtre  dal  Vcrme  de  Milan,  rendit  l'auteur  illustre 
en  quelques  jours  (1872). 

L'eiïet  fut  si  considérable  que  la  Persevcranza  de 
Milan  écrivait  :  »  Le  splendide  succès  d'i  Promessi 
Sposi  est  une  cause  de  joie  pour  tous,  comme  une  de 
ces  bonnes  fortunes  qui  arrivent  trop  rarement;  le 
premier  et  le  plus  content  de  tous  est  le  maestro  qui, 
après  seize  ans  d'une  trop  modeste  attente,  voit  enfin 
rendre  à  son  talent  la  justice  qui  lui  est  due.  » 

Le  Duc  Gemelle  (1873  sur  la  même  scène)  furent 
chaleureusement  applaudis.  Mentionnons  encore  U 
Parlatore  eterno  (1873),  i  Lituani  (1874),  la  cantate  à 
Gaetano  Donizetti,  composée  en  1875  pour  la  trans- 


lation à  Bergame  des  cendres  de  l'auteur  de  la  Favo- 
rite  et  de  son  maître  Mayr,  il  Figliuolo  prodiijo  (1880), 
iMarion  Delorme  (I883l,  mais  surtout  Gioconda  (1876), 
tirée  par  M.  Boito  de  VAngelo  de  Victor  Hugo,  œuvre 
vibrante,  pleine  de  passion,  que  l'on  a  jouée  dans 
presque  tous  les  théâtres  italiens  de  l'Europe  et  de 
l'Amérique. 

C'est  également  à  M.  Boito  que  Franco  Faccio,  né- 
à  Vienne  en  1840,  compositeur,  professeur  et  chef 
d'orchestre,  a  dû  le  livret  de  son  Amleto,  qui,  succé- 
dant à  i  Profughi  Fiamminghi,  partition  audacieuse- 
fort  discutée,  eut  une  destinée  plus  orageuse  encore. 
Courtoisement  accueilli  â  Florence,  en  1865,  cet 
Haynlet  déchaîna  une  véritable  tempête  de  sifflets  à 
la  Scala  quand  il  y  fut  représenté  le  9  février  1871. 
On  accusait  alors  Faccio  de  tendances  wagnériennes. 
Elles  sont  devenues  un  titre  d'honneur  pour  sa  mé- 
moire. Mentionnons  en  outre  ses  Sorclle  d'Italia,  mys- 
tère écrit  en  collaboration  avec  M.  Boito,  et  deux 
recueils  de  mélodies. 

Nommons  encore  Vincent  Battista,  né  à  Naples  en- 
1823,  dont  la  fin  fui  assez  malheureuse.  11  est  l'au- 
teur d'Anna  la  Prie,  de  Rosvina  de  la  forest,  d'Emo, 
ouvrages  peu  originaux.  On  cile  encore  de  lui  un  Mu- 
darra  joué  à  San-Carlo.  Il  a  mis  en  outre  eu  musi- 
que, pour  voix  de  soprano  avec  accompagnement  de- 
piano,  le  cinquième  chant  de  l'Enfer  de  Dante. 

Donnons  au  moins  les  titres  des  œuvres  d'Apolloni,. 
l'Ebreo,  et  P'ictro  d'Albano  que  Venise,  en  1856,  accueil- 
lit avec  faveur.  Airoldi  fit  preuve  de  facilité  et  d'a- 
bondance mélodique  dans  son  Don  Gregorio  nell'  im- 
barrazzo.  Bottesini  et  Braga,  dont  nous  avons  raconté 
les  mésaventures  théâtrales  dans  notre  Histoire  du 
Théâtre-Italien  de  ISOi  à  1913,  ont  eu  plus  de  succès 
comme  instrumentistes  que  comme  compositeurs. 
Nous  avons  dit,  dans  le  même  ouvrage,  la  fâcheuse 
fortune  de  la  Duchessa  di  Su7i  Giuliano  de  Graffigna. 
Foroni  mérite  une  mention  élogieuse  pour  son  ou- 
verture en  ut  majeur.  Catalani,  mort  jeune,  s'était 
imposé  à  l'attention  des  connaisseurs  avec  Deja- 
nice,  Edmca.  Loreley.  Campanaa  fait  représenter  avec- 
succès  une  Esmeralda  à  Saint-Pétersbourg.  Le  Don 
Checco,  de  Giosa,  donné  à  Naples  en  1850,  a  marqué 
parmi  les  grands  succès  de  l'opéra-boull'e  italien  au 
xix«  siècle.  Quelques-uns  des  très  nombreux  ballets- 
de  Giorsa  ont  eu  une  destinée  non  moins  heureuse. 
N'omettons  pas  Miceli  avec  son  Conritto  di  Baldas- 
sai-e,  et  son  abondante  contribution  au  genre  de  la 
musique  de  chambre  el  de  la  musique  vocale,  pro- 
fane et  religieuse;  Usiglio  et  son  Educanda  di  Sor- 
rento...  D'autres  noms  pourraient  être  cités.  Mais,  en 
réalité,  à  partir  des  premiers  grands  succès  de  Verdi,. 
dont  la  date  coïncide  à  peu  près  avec  celle  de  lar 
disparition  de  Donizelti,  aucune  œuvre  de  valeur 
exceptionnelle  ne  s'est  produile  en  Italie  de  son 
vivant,  sauf  peut-être,  nous  l'avons  dit,  le  Mefistofele 
de  M.  Boito,  el  sa  grande  ombre  se  prolonge  sur  la 
jeune  école  des  véristes  dont  nous  n'avons  pas  à. 
nous  occuper  ici. 

Albert  SOUBIES,  1913. 
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BOITO  (Arrigo)  luiriuit  à  Padoue,  le  24  février  1842. 
Sou  père  était  un  |ieiutre  italien,  et  sa  mère,  la  com- 
tesse Joséphine  lUulolinska,  appartenaità  la  noblesse 
polonaise.  Voilà  pourquoi  ses  œuvres  musicales  ou 
poétiques  ont  la  caractéristique  d'une  inspiration  où 
fusionnent  les  sentiments  du  Nord  et  du  Midi.  C'est 
de  sou  frère  aîné,  Camille,  critique  et  nouvelliste,  qu'il 
prit,  dès  son  jeune  âge,  le  i,'oOitde  la  poésie.  En  1856, 
sa  mère,  restée  veuve,  alla  demeurer  à  Milan,  où  il 
put  fréquenter  les  classes  du  Conservatoire  et  étudier 
la  composition  avec  Alberto  Mazzuccato.  Dans  ses 
deux  premières  années  d'études,  le  jeune  Boito 
montra  très  peu  de  disposition  pour  la  musique,  et 
ce  fut  grâce  seulement  à  l'opposition  de  son  pro- 
fesseur qu'il  ne  fut  pas  expulsé  du  Conservatoire. 
IjBS  classes  finissant  de  bonne  heure,  dans  la  journée, 
il  aimait,  alors,  à  occuper  ses  loisirs  à  se  nourrir 
des  chefs-d'œuvre  des  littératures  grecque  et  latine 
à  la  Bibliothèque  de  Rrera.  Ce  travail  lui  fut  très  pro- 
fitable. En  1860,  il  composa  sa  première  cantate. 
Il  4  Giitgno  (le  4  Juin),  qui  fut  jugée  médiocre.  En 
1862,  il  eu  écrivit  une  deuxième,  en  collaboration 
avec  Franco  Faccio,  le  Sorelle  d'Jlalia  (les  Sœurs 
d'Italie).  Cette  composition  eut  un  tel  succès  que  le 
gouvernement  italien  donna  une  bourse  de  deux 
ans  aux  deux  jeunes  macstri  pour  qu'ils  pussent 
visiter  les  grandes  capitales  de  l'Europe. 

Boito  eu  profita  pour  aller  à  Paris,  eu  Pologne  et 
en  Allemagne,  où  il  s'initia  aux  principes  de  la  nou- 
velle école  et  aux  réformes  de  Wagner.  Il  revint  en 
Italie,  en  1866,  pour  combattre  sous  les  ordres  de 
Garibaldi  contre  les  Autrichiens.  L'année  suivante, 
il  retourna  à  Paris,  et  il  fit  de  brillants  débuts  dans 
la  presse  française,  où  il  avait  été  accueilli  avec  la 
plus  grande  faveur,  grâce  aussi  à  la  puissante  recom- 
mandation d'Emile  de  Girardin. 

Il  avait  travaillé,  pendant  ces  dernières  années,  à 
un  Mefistofele,  —  tiré  des  deux  Faust  de  'Gœthe,  — 
où  il  met  en  scène  certains  épisodes  du  premier  et 
conclut  par  un  emprunt  fait  au  second  :  l'épisode 
d'Hélène  et  la  mort  du  héros.  Le  2  mars  1868,  cet 
opéra  fut  joué  à  la  Scala.  On  l'accueillit  très  mal. 
Les  critiques  de  ces  temps  trouvaient  que  «  cet 
ouvrage  est  rempli  d'étrangetés  et  de  hardiesses 
poétiques  intéressantes,  mais  qui  s'adressent  plutôt 
à  l'imagination  littéraire  qu'au  goût  musical.  Malgré 
sa  couleur  mystique,  le  poème  est  d'un  réalisme 
choquant  et  d'une  audacieuse  crudité  ».  On  le  défi- 
nissait, enfin,  comme  l'ouvrage  «  le  plus  bizarre 
qu'on  ait  vu  sur  la  scène  ». 

La  vérité  est  que  Boito  avait  eu  l'audace,  singu- 
lière en  son  temps,  de  n'ignorer  ni  la  musique  alle- 
mande ni  les  réformes  dramatiques  imposées  par 
Wagner,  et  d'en  subir  une  influence  qui  a  eu  des 


effets  très  heureux  sur  sa  nature  musicale.  Les  liar- 
diesses  poétiques  se  bornent  à  certaines  particula- 
rités de  prosodie  dans  la  nuit  du  sabbat  classique. 
Le  rôle  d'Hélène  y  est  traité  en  vers  mesurés  à  l'an- 
tique, curiosité  littéraire  dont  l'effet  passe  d'ailleurs 
inaperçu  à  l'audition.  La  manière  dont  il  s'est  servi 
du  poème  de  Gœthe  est  très  intéressante  et  essen- 
tiellement lyrique.  Certaines  pages  sont  particuliè- 
rement célèbres  :  l'air  de  Faust,  Dai  campi,  dai 
prati,  que  tous  les  ténors  ont  chanté  ou  voulu  chan- 
ter; l'air  de  Marguerite,  L'ultva  nntte,  et  le  duo  : 
Lontano,  lontano.  Ces  pages  ont  sans  contredit  beau- 
coup de  charme,  mais  l'ouvrage  en  contient  d'au- 
tres aussi  bonnes,  sinon  meilleures.  Il  ne  faut  pas 
oublier  l'ampleur  et  la  sérénité  qui  distinguent  les 
vastes  chœ'urs  du  Prologue,  la  brutalité  allègre  de 
l'apostrophe  de  Méphistophélès,  la  grâce  du  chœur 
d'enfants  à,  deux  voix  en  forme  de  Scherzo  et  l'aus- 
térité du  chœur  des  pénitentes  sobrement  accompa- 
gné à  deux  parties.  Qui  ne  se  souvient  des  tendres 
inflexions  de  l'air  de  Faust  à  l'apparition  de  Margue- 
rite, au  cours  du  sabbat,  où  prédomine  cette  phrase 
si  expressive  que  Faust  murmure  à  Hélène  :  Forma 
idcal  purhsima?  Mais  la  qualité  essentielle  de  Mep- 
tofele  réside  dans  son  ardeur,  dans  le  mouvement 
dont  la  partition  est  animée  et  qui  lui  assure,  après 
tant  de  temps  écoulé,  l'impression  considérable 
qu'elle  produit  sur  l'auditoire. 

L'insuccès  de  1868  à  Milan  méritait  une  revanche. 
Boito  l'eut,  tout  d'abord,  au  «  Teatro  Comunale  » 
de  Bologne,  le  5  octobre  18'7o.  Son  Mefistofcle  obtint 
un  succès  éclatant,  qui  s'est  toujours  renouvelé 
ensuite  dans  les  innombrables  représentations  qu'on 
a  données  de  cet  ouvrage  dans  le  monde  entier. 

Boito  a  composé  trois  autres  opéras  :  Ero  c  h'an- 
dro,  Ncrone  et  Orcstiade,  que  le  public  ignore  encore. 

La  musique  du  premier  ne  plut  pas  à  son  auteur, 
qui  la  renia  et  donna  le  livret  à  Bottesini  d'abord, 
et  à  Mancinelli  ensuite. 

C'est  depuis  1876  que  le  public  attend  la  première 
de  Ncrone,  grand  ouvrage  élaboré  à  travers  mille 
doutes,  mille  incertitudes.  La  vision  entière  de  la 
musique  que  Boito  a  conçue  se  présente  nette,  riche, 
cristalline.  Mais  ce  compositeur,  qui  s'est  assimilé 
d'une  manière  unique  les  plus  grands  chefs-d'œuvre 
et  possède  une  exquise  sensibilité  d'âme,  fut  tour- 
menté par  d'innombrables  scrupules  au  sujet  de  la 
forme  définitive  qui  devra  traduire  son  idée  pre- 
mière et  la  faire  apparaître  au  public.  Il  n'est 
jamais  satisfait  de  lui-même  et  cherche  l'extrême 
beauté,  à  travers  des  formes  précieuses  qui  aujour- 
d'hui le  séduisent  et  demain  ne  le  fascineront 
plus,  car  elles  lui  paraîtront  comme  étant  de  l'ar- 
tifice, et  non  pas  de  l'art.  Voilà  pourquoi  ce  n'est 
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qu'en  1912  qu'il  a  mis  le  mot  Fin  au  bas  de  la  der- 
nière page  de  la  composition  musicale  de  Ifierone, 
qu'il  avait  commencée  en  1901.  Le  mailre  travaille 
depuis  un  an  à  l'orchestration  de  son  opéra,  qui 
paraît  devoir  rester  l'œuvre  de  l'avenir,  dans  le  vrai 
sens  de  ce  mot,  car  Boito  ne  pense  pas  qu'il  le  verra 
représenté.  Tout  comme  les  artistes  de  la  Renais- 
sance qui  commençaient  leur  œuvre  sans  considérer 
si  leur  vie  et  leurs  moyens  suffiraient  à  son  accom- 
])lissement,  Boito  ne  travaille  que  pour  la  gloire  de 
son  art,  qu'il  a  adoré  et  qu'il  adore  par-dessus  tout. 

C'est  pour  se  reposer  du  travail  consacré  à  son 
Nerone  qu'il  a  composé,  en  ces  derniers  temps,  un 
(ircsliade  qui,  lui  aussi,  est  enveloppé  du  plus  grand 
mystère,  mais  qui  parait  devoir  affronter  le  jugement 
du  public  avant  son  frère  iatin. 

Boito  a  été  encore  un  grand  poète  et  un  libret- 
tiste remarquable.  Ses  meilleurs  poèmes  se  trou- 
vent réunis  dans  //  Libro  dei  Vcrsi  (le  Livre  des  Vers), 
un  volume  de  deux  cents  pages  enviion,  exception 
faite  du  iie  Orso  (Roi  Orso) ,  une  œuvre  poétique 
pleine  d'originalité,  de  caractère  et  d'un  romantisme 
audacieux.  Parmi  les  libretti  qu'on  doit  à  Boito,  je 
citerai  :  Mefistofele,  Ncrone  et  OresHadc ,  dont  il  a 
aussi  écrit  la  musique  ;  Evo  e  Leandro,  pour  Bottesini 
et  Mancinelli;  Ainteto,  pour  Faccio;  Gioconda,  pour 
Ponchielli;  Alessandro  Farncsc,  pour  Palumbo;  Irain, 
pour  Domiuiceto;  Otello  et  Falslaff,  pour  Verdi. 

SGAMBATI  (Giovanni)  naquit  à  Rome,  le  28  mai 

ISW.  C'est  un  pianiste  et  un  compositeur  remarqua- 
ble. Il  fit  ses  premières  études  de  piano  à  cinq  ans 
avec  Amerigo  Barberi,  auteur  d'un  traité  d'harmonie. 
En  1849,  après  la  mort  de  son  père,  sa  mère  émigra 
;'i  Trevi  (Ombrie),  où  elle  se  remaria.  Les  leçons  de 
t;iovanni  y  furent  continuées  par  Natalucci ,  qui 
avait  été  un  excellent  élève  de  Zingarelli,  au  Conser- 
vatoire de  iS'aples.  Dès  l'âge  de  six  ans,  l'enfant  joua 
du  piano  eu  public,  chanta  les  rôles  de  contralto 
dans  les  églises,  dirigea  de  petits  orchestres  et  fut 
connu  comme  auteur  de  petits  morceaux  de  musique 
sacrée.  En  1860,  il  s'établit  à  Rome  el  devint  renommé 
pour  sa  virtuosité  au  piano  et  pour  le  caractère  clas- 
sique de  ses  programmes.  Ses  compositeurs  préférés 
étaient  Beethoven,  Chopin  et  Schumann;  il  était 
aussi  un  excellent  interprète  des  Fugues  de  Bach 
et  de  Haendel.  Ce  fut  lui  qui  initia  ses  concitoyens 
aux  beautés  des  Symphonies  de  Beethoven  en  les 
dirigeant  à  Rome  dès  1866.  Dans  cette  ville  et  à  cette 
époque,  il  suivit  avec  assiduité  et  attention  les  leçons 
de  Liszt,  avec  qui  il  visita  l'Allemagne  en  1869. 

Sgambati  a  composé  deux  quintettes  avec  piano, 
un  quatuor  pour  instruments  à  cordes,  un  concerto 
pour  piano,  trois  symphonies,  dont  la  première,  celle 
en  fa,  date  de  1881,  une  grand'messe  de  Requiem  pour 
chœur,  baryton  seul  et  orchestre,  qui  fut  exécutée 
à  Rome,  le  17  janvier  1896,  à  l'occasion  de  l'anniver- 
saire de  la  mort  du  roi  Humbert  I".  A  toutes  ces  œu- 
vres, très  remarquables,  il  faut  en  ajouter  un  nombre 
considérable  d'autres  de  moindre  importance. 

Le  Requiem  est  une  belle  composition  de  musique 
religieuse,  en  conformité  stricte  avec  l'esprit  du  texte 
sacré  moderne,  sans  extravagances  d'aucune  sorte; 
les  thèmes  y  sont  développés  magistralement.  C'est 
peut-être  l'œuvre  la  plus  ambitieuse  de  Sgambati,  et 
le  succès  de  l'auteur  dans  sa  composition  pour  chœurs 
nous  fait  plus  vivement  regretter  qu'il  ne  nous  en  ait 
pas  donné  un  plus  grand  nombre. 

11  a  préféré  consacrer  l'énergie  de  ses  meilleures 


années  à  l'enseignement,  et  il  a  l'honneur  d'être  un 
des  fondateurs  du  n  Liceo  Musicale  »  qui  fut  annexé 
à  1'  <t  Accademia  di  Santa  Cecilia  »  de  Rome.  Il  com- 
mença avec  une  classe  libre  de  piano  en  1869,  et  il 
persévère  dans  sa  noble  tâche  de  nos  jours  encore 
(1913),  en  qualité  de  professeur  supérieur  de  piano. 
Sous  son  impulsion  intelligente  et  infatigable  l'étude 
des  instruments  a  pris  à  Rome  un  développement 
exceptionnel. 

Le  succès  de  Sgambati  comme  compositeur  pour 
piano  est  dû  à  son  exceptionnelle  connaissance  de 
toutes  les  ressources  que  donne  cet  instrument,  à  la 
facililé  qu'il  a  de  reproduire  les  effets  voulus  avec  les 
moyens  les  plus  simples,  à  sa  complète  possession 
des  combinaisons  harmoniques  du  plus  beau  choix 
et  au  fini  exquis  qu'il  donne  pour  rendre  homogènes 
les  moindres  éléments  de  son  inspiration.  Chez  Sgam- 
bati l'arlifice  est  rarement  perceptible.  Les  formes 
de  son  accompagnement  sont  aussi  spontanées  que 
les  mélodies  qu'elles  soutiennent. 

Ses  œuvres  plus  importantes  pour  piano,  musique 
de  chambre  ou  orchestre,  prises  ensemble,  le  placent 
en  tète  de  ces  musiciens  italiens  de  la  fin  du  xix"  siècle 
qui,  n'écrivant  pas  pour  le  théâtre,  ont  moulé  leurs 
oeuvres  sur  des  modèles  classiques.  Ses  compositions 
possèdent,  en  un  mot,  les  qualités  qui  demeurent. 

Sgambati  dirige  la  musique  de  chambre  de  la  reine 
Marguerite;  il  est  correspondant  étranger  de  l'Insti- 
tut de  France. 

TOSTI  (Francesco  Paolo)  naquit  à  Ortona  a  Mare, 
le  9  avril  1846.  Ses  parents  le  firent  entrer  en  18.18  au 
collège  Royal  de  <c  San  Pietro  a  Maiella  »  à  Naples, 
où  il  étudia  le  violon  avec  Pinlo,  et  la  composition 
avec  Conti  et  le  vénérable  Mercadante.  Le  jeune  élève 
fit  de  si  grands  progrès  que  Mercadante  le  surnomma 
le  Macsirino. 

Il  resta  à  Naples  jusqu'à  1869,  année  où  il  sentit  sa 
santé  s'affaiblir  sous  l'accès  du  travail.  Il  retourna  à 
Ortona  pour  reprendre  des  forces.  Mais  ici  il  prit  une 
mauvaise  bronchite,  qui  le  tint  malade  sept  mois. 
Pendant  sa  maladie  il  écrivit  Non  m'amapiii  (Elle  ne 
m'aime  plus)  et  Lamonto  d'amore  (Plainte  d'amour). 
Dès  qu'il  put  se  remettre  en  voyage,  il  alla  à  Rome, 
pour  se  procurer  du  travail. 

Sgambati,  le  chef  de  la  nouvelle  école  musicale  de 
Rome,  fut  le  premier  à  reconnaître  le  talent  de  Tosti, 
el,  en  1872,  il  organisa  un  concert  qui  eut  beaucoup 
de  succès  el  qui  procura  au  jeune  maestro  la  place 
très  enviée  de  professeur  de  chant  de  la  princesse 
Marguerite  de  Savoie  et  de  bibliothécaire  des  Archi- 
ves musicales  à  la  cour  d'Italie. 

En  1873,  Tosti  visita,  pour  la  première  fois,  Lon- 
dres, où  il  fut  de  suite  reçu  dans  la  meilleure  société 
et  très  fêté.  11  fil  ensuite  des  séjours  assez  fréquents 
dans  cette  ville,  et,  en  1880,  il  fut  nommé  professeur  ■ 
de  chant  de  la  famille  royale  d'Angleterre.  Depuis 
cette  date  il  s'est  établi  à  Londres,  où  il  a  continuel- 
lement reçu  de  nombreuses  marques  d'estime.  En 
1908,  il  fut  créé  havonet  par  le  roi  Edouard  VII  et 
naturalisé  Anglais. 

Tosti  a  écrit  un  très  grand  nombre  de  mélodies 
italiennes,  françaises  et  anglaises,  qui  rellètenl  les  ^ 
goûts  du  public  el,  en  même  temps,  le  progrès  de 
son  développement  artistique.  Parmi  les  préférées,  je 
citerai  :  Mattinala,  Serenata,  Ninon,  For  cvcr,  Good 
Bijc,  Mûther,  Yorrei  morire.  Idéale,  Aprile,  etc. 

MANCINELLI  (Luigi)  naquit  à  Orvieto,  le  5  février 
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1848.  Il  avait  six  ans  quand  il  commença  à  étudier  le 
piano  sous  la  direction  de  son  père.  En  1800,  il  alla 
à  Florence  el  il  fui  l'élève  du  professeur  Sliolci,  un 
violoncelliste  plein  de  talent.  L'enfant  montra  une 
grande  disposition  pour  le  violoncelle  et  lit  des  pro- 
férés très  rapides.  Il  étudia  ensuite  l'harmonie  el  le 
contrepoint  avec  Mabellini.  Celles-ci  sont  les  seules 
leçons  (ju'ilait  reçues.  Il  ac(iuit  de  profondes  connais- 
sances lie  la  composition  en  étudiant  tout  seul  les 
œuvres  des  grands  maîtres.  Il  commença  sa  carrière 
à  Florence  en  jouant  du  violoncelle  dans  l'orchestre 
de  la  «  Pergola  ». 

En  1874,  il  fut  eiipagé  àl'n  Apollo  »  de  lîome,  quand 
le  théâtre  resta  subitement  sans  chef  d'orchestre. 
L'imprésario  lacovacci,  un  directeur  populaire  et 
énergique,  avait  remarqué  l'habileté  du  premier  vio- 
loncelliste. A  la  faveur  de  cette  circonstance,  Manci- 
nelli  quitta  bien  vite  les  rangs  inférieurs  pour  pren- 
dre en  main  le  bâton  de  chef  d'orchestre.  L'Aida  fut 
le  premier  opéra  qu'il  conduisit,  et  on  compta  dès 
lors  un  nouveau  grand  chef  en  Italie. 

Grâce  à  ce  premier  succès,  il  fut  appelé  à  lesi  pour 
diriger  la  Ve.s<a/c  pendant  les  fêles- du  centenaire  de 
Sponlini.  11  doruia  une  exécution  admirable  de  cet 
opéra  et  il  fut  réengagé  à  1'  «  Apollo  ».  En  1876,  Man- 
cinelli  eut  son  premier  succès  de  compositeur  avec 
ses  intermezzi  écrits  pour  Mcssalina,  un  drame  de 
Pietro  Cessa;  il  écrivit  ensuite  des  intermezzi  pour 
Clcopiilra,  un  autre  drame  du  même  auteur.  En  1881, 
il  quitia  lïome  pour  Bologne,  où  il  avait  été  nommé, 
en  même  temps,  directeur  du  Conservatoire,  chet 
d'orchestre  duTeatroComunale  et  maître  de  chapelle 
de  l'ancienne  basilique  de  San  Petronio.  Pendant  son 
séjour  à  Bologne,  il  écrivit  deux  messes  et  plusieurs 
morceaux  sacrés,  il  introduisit  de  savantes  réformes 
au  Conservatoire  et' il  initia  les  Bolognais  à  la  musi- 
que vocale  et  instrumentale  des  meilleurs  compo- 
siteurs étrangers.  En  1884,  il  lit  jouer  son  premier 
opéra.  Isola  (le  Provence,  qui  obtint  un  grand  succès. 

En  1880,  il  alla  donner  des  concerts  à  Londres,  et 
il  fut  engagé  à  Drury  Lane  pour  diriger  l'opéra  italien 
pendant  le  jubilé  et  écrire  un  oratorio  pour  le  festi- 
val de  Nornich.  Il  quitta,  alors,  Bologne.  Son  oratorio 
Isa'taa,  exécuté  à  Norwich,  en  octobre  1887,  eut  le  plus 
grand  succès.  En  1888,  il  fut  engagé  comme  chef 
d'orchestre  de  «  Govent-Garden  »  à  Londres. 

Son  opéra. Ero  e  Leandro,  donné  d'abord  sous  forme 
de  concert  à  Norwich,  en  1890,  fut  représenté  sur  une 
scène  à  Madrid,  le  30  novembre  1897,  et  à  Covent- 
Garden,  le  li  juillet  1898.  De  1888  à  1895,  Mancinelli 
occupa  la  place  de  directeur  musical  du  Théâtre 
Uoyal  de  Madrid.  11  alla  ensuite  diriger  le  «  Metropo- 
litan Théâtre  »  à  New- York. 

11  écrivit  un  deuxième  oratorio,  Sainte  Agnès,  pour 
le  festival  de  1905  à  Norwich.  Le  17  novembre  1907, 
son  deuxième  opéra,  Paolo  e  Francesca,  était  très 
favorablement  accueilli  au  «  Teatro  Comunale  »  de 
Bologne.  En  ces  dernières  aimées,  Mancinelli  a  fait 
applaudir  un  nouvel  opéra,  Tiziancllo,  et  trois  suites 
pour  orchestre,  Scène  Veneziane  (Scènes  Vénitiennes). 

MARTUCCI  (Giuseppe)  naquit  à  Capoue,  le  6  jan- 
vier 18j6.  Il  apprit  li;s  premiers  éléments  de  musique 
avec  son  père,  un  chef  d'orchestre  militaire,  et,  tout 
enfant,  fit  sensation  à  Naples  avec  ses  belles  exécu- 
tions au  piano.  En  1867,  il  fut  admis  au  Conservatoire 
de  cette  ville.  Il  donna  cinq  années  à  l'étude  du  piano 
avec  Beniamino  Cesi  et  il  prit  en  même  temps  des 
leçons  de  théorie  et  de  composition  avec  Carlo  Costa, 


Paolo  Serrao  et  l.auro  llossi.  Il  quitta  le  Conserva- 
toire en  1872,  mais,  aju-ès  deux  ans  d'enseignement 
el  d'exécution  en  public,  il  y  retourna  comme  pro- 
fesseur, ayant  obtenu  cette  place  ]iar  voie  de  con- 
cours. S'étant  produit  avec  un  énorme  succès  dans 
des  concerts  à  Home  cl  à  Milan,  il  entreprit,  en  1875, 
une  tournée  en  France,  en  Allemagne  et  en  Angle- 
terre. En  1878,  il  fit  un  deuxième  séjour  à  Paris.  Il 
y  fut  entendu  par  liubinstein,  qui  ne  se  contenta  pas 
de  manifester  sa  haute  admii'atiou  pour  son  talent 
d'exécuteur,  mais  voulut  lâire  honneur  aussi  au  com- 
positeur en  dirigeant  lui-même  son  Concerto  en  ré 
bémol  mineur,  avec  Cesi  au  piano.  Martucci  retourna 
ensuite  à  Naples  et  entra  dans  le  célèbre  Quartetto 
Napoletano,  qu'il  dirigea  pendant  huit  années  con- 
sécutives. Ce  fut  lui  qui  fit  connaître  aux  Napolitains 
les  chefs-d'œuvre  classiques  et  modernes.  En  1886,  il 
fut  nommé  directeur  du  ci  Liceo  musicale  »  de  Bolo- 
gne, mais  il  n'en  continua  pas  moins  de  donner  des 
concerts  dans  d'autres  villes.  Après  seize  années 
d'absence,  il  retourna,  en  1902,  sur  la  scène  de  ses 
premiers  travaux,  comme  directeur  du  Conserva- 
toire de  Naples. 

Martucci,  qui  était  membre  de  1'  «  Accademia 
Reale  »  de  Naples,  occupait  un  des  premiers  rangs 
parmi  les  virtuoses  du  piano;  comme  auteur,  son 
style  s'est  formé  sur  les  meilleurs  modèles  classi- 
ques. Ses  œuvres  se  font  remarquer  par  leur  tini  et 
souvent  par  une  grande  originalité.  Je  citerai  parmi 
les  principales  :  une  symphonie  en  /a  mineur  et  une 
autre  en  fa  majeur,  son  concert  en  rc  bémol  mi- 
neur, de  nombreux  quintettes,  trios,  sonates  et  ro- 
mances, un  poème  lyrique,  la  Canzone  dei  ricordi 
(la  Chanson  des  souvenirs),  un  oratorio,  Samuel,  des 
variations  et  fantaisies  pour  piano  el  orchestre,  six 
volumes  de  compositions  pour  piano.   . 

11  mourut  à  Naples,  le  1=''  juin  1909. 

MASCHERONI  (Edoardo)  naquit  à  Milan,  le  7  sep- 
tem'bi'»!  18o7.  Iles  son  plus  jeune  âge,  il  monli'a  une 
grande  aptitude  pour  la  musique.  Il  fréquenta  le 
»  Liceo  Beccaria  »,  où  il  se  distingua  tout  particu- 
lièrement dans  les  mathématiques.  Il  collabora  pen- 
dant quelques  années,  avec  des  articles  littéraires,  à 
la  Vila  ISuova,  un  journal  dont  il  avait  été  un  des 
fondateurs.  Mais  quand  il  eut  conscience  que  la  mu- 
sique était  sa  vocation,  il  se  mit  à  travailler  avec 
Boucheron,  un  compositeur  et  professeur  très  estimé 
à  Milan.  Il  étudia  avec  acharnement  pendant  plu- 
sieurs années.  Tout  jeune,  il  avait  composé  plusieurs 
petits  morceaux,  mats  ce  ne  fut  qu'eu  1883  qu'il  fit 
sérieusement  son  début  dans  celte  carrière,  comme 
chef  d'orchestre  au  k  Teatro  Goldoni  »  de  Livourne. 
Il  passa  ensuite  au  «  Teatro  Apollo  »  de  Rome,  où  il 
resta  sept  ans,  gagnant  tous  les  ans  en  expérience  et 
en  réputation,  si  bien  qu'eu  1893  il  était  considéré 
comme  un  des  premiers  chefs  d'orchestre  italiens  et 
fut  choisi  pour  préparer  et  diriger  les  premières  re- 
présentations du  Fahta/fde  Verdi  à  la  <i  Scala  ».  Mas- 
cheroui  est  toujours  chef  d'orchestre,  mais  depuis  des 
années  il  a  voulu  aussi  conquérir  les  lauriers  de  compo- 
siteur. Pendant  son  séjour  à  Rome,  il  écrivit  une  belle 
série  de  mélodies  et  un  Album  pour  piano  qui  furent 
très  applaudis,  et  son  chef-d'œ,uvre  était,  alors,  le  Ke- 
qiiicm  pour  solo,  chœurs  et  orchestre,  qu'il  écrivit 
pour  commémorer  la  morl  de  Victor-Emmanuel  II. 

En  1901,  il  tenta  le  théâtre  avec  un  opéra  en  trois 
actes,  Lorenza  (Laurence),  dont  la  première  fut  don- 
née avec  beaucoup  de  succès  au  «  Teatro  Costanzi  » 
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de  Rome,  le  13  avril,  el  qui  fit  ensuite  une  tournée 
triomphale  à  Brescia,  Barcelone,  Valence,  Buenos- 
Aires,  etc.  La  musique,  écrile  sur  un  livret  d'un  inté- 
rêt médiocre  (il  s'agit  d'une  liistoire  de  brigands),  est 
d'une  tenue  parfaite.  On  y  retrouve  ostensiblement  à 
la  fois  l'influence  de  Massenet  el  de  Wagner,  mais  le 
tout  est  bien  amalgamé;  l'orcliestration  est  éclatante, 
et  il  est  incontestable  qu'on  se  trouve  en  présence 
d'un  maitro  compositeur.  En  Amérique,  la  Lorenza  a 
.eu  de  grands  succès,  mais  en  Italie,  le  premier  en- 
thousiasme tombé,  le  livret  a  toujours  nui  à  l'œuvre. 
Son  deuxième  opéra  est  la  Periujina,  qui  fut  repré- 
senté en  1906. 

LEONCAVALLO  (Ruggero)  naquit  à  Naples,  le  8 
mars  1838.  Son  père  était  magistrat.  Il  commença 
.ses  études  musicales  par  le  piano,  qu'il  apprit  d'a- 
bord avec  un  musicien  nommé  Siri,  et  ensuite  avec 
Simonelti,  un  professeur  qui  jouissait  d'une  grande 
réputation  à  tapies  et  avait  écrit  une  Enciclopedia 
del  pianista  (Encyclopédie  du  pianiste). 

Leoncavallo  fut  admis  au  Consei'vatoire  de  sa  ville 
natale.  Il  travailla  le  piano  avec  Beniamino  Cesi, 
l'harmonie  avec  Michèle  Buta,  et  la  composition  avec 
Lauro  Kossi.  A  dix-huit  ans  il  quitta  le  Conservatoire 
avec  son  diplôme  de  maestro  et  il  se  mit  à  écrire  son 
premier  opéra.  Le  sujet  élail  l'histoire  tragique  de 
Chatterton,  le  livret  étant  une  adaptation  du  drame 
bien  connu  d'Alfred  de  Vigny. 

En  1877,  il  alla  à  Bologne  pour  suivre  les  leçons 
du  grand  poêle  et  littérateur  Giosuè  Carducci.'ll  y 
acheva  son  opéra  et  en  prépara  la  représentation. 
-Mais,  an  dernier  moment,  son  imprésario  s'esquiva, 
laissant  le  malheureux  compositeur  presque  sans  le 
sou.  Leoncavallo,  désespéré,  fut  obligé  d'entreprendre 
des  travaux  pour  éviter  de  mourir  de  faim.  11  donna 
des  leçons  de  chanl  et  de  piano  et  il  joua  le  soir  dans 
les  cafés -concerts.  En  qualité  d'accompagnateur,  il 
voyagea  loin  :  il  alla  en  Angleterre,  en  Hollande,  en 
France,  en  Allemagne  et  même  au  Caire. 

Après  de  longues  années  de  pérégrinations,  il 
retourna  en  Italie,  en  1887.  Il  se  présenta  à  la  maison 
Ricordi  avec  le  scénario  d'une  vasle  trilogie,;  Medici 
(les  Médicis),  qui  comprenait  toute  l'histoire  de  la 
Renaissance  italienne.  Bicordi  accepta  la  proposition. 
Leoncavallo,  en  douze  mois,  écrivit  sa  musique.  Il 
attendit  vainement  trois  longues  années,  dans  l'espoir 
de  voir  son  opéra  joué.  Las  d'attendre,  il  s'en  alla 
chez  Sonzogno,  qui  lui  commanda  i  Pagtiacci  (Pail- 
lasse), opéra-comique  en  deux  actes,  lequel  fut  repré- 
senté au  a  Dal  Verme  »  de  Alilan,  le  21  mai  1892,  avec 
le  plus  grand  succès.  Le  nom  de  Leoncavallo  devint 
en  peu  de  temps  célèbre  dans  toute  l'Italie. 

Le  10  novembre  189.3  on  joua  à  ce  même  théâtre  le 
Crepuscolo  (Crépuscule),  la  première  partie  de  sa  tri- 
logie i  Mi-dici.  Cet  opéra,  qui  représente  la  conspira- 
tion des  Pazzi  et  l'assassinat  de  Julien  de  Médicis, 
tomba  aussilôt.  Le  compositeur,  découragé  par  cet  ac- 
cueil peu  favorable,  n'a  jamais  publié  les  deux  autres 
parties  de  la  trilogie,  Saïaiiarola  et  Cesare  Bonjia. 

Un  autre  opéra  de  Leoncavallo,  Cliattcrton.  qui  fut 
joué  au  «  Teatro  Nazionale  »  de  Rome,  le  10  mars 
1896,  n'eut  pas  un  meilleur  sort.  Mais  la  Bohème,  une 
adaptation  du  roman  de  Henri  Murger,  représentée 
au  .<  Teatro  délia  Eenice  »,  à  Venise,  le  6  mai  1897, 
fut  très  chaleureusement  applaudie  et  fut  ensuite 
jouée  souvenl  ailleurs,  et  toujours  avec  succès. 

Son  opéra  suivant,  Zaza,  une  adaptation  du  roman 
de  MM.  Berton  et  Simon,  fut  joué  au  «  Teatro  Lirico  » 


de  .Milan,  le  10  novembre  1900.  Le  succès  fut  si  écla- 
tant qu'on  le  représenta  aussitôt  après  en  Hollande, 
puis  en  Allemagne  et  à  Paris.  L'anecdote  qui  forme 
le  sujet  de  Zaza  n'a  point  paru  un  excellent  thème 
musical.  La  pièce,  accommodée  en  opéra,  perd  évi- 
demment de  son  esprit  et  de  sa  puissance  émotive. 
Leoncavallo,  qui  a  écrit  cette  partition  de  402  pages, 
s'y  esl  monlré  un  auteur  fécond.  Ses  harmonies,  toutes 
écrites  du  premier  jet,  ne  portent  pas  la  trace  d'un 
labeur  excessif.  Quant  à  ses  mélodies,  ceux-là  mêmes 
qui  en  critiquent  la  contexture  les  oublient  malaisé- 
ment :  si  elles  ne  se  tiennent  pas,  elles  se  retiennent. 
Ce  qui  fait  qu'on  incline  plutôt  à  le  ranger  parmi  les 
improvisateurs  que  dans  les  rangs  des  chercheurs 
raffinés  des  combinaisons  mélodiques. 

Guillaume  II  confia  à  Leoncavallo  le  soin  de  com- 
poser le  Roland,  une  partition  dont  le  livret  est  tiré 
du  roman  d'Alexis  Willibald  Der  Roland  von  Berlin 
(le  Roland  de  Berlin)  et  traite  de  la  prise  de  Berlin 
par  l'électeur  Frédéric  II.  Le  Roland  fut  joué,  le  13 
décembre  1904,  à  1'  «  Opéra  Royal  »  de  Berlin  et,  le 
19  janvier  190a,  au  «  San  Carlo  ->  de  Naples.  Il  n'eut 
qu'un  nombre  très  restreint  de  représentations. 

Leoncavallo  a  composé  ensuile  une  symphonie, 
Serophita,  d'après  le  roman  de  Balzac,  et  un  ballet, 
la  Vita  d'una  Marionetta  (la  Vie  d'une  marionnette). 
Puis,  après  quelques  années  de  silence,  il  a  fait 
représenter,  en  trois  ans,  deux  opéras  et  deux  opé- 
rettes. Les  premiers  sont  Maia,  en  trois  actes,  joué 
au  «  Teatro  Coslanzi  »  de  Rome,  le  la  janvier  1910, 
elfjli  Zinijtiri  (les  Bohémiensl  à  1'  ce  Hippodrome  »  de 
Londres,  le  H  août  1912.  Le  succès  que  ce  dernier 
remporta  au  théâtre  populaire  de  la  grande  capitale 
anglaise  ne  se  renouvela  pas  et  ne  fut  pas  confirmé, 
en  janvier  1913,  au  «  Teatro  Lirico  »  de  Milan.  Les 
deux  opérettes  sont,  par  ordre  de  dale  :  Malbrouck 
s'en  va-t-en  guerre,  en  trois  acles,  joué  en  avril  1911 
au  «  Teatro  délia  Pergola  »  de  Florence,  et  Reginella 
délie  Rose  (la  Petite  Reine  des  Roses),  représentée  au 
<i  Politeama  »  de  Livourne,  le  16  août  1912.  La  pre- 
mière n'est  pas  une  opérette  :  la  partition  du  maitre 
a  paru  hybride.  On  voit  qu'il  a  voulu  s'amuser,  mais 
il  aurait  été  préférable  qu'il  amusât.  Le  défaut  de 
cette  tentative  du  genre  boulTe,  qui  fut  jouée  aussi 
à  r  «  Apollo  1)  de  Paris  en  1912,  c'est  qu'elle  est  rare- 
ment boulfonne,  ou,  quand  elle  se  résigne  à  l'être, 
elle  l'est  avec  eti'ort.  Le  reste  du  temps  elle  développe 
des  pages  d'un  art  appliqué,  grave,  parfois  imposant. 
L'autre,  qui  fut  représenlée  aussi  au  «  Théâtre  Ré- 
jane  »  de  Paris  en  mai  1913,  n'a  pas  fourni  au  maes- 
tro une  inspiration  suffisante  pour  que  la  musique 
s'harmonisât  parfaitement  avec  la  vraie  sensibilité  et 
les  belles  pages  comiques  du  livret. 

PUCCINI  (Giacotno)  naquit  à  Lucques,  le  22  juin 
1838.  H  esl  issu  d'une  vraie  famille'de  musiciens.  Son 
bisaïeul,  Giacomo  Puccini,  un  des  maîtres  de  la  Répu- 
blique de  Lucques,  écrivit  un  Requiem  de  réelle  valeur. 
Son  grand-père  fil  représentera  Livourne  un  Quintus 
Fabius,  et  son  père,  contrepointiste  distingué,  par  ses 
œuvres  el  par  ses  élèves,  fait  honneur  à  l'art  de  son 
pays.  Giacomo  avait  donc  de  qui  tenir.  Par  malheur 
le  pain  quotidien  ne  se  distribue  pas  aussi  facilement 
que  les  leçons  d'harmonie,  et  la  pauvreté  aurait  été 
un  terrible  obstacle  à  sa  carrière,  s'il  n'avait  obtenu 
de  la  reine  Marguerite  une  pension  qui  lui  permît  de 
terminer  ses  études.  C'est  alors  qu'il  écrivit  un  Ca- 
price symphonique  qui  attira  sur  son  nom  l'attention 
de  la  critique  et  du  public.  Le  Villi.  un  opéra  en  un 
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acte,  présenté  sans  succès  au  concours  Sonzojiïno,  fui 
joué,  f;ràce  à  l'aide  <ramis  zélés,  au  tliéâtre  «  Dal 
Vernie  »  de  Milan,  le  3\  mai  1884,  et  le  nom  du  jeune 
compositeur  devint  ainsi  rapidement  populaire.  Le 
Vitli  furent  représentées  partout,  et  le  succès  cou- 
ronna l'elfort,  si  bien  que  la  maison  Ricordi  lui  coni- 
nianda  un  autre  ouvrage,  Edr/ar,  qui  fut  donné  à  la 
»  Scala  )i,  en  1880,  et  confirma  toutes  les  espérances 
conçues  dans  son  entourage. 

Manon  Lescaut,  sa  troisième  partition,  fut  repré- 
sentée au  i(  Teatro  Repio»  de  Turin,  le  l^'lévrier  1803, 
et,  dès  lors,  Puccini  fut  rangé  parmi  les  artistes 
dont  l'Italie  est  en  droit  de  beaucoup  attendre.  Cette 
«'uvre  est  pleine  des  qualités  que  le  compositeur 
révélera  ensuite  dans  la  Vie  de  llohâme  et  dans  la 
Tosca  :  une  réelle  sensibilité,  du  charme,  de  la  dis- 
tinction, une  juste  compréhension  de  l'effet  théâtral. 
On  y  trouve  des  chœurs  charmants,  des  scènes  pasti- 
chées d'un  tour  délicieux,  un  final  fugué  de  solide 
ordonnance,  untroisièmeacteémouvant  et  un  dénoue- 
ment pathétique.  Les  harmonies  sont  d'une  extrême 
distinction,  et  l'orchestration  atteste  le  goflt  et  le 
savoir  du  compositeur. 

Dans  sa  Vie  de  Bohème,  jouée  pour  la  première  fois 
au  «  Teatro  Regio  »  de  Turin,  le  i"  février  1806,  les 
personnages  prennent,  par  la  suggestion  harmoni- 
que, corps,  couleur  et  vie.  Quand  Mimi  rend  le  der- 
nier soupir,  au  quatrième  acte,  tous  les  cœurs  sont 
pleins  d'une  émotion  profonde.  Le  second  acte,  grouil- 
lant et  piltùresf|ue,  est  un  vrai  chef-d'œuvre.  La  mé- 
lancolie si  douce,  la  grâce  si  séduisante,  la  bonne 
tenue  si  spirituelle,  qui  se  dégagent  de  toute  l'œuvre, 
lerattacheatàla  vieille  école,  mais  il  s'est  débarrassé 
de  toutes  les  formules  démodées,  de  tous  les  clichés 
hors  d'usage;  sa  musique  cherche  à  suivre  le  mouve- 
ment dramatique,  abandonnant  en  apparence  les  an- 
ciennes subdivisions  en  airs,  duos,  trios,  etc.;  mais 
cela  n'est  qu'une  apparence,  car  la  coupe  tradition- 
nelle des  morceaux  à  effet  apparaît  à  chaque  acte. 

Le  14  janvier  1900,  on  joua,  pour  la  première  fois, 
au  c(  Teatio  Gostnnzi  »  de  Rome,  la  Tosca.  Le  livret  a 
réduit  l'u'uvre  célèbre  de  Sardou  à  sa  plus  simple 
expression,  et,  sur  ce  drame  qui  galope,  le  maestro  a 
écrit  une  partition  profonde  et  sincère.  C'est  du  théâ- 
tre, et  c'est  aussi  de  la  musique,  et  même  de  la  bonne 
musique,  avec  quelques  trouvailles  mélodiques.  On 
retrouve  dans  cette  œuvre  la  clarté,  le  mouvement, 
la  passion  et  même  l'écriture  brillante  qui  ont  tant 
fait  le  succès  de  la  Vie  de  Boliême.  Il  est  difficile  d'ou- 
blier, parmi  les  morceaux  à  effet,  le  beau  Te  Deum 
qui  termine  le  premier  acte  avec  accompagnement 
d'orgue  et  orchestre,  et  le  charmant  prélude  sympho- 
nique  du  troisième,  dépeignant  le  lever  du  jour  avec 
les  sonneries  de  cloches  qui  saluent  le  réveil  de  Rome. 

Madame  Biillerfly,  primitivement  créée  à  la  "  Scala  » 
de  Milan  (1904),  y  fut  sifllée  très  irrévérencieusement 
sous  prétexte  des  réminiscences  de  la  Vie  de  Bolième. 
Mais,  l'année  d'après,  Puccini  réussit  à  la  faire  ap- 
plaudir, heureusement  modifiée  du  reste,  â  Turin,  à 
Brescia,  à  Bologne,  à.  Naples,  à  Palerme,  à  Buenos- 
Aires,  à  Londres  et  à  Paris.  Madame  Butterfly  est, 
sans  aucun  doute,  le  meilleur  ouvrage  de  l'auteur  de 
la  Tosca.  La  pensée  mélodique  toujours  élégante  et 
chaleureuse,  l'harmonisation  toujours  recherchée, 
l'orchestration  variée,  fine,  amusante,  expressive  et 
riche,  telles  sont  les  qualités  de  cette  vivante  partition. 

La  première  de  sa  Fanciulla  del  Far-West  (Fille  du 
Far-XVest),  fut  donnée  au  «  Metropolitan  Théâtre  » 
de  New- York.  Je  suis  mauvais  juge  pour  décider  de 


la  nuisure  où  la  Fanciulla  del  Far-West  est  «  améri- 
caine »  ou  non;  mais  le  «  ragn-time  »  de  la  musique 
du  «  banjo  »  y  joue  un  grand  rôle  et  produit  de  très 
heureux  ell'ets.  Gomme  toujours,  c'est  l'ambiance  de 
l'o'uvre  qui  est  sa  qualité  essentielle  :  dans  la  Fan- 
ciulla del  Far-West,  elle  a  siutoul  de  la  saveur  au 
cours  des  deux  premiers  actes,  où  palpite  vraiment 
une  atmosphère  saisissante  et  douce  à  la  fois,  mélan- 
colique et  rude.  On  a  fait  toujours  un  immense  succès 
à  cet  ouvrage,  où  abondent  aussi  les  <■  dessous  »  mélo- 
diques, ingénieux,  d'un  dessin  charmant,  habilement 
sertis.  Dans  cette  œuvre  Puccini  n'est  pas  resté  insen- 
sible à  la  production  de  l'école  française  moderne. 
Il  suffit,  pour  s'en  convaincre,  d'entendre  les  premiers 
accords  de  la  Fanciulla  del  Far-West  :  la  gamme 
par  tons  ne  fut  jamais  employée  par  Puccini  avec 
tant  de  fréquence.  La  constitution  de  son  a'uvre  s'est, 
elle  aussi,  modifiée.  Certes,  on  y  retrouve  ces  grandes 
phrases  où  abondent  les  octaves  et  les  quintes,  qui 
sont  le  propre  du  pathétique  de  la  Tosca  et  de  la  Vie 
de  Bolième,  mais  on  y  trouve  aussi  des  successions 
de  secondes,  des  frôlements,  des  groupements  har- 
moniques, qui  sont  neufs  dans  la  manière  de  Puccini. 
Cette  partition  est,  je  crois,  depuis  sa  Manon  Les- 
caut et  sa  Madame  Butterfly,  son  œuvre  la  plus  remar- 
quable, du  moins  celle  qui  intéressera  le  plus  les 
musiciens. 

FERRARI  (Gabriella,  née  Colombani  de  Montègre) 

naquit  à  Paris,  en  1860,  de  parents  italiens,  (jui  allè- 
rent s'installer  de  nouveau  en  Italie  quelques  années 
plus  tard.  C'est  au  Conservatoire  de  Naples  qu'elle 
étudia  les  premiers  éléments  de  la  composition  avec 
Paolo  Serrao.  Après  son  mariage  avec  Francesco  Fer- 
rari, elle  retourna  à  Paris  avec  son  mari,  qui  appar- 
tint pendant  de  longues  années  â  la  rédaction  du 
Figaro.  Dans  cette  ville,  elle  travailla  la  composition 
avec  Charles  Gounod,  dont  elle  fut,  avec  Bizet,  la 
seule  élève;  puis,  après  la  mort  du  maître,  elle  eut 
comme  professeur  Alfred  Apel,  du  Conservatoire  de 
Leipzig.  Mn»=  Ferrari ,  qui  avait  été  élève,  pour  le 
piano,  de  Ketlen,  se  fit  bientôt  connaître  et  apprécier 
comme  pianiste.  C'est  elle  qui  fit  entendre,  la  pre- 
mière, en  France,  les  œuvres  pianistiques  des  maîtres 
russes.  Elle  fut  aussi  une  interprète  très  applaudie  de 
Bach,  Beethoven,  Liszt  et  Chopin.  Vers  1895,  elle  se 
laissa  tenter  par  la  composition,  et,  à  partir  de  cette 
date,  elle  s'y  consacra  entièrement.  Sa  première  œu- 
vre théâtrale,  un  opéra  en  un  acte.  Sous  le  masque, 
fut  représentée  à  Vichy  en  1898.  Ce  premier  succès 
encouragea  M""  Ferrari  à  persévérer  dans  cette  voie 
et  à  donner  des  œuvres  plus  importantes. 

C'est  en  1909  que  le  Cohzar  fut  représenté  au  théâ- 
ti'e  de  Montecarlo,  où  il  fut  accueilli  très  favorable- 
ment. En  1910,  ce  même  opéra  fut  joué  au  théâtre 
d'Aix-les-Bains,  et  deux  ans  après  à  1'  «  Opéra.»  de 
Paris,  où  il  obtint  le  plus  vif  succès. 

La  musique  dont  M™»  Ferrari  a  illustré  ce  drame 
tumultueux  et  violent  a  le  grand  mérite  d'en  pré- 
senter une  traduction  parfaitement  exacte  et  fidèle. 
Expressive  toujours,  déclamée  avec  énergie  et  jus- 
tesse, elle  ne  s'égare  jamais.  Elle  dit  bien  ce  qu'elle 
veut,  et  ce  qu'il  fallait  dire,  avec  une  sobriété  voulue, 
une  fermeté,  une  juste  vigueur  qui  lui  communiquent, 
dans  les  scènes  pathétiques,  une  émotion  prenante  à 
laquelle  le  public  ne  saurait  demeurer  insensible.  La 
forme,  partout  très  libre,  ne  tombe  nulle  part  dans 
l'indécision.  La  couleur  est  très  brillante  et  très  per- 
sonnelle. 
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En  outre  de  ces  deux  œuvres  théâtrales,  qui  ont 
déjà  été  jouées,  M""  Ferrari  travaille  à  trois  autres, 
qui  vont  affronter  le  jugement  du  public  parisien. 
Elle  a  écrit  aussi  des  pièces  orchestrales  de  chant  ou 
de  piano,  entre  lesquelles  je  citerai  le  Tartare,  cantate 
avec  chirurs  et  orchestre,  et  la  Rupsodie  cspagnolisle. 

FRANCHETTI  (Alberto)  naquit  à  Turin,  le  18  sep- 
tembre 18(50.  Ses  parents  étaient  très  riches,  mais  il 
n'en  étudia  pas  moins  au  Conservatoire  de  sa  ville 
natale  d'abord,  avec  Mcolo  Coccon  et  Fortunato 
Maggi,  ensuite  à  Dresde  avec  Draecke,  et  au  Con- 
servatoire de  Munich. 

Il  parait  avoir  appris  de  ses  maîtres  allemands  la 
manière  de  traiter  avec  une  grande  habileté  les 
masses  symphoniques,  ce  qui  est  une  qualité  très 
demandée  chez  les  compositeurs  d'opéras. 

Ses  opéras  sont  au  nombre  de  cinq  :  Asrai'l,  en 
quatre  actes,  qui  fut  tout  d'abord  joué  en  1888  à 
Brescia  et  puis  à  la  «  Scala  "  de  Milan,  et  toujours 
avec  un  grand  succès.  La  municipalité  de  Gènes  lui 
commanda  un  Crisloforo  Colombo  (Christophe  Colomb) 
en  quatre  actes,  pour  fêter  le  sixième  anniversaire  de 
la  découverte  de  l'Amérique  par  le  grand  Cénois.  Cet 
opéra  fut  représenté  au  "  Carlo  Felice  »  en  novembre 
1892.  11  contient  une  admirable  scène  d'ensemble 
au  premier  acte,  mais  il  parut  au  public  comme  une 
apothéose  plutôt  que  comme  une  œuvre  musicale. 

Fior  d'Alpe  (Fleur  d'Alpe),  en  trois  actes,  et  il  Si- 
gnor  di  PoiirceaiKjnac  (Monsieur  de  Pourceaugnac), 
en  trois  actes  également,  furent  joués  tous  les  <leux 
à  Milan,  ie  premier  en  1894,  le  second  en  ISO";.  Ils 
eurent  moins  de  succès  que  Germania  (Allemagne), 
représentée  en  cette  même  ville,  le  11  mars  1902.  Le 
livret  de  ce  drame  lyrique  très  touLFu  écrit  à  la  plus 
grande  gloire  de  l'Allemagne  qu'il  symbolise  par  son 
sujet,  peu  scénique  dans  sa  mise  en  œuvre,  a  recueilli 
moins  d'éloges  que  la  musique.  Celle-ci,  conçue, 
jusqu'à  un  certain  point,  dans  le  système  wagnérien, 
sans  morceaux  concertés,  avec  emploi  des  leit-niotil's, 
s'est  fait  remarquer  sinon  par  la  nouveauté  des  idées, 
au  moins  par  son  ampleur,  sa  puissance  et  les  qua- 
lités d'une  riche  instrumentation,  traitée  avec  beau- 
coup d'habileté. 

Une  symphonie  en  sol  mineur  complèle  l'énuméra- 
tion  de  ses  œuvres. 

Depuis  plusieurs  années,  Franchelti  travaille  dans 
sa  superbe  villa;  on  donne  à  son  nouvel  opéra  des 
titres  dilîérents,  mais  on  attend  toujours  d'en  con- 
naître le  véritable. 

BOSSI  (Enrico)  naquit  à  Salto,  sur  les  bords  du 
lac  de  Garde,  en  1801.  Il  a  dirigé  le  Conservatoire 
de  Venise  et  dirige  actuellement  celui  de  Bologne.  Il 
est  le  meilleur  organiste  d'Italie  et  un  compositeur 
de  haute  valeur. 

Ses  oratorios,  il Paradiso pei-duto  (le  Paradis  perdu) 
elleCanlicum  Canticorum  (le  Cantique  des  Cantiquesi, 
ont  d'abord  été  joués  à  Leipzig  et  ensuite  dans  les 
plus  importantes  villes  d'Allemagne  et  d'Italie. 

Parmi  ses  autres  œuvres  principales  je  noterai  :  un 
Concerto  pour  orgue  et  orchestre,  une  suite  pour 
orchestre,  deux  trios,  deux  sonates  pour  oigue,  deux 
sonates  pour  piano  et  violon  et. un  recueil  de  char- 
mantes pièces  pour  instruments  à  cordes  intitulé 
Intermezzi  Goldoniuni  (Intermèdes  goldoniens). 

Bossi  est  un  compositeur  des  plus  éminents  de  l'é- 
poque actuelle,  mais  son  grand  talent  ne  trouve  pas 
dans  la  Péninsule  un  champ  d'action  digne  de  son 


mérile.  Sa  tendance  musicale  très  moderne  consiste 
principalement  dans  une  polyphonie  variée,  qui  n'ex- 
clut ni  la  clarté  de  la  mélodie  ni  la  concision  de  la 
forme. 

ZANELLA  (Amilcare)  naquit  à  Plaisance  en  1863. 
Il  lit  ses  éludes  musicales  au  Conservatoire  de 
Parme,  où  il  avait  obtenu  une  bourse  gratuite.  Dès 
qu'il  eut  son  diplôme  de  maestro,  il  fut  amené  par 
Mancinelli,  qui  en  avait  fait  son  second,  à  Buenos- 
Aires,  où  il  resta  quelques  années,  ayant  été  nommé, 
par  le  gouvernement  argentin,  membre  de  la  com- 
mission des  beaux-arts.  A  son  retour  en  Italie,  il  fit 
une  brillante  tournée  à  la  tête  d'un  orchestre.  En 
1906,  il  fut  nommé  directeur  du  u  Liceo  liossini  » 
(Conservatoire)  de  Pesaro. 

Comme  composileur,  il  possède  un  bagage  impor- 
tant :  un  trio,  un  nonetto,  une  fantaisie  symphonique 
fuguéc  à  quatre  sujets,  un  poème  symphonique,  la 
Fi'dc  (la  Foi  ,  une  symphonie  en  rai  et  un  opéra  en 
trois  actes,  Osanna  (Hosanna).  Ses  ouvrages  se  font 
remarquer  par  leur  couleur  orchestrale  et  la  hardiesse 
de  la  technique,  qui  ne  s'éloignent  pourtant  pas  des 
grandes  traditions  des  anciens  maîtres. 

GIORDANO  (Umberto)  naquit  à  Foggia,  le  27  août 
1863.  Son  père,  qui  était  ouvrier,  aurait  voulu  que 
son  lils  l'aidât  dans  son  travail.  Mais,  grâce  aux  con- 
seils de  quelques  amis,  qui  avaient  remarqué  chez 
lui  un  vrai  tempérament  de  musicien,  l'enfant  put 
recevoir  l'instruction  musicale  qu'on  pouvait  lui  don- 
ner, à  ces  temps,  dans  la  petite  ville  de  province  où 
il  était  né.  Kn  1879,  il  entra  au  Conservatoire  de  Na- 
ples.  11  y  étudia  la  composition  et  le  contrepoint  avec 
Paolo  Serrao.  En  1887,  il  avait  déjà  écrit  et  fait  jouer 
un  opéra,  Marina  (Marine),  qui  attira  sur  lui  l'atten- 
tion de  l'éditeur  Sonzogno,  lequel  lui  confia  la  com- 
position musicale  d'un  autre  libretto,  Mala  Vita 
(Mauvaise  Vie),  inspiré  des  gestes  et  des  mœurs  de 
cette  plaie  qui  infestait  la  province  de  .Naples  et  s'ap- 
pelait camom;.  Cet  opéra  fut  joué  à  Rome  en  1892, 
et  son  succès  doit  être  attribué  plutôt  à  son  actualité 
qu'à  sa  valeur  musicale. 

Giordano  composa  ensuite  un  Regina  Diaz,  qui 
échoua  à  Naples  en  1894.  Il  prit  sa  revanche  à  Mi- 
lan, eu  1896,  avec  son  Andréa  Chénier  (André  Ghé- 
nier),  dont  le  livret,  très  dramatique,  a  le  rare  mérite 
d'être  théâtral,  rapide  et  fertile  en  incidents  pathé- 
tiques. La  partition  est  très  musicale,  très  sincère, 
remarquablement  orchestrée  et  fort  habilement  trai- 
tée au  point  de  vue  scénique.  La  clarté,  la  chaleur, 
la  sève  mélodique,  la  justesse  de  l'expression,  la  vi- 
gueur de  l'accent,  la  variété  et  le  mouvement,  telles 
sont  les  qualités  maîtresses  de  celle  œuvre  jeune  et 
vivante.  Cet  opéra  Ut  éprouver  à  Giordano  les  pre- 
miers succès  de  sa  carrière  et  fut  joué,  de  suite,  sur 
les  plus  grandes  scènes  d'Italie  et  de  l'étranger. 

En  1897,  Giordano,  donna  une  deuxième  édition, 
revue  et  corrigée,  de  Mala  Vita,  qui  reparut  sous  le 
titre  de  il  Volo  [le  Vote). 

En  1898,  on  représenta  à  la  «  Scala  »  sa  Fedora. 
La  célèbre  pièce  de  Victorien  Sardou  n'est  pas  un 
sujet  vraiment  lyrique,  el,  bien  que  la  musique  en 
soit  toujours  habilement  écrite  par  un  homme  qui  a 
véritablement  le  sens  du  théâtre,  on  ne  trouve  mal- 
heureusement pas,  dans  cette  partition  de  Giordano, 
la  belle  émotion  que  procure  le  poignant  second  acte 
de  Sibcria  (Sibérie),  qui  reste  son  chef-d'œuvre  et  fut 
donné  à  Milan  en  1904. 
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Voilà  une  liellc  œuvre,  humaine  et  forte,  liaute- 
ment  siyiiiticative  et  nettement  déeisive,  qui  met  liors 
(le  pair  son  compositeur  et  place  la  nouvelle  école 
milanaise  au  rang  le  plus  élevé. 

Le  sujet  en  est  simple,  frappant  e(  poi^;nant.  Les 
situations  claires  et  vigoureuses  du  livret  et  le  senli- 
ment  de  profonde  pitié  qui  s'en  dégage  ont  inspiré 
au  compositeur  une  maîtresse  partition  où,  sans  rien 
renier  des  convenances  de  sa  race,  il  a  su  se  montrer 
à  la  fois  réaliste  et  artiste.  Que  de  vérité  dans  cette 
musique  pleine  d'angoisses  et  de  larmes,  et  que  d'art 
dans  sa  conception  et  dans  sa  réalisation!  lille  n'est 
poinl  improvisée,  jetée  sur  le  papier,  mais  pensée, 
rétléchie  et  vécue.  Oui,  l'auteui'  a  souffert,  pleuré, 
aimé  avec  ses  personnages.  Au  début,  le  style  semble 
niani|Mer  île  cohérence.  La  diversité  des  scènes  fnr- 
munl  l'exposition  du  drame  en  est  probablement  la 
cause.  Ces  scènes,  d'ailleurs,  ne  plaisent  pas  toutes 
d'égale  manière.  Mais  le  tableau  de  la  halte  des 
prisonniers  garde,  du  commencement  à  la  lin,  une 
superbe  tenue.  Dans  le  prélude,  tragique  et  frisson- 
iiant;  dans  les  conversations  des  cosaques  occupant 
le  poste,  et  des  parents  venus  pour'embi'asser  une 
dernière  fois  les  condamnés;  dans  le  chant  des  bate- 
liers du  Volga,  que  clament,  en  avançant,  les  forçats 
et  qui,  entendu  d'abord  ainsi  qu'un  murmure  lointain, 
peu  à  peu  se  précise,  grandit  et  éclate  formidable; 
dans  le  cri  déchirant  précédant  la  rencontre  passion- 
née de  Stepliana  et  de  Vassili;  dans  l'expressive  sym- 
phonie suivant  le  départ  et  la  disparition  du  convoi, 
hurle,  sanglote  et  frémit,  mieux  encore  que  l'ati-oce 
inforlune  d'un  peuple,  l'universelle  et  éternelle  lor- 
lui-e  humaine.  Et  le  dénouement  estaussi  très  impres- 
sionnant, en  sa  terrible  sauvagerie  opposée  à  la  dou- 
ceur adorable  et  fr'aternelle  des  carillons  de  Pâques. 

Après  Sihcria,  Giordano  ne  nous  a  donné  que  Mesc 
Mariano  (Mois  de  Marie),  un  acte,  qui  fut  joué,  en 
1911,  au  «  Teatro  Massimo  »  de  Palernie.  11  achève  sa 
Madame  Sans-G&iic,  qui  sera  représentée  au  "  Metro- 
politan i>  de  New-York. 

Giordano  est  un  membre  typique  du  groupe  des 
compositeui-5  qui  parvinrent  à  la  renommée  en  sui- 
vant les  traces  <le  Mascagni,  dont  les  méthodes  d'a- 
dresse ne  sont  toutefois  reproduites,  avec  une  étrange 
fidélité,  que  dans  ses  tout  premiers  opéras.  Dans 
Andréa  Chenier,  en  elfet,  il  déploie  déjà  une  indivi- 
dualité de  style  plus  définie,  et,  en  vérité,  il'y  a,  dans 
celui-ci  et  dans  les  opéras  qui  le  suivirent,  des  pas- 
sages qui  montrent  un  considérable  raffinement 
d'exécution  qu'en  général  la  nouvelle  école  italienne 
n'atteint  pas.  Giordano  a  une  source  exubérante  de 
mélodie  et  un  sentiment  très  fort  de  l'effet  scéniquo. 
En  écoutant  et  en  étudiant  ses  partitions  on  n'éprouve, 
parfois,  que  deux  regrets  :  qu'elles  manquent  de  soli- 
dité, et  que  dans  sa  musique  les  artifices  théâtraux 
ordinaires  qui  veulent  provoquer  les  applaudisse- 
ments prennent  trop  souvent  la  place  d'une  sincère 
expression  émotive. 

MASCAGNI  (Piètre)  naquit  à  Livourne,  le  7  décem- 
bre 186;J.  Son  père,  qui  était  boulanger,  en  voulait 
faire  un  avocat.  11  l'ut  désespéré  quand  il  vit  que  son 
fils  avait  appris  les  premiers  rudiments  de  la  mu- 
sique. Ce  fut  grâce  à  l'intervention  d'un  OLicle,  qui 
l'adopta,  que  le  futur  compositeur  de  Cavalleria 
rusHcana  put  continuer  ses  études  musicales.  Les 
premiers  fruits  de  son  travail  furent  une  symphonie 
en  mi  mineur  pour  un  petit  orchestre  et  un  Kyrie  écrit 
pour  célébrer  l'aLiniversaire  de  Gherubini,  en   iîil9. 


Den.t  ans  après  il  leur  faisait  suivre  In  Filunda  (A  la 
Filature),  une  cantate  pour  solo  et  orchestie  qui  lui 
valut  un  premier  piix  au  concours  instilué  à  l'Expo- 
sition internationale  de  musique  de  Milan.  Ces  suc- 
cès réconcilièrent  son  père  à  l'idée  de  le  voir  devenir 
un  musicien,  et  à  la  mort  de  son  oncle,  en  1881,  le 
jeune  compositeur  retourna  chez  ses  parents.  Il  com- 
posa alors  ime  Ode  alla  (H'da  (Ode  à  la  Joie),  adap- 
tation d'après  Schiller,  qui  fut  exécutée  an  «  Teatro 
degli  Avvalorati  »  de  Livourne.  L'impression  pro- 
duite fut  si  favorable  que  le  comte  Klorestano  de 
Larderel  s'offrit  à  payer  la  somme  nécessaire  pour 
qu'il  pût  compléter  ses  études  au  Conservatoire  de 
Milan.  Son  passage  dans  cette  école  ne  fut  pas  des 
plus  brillants.  Malgré  les  sympathies  et  les  encou- 
i-agements  de  ses  maîtres,  parmi  lesquels  on  voyait 
Amilcare  Ponchielli  et  Michèle  Saladino,  il  trouva 
insupporlable  le  cours  régulier  des  études.  11  ac- 
cepta, alors,  d'aller  comme  chef  d'orchestre  dans  une 
troupe  d'opérette,  et  il  vécut  misérablement  pendant 
plusieurs  années  en  pérégriuant  à  travers  l'Italie  et 
[lassant  d'une  troupe  à  l'autre.  Il  n'eut  pas,  ainsi, 
beaucoup  de  temps  pour  ses  compositions,  mais  il 
acquit  une  grande  expérience  dans  la  pratique  de 
l'orchestration. 

Ses  voyages  le  menèrent  un  jour  à  Cerignola,  près 
de  Foggia.  Il  s'y  maria,  s'y  installa  et  vécut  maigre- 
ment en  donnant  des  leçons  de  piano  et  en  dirigeant 
l'école  communale  de  musique.  Ce  fut  Cavalleria 
riisticana,  son  opéra  en  un  acte,  qui  le  fit  sortir  de 
son  obscurité  :  en  1889,  il  obtint  le  premier  prix  dans 
le  concours  organisé  par  l'éditeur  Sonzogno. 

Le  18  mai  1890,  ce  succès  fut  publiquement  con- 
firmé au  «  Teatro  Costanzi  »  de  lîome.  Le  jour  sui- 
vant le  jeune  maestro  était  célèbre.  L'Italie  perdit  la- 
tète  en  écoutant  Cavalleria,  et  Mascagni  fut  proclamé 
le  successeur  de  Verdi  :  il  retourna  à  Livourne,  où  il 
fut  reçu  avec  des  honneurs  dignes  d'un  roi.  Cavalleria 
lit  le  tour  de  ITtalie  et  passa  les  Alpes. 

Mais,  après  les  glorieux  jours  de  Cavalleria ,  la 
renommée  de  Mascagni  a  décliné  un  peu.  L'Amico 
Fritz,  représenté  au  «  Teatro  Costanzi  »  de  llome, 
le  31  octobre  1891  ,  est  une  partition  commune  et 
bruyante,  assez  ilépourvue  de  couleur  locale,  aussi 
peu  savoureuse  que  possible;  on  y  applaudit,  pour- 
tant, le  «  duo  des  cerises  »  et  le  prélude  du  troisième 
acte.  Ce  fut  un  succès  d'estime. 

l  Rantzau  (n  Teatro  alla  Pergola  »,  Florence,  10  no- 
vembre 1892)  furent  un  insuccès  causé  par  les  grands 
défauts  du  libretto  et  par  le  style  exagérément  pom- 
peux de  la  musique. 

Guijiielmo  BatcUff  («  Scala  »,  Milan,  février  1895) 
est  un  opéra  qu'il  avait  écrit  quand  il  étudiait  encore. 
Le  maestro  l'avait  revu  et  corrigé,  mais  il  n'avait  su 
comment  réduire  les  longueurs  de  la  triste  tragédie 
de  Heine,  et  ce  fut  un  autre  insuccès,  car  la  musique 
ajoute  un  peu  à  l'ennui  du  libretto. 

Siivano  (u  Scala  »,  Milan,  mars  189.Ï)  eut  moins 
d'insuccès,  car  il  est  plus  à  la  manière  de  Caealleria, 
mais  il  quitta  aussi  très  vite  la  scène. 

Vers  cette  époque  Mascagni  fut  nommé  directeur 
du  «  Liceo  Hossini  »  (Conservatoire)  de  Pesaro,  où  il 
lit  exécuter,  le  i"''  mars  1896,  un  autre  opéra  :  Za- 
iielto,  tiré  du  Passant  de  François  Coppée. 

Le  22  novembre  1897,  on  donna  au  «  Costanzi  » 
de  Kome  son  Iris,  un  opéra  de  sujet  japonais,  qui  — 
malgré  les  malheurs  du  libretto  —  fut  accueilli  avei; 
plus  de  faveur  que  les  autres  partitions  du  maître, 
après  Caualleria. 
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Le  17  janvier  1901,  il  réussit  à  faire  représenter 
un  nouvel  opéra,  le  Maschere  (les  Masques),  en  sepl 
théâtres  simultanément  le  même  soir.  A  Milan,  Ve- 
nise, Vérone,  Turin  et  Naples,  on  siflla  sans  pitié;  à 
Gênes,  le  public  ne  permit  pas  que  la  représeiitalion 
lînil;  à  Rome  seulement  il  reçut  quelques  signes 
d'approbation,  mais  cet  opéra  fut  tout  de  même 
bien  vite  oublié.  On  a  voulu  y  voir  un  parallèle  entre 
les  différentes  classes  de  la  société,  car  les  masques 
ne  seraient  que  les  hommes. 

En  cette  même  année,  Mascagni  eut  des  démêlés  très 
sérieux  et  une  polémique  très  vive  avec  le  Conseil 
d'administration  du  «  Liceo  Rossini  »,  et  il  quitta 
Pesaro  brusquement,  pour  aller  s'installer  à  Rome. 

Il  passa  quelques  années  à  diriger  des  concerts  en 
Europe  et  en  Amérique,  où  il  eut  affaire  à  des  impré- 
sarios Sîh  gencrù.  En  1905,  le  théâtre  de  Montecarlo 
donnait  la  première  de  Arnica  (Amie).  Cet  opéra  reçut 
un  bon  accueil  de  circonstance,  et  ce  fut  tout. 

Mascagni  continua  toujours  ses  courses  de  pays 
en  pays,  où  il  était  appelé  pour  diriger  ses  propres 
œuvres  ou  encore  de  grands  concerts.  En  1911,  il  fut 
chargé  de  la  direction  du  «  Teatro  Costanzi  "de 
Rome,  pendant  la  saison  exceptionnelle  d'opéra  pour 
le  cinquantenaire  de  l'indépendance  italienne. 

Entre  temps  il  avait  composé  un  autre  opéra,  Isa- 
beau.  Bergamo  eut  l'honneur  de  celte  prémice,  le  20 
janvier  1913.  Le  maestro,  qui  conduisait  l'orchestre, 
fut  très  fêté,  et  Isahcau  passa  de  suite  sur  les  scènes  les 
plus  importantes  d'Italie.  Cet  opéra  ne  s'éloigne  pas 
beaucoup  des  autres  de  ce  maître.  Il  en  possède  les 
qualités  et  les  défauts  :«la  musique  est  toujours  inspi- 
rée, ne  manque  pas  de  variété  d'expression,  mais  de 
délicatesse  en  plusieurs  endroits;  l'harmonie  a  des 
côtés  bizarres  et  âpres,  et  souvent  l'orchestre  ne  fuit 
qu'accompagner  le  chant,  au  lieu  de  commenter. 

Mascagni  travaille  à  la  musique  d'un  livret  que 
lui  fournit  le  poète  d'Annunzio.  Ce  nouvel  opéra 
s'appelle  la  Pai  isina  (la  Parisine). 

La  réputation  de  Mascagni  repose,  donc,  presque 
entièrement  sur  sa  Cavalleria,  qui  ne  cesse  d'être 
applaudie  et  recherchée  :  elle  compte  vingt  années  de 
popularité  ininterrompue.  Malgré  les  brutalités  du 
libretto,  la  musique  montre  un  instinct  naturel  de 
l'effet  théâtral.  Elle  contient  en  plus  petite  quantité 
ce  qui  fait  les  défauts  des  autres  opéras  de  Masca- 
gni, soit  son  intolérable  maniérisme,  sa  pompe,  sa 
façon  emphatique  de  traiter  les  plus  simples  situa- 
tions, son  goût  du  bruit  inutile,  son  manque  de  rythme 
réel  et  de  mélodie  fertile. 

CILEA  (Francesco)  naquit  à  Palmi,  le  29  juillet 
1866.  11  manifesta  une  grande  passion  pour  la  mu- 
sique, dès  son  plus  jeune  âge.  A  neuf  ans  il  fut  pris 
en  affection  par  Francesco  Florimo,  l'ami  de  Verdi, 
bibliothécaire  du  Conservatoire  de  INaples,  devant 
lequel  il  avait  joué  deux  de  ses  petites  compositions, 
un  Nocturne  et  une  Mazurka.  Ce  grand  homme  avait 
été  si  favorablement  impressionné  qu'il  décida  les 
parents  du  jeune  Cilea  à  dédier  leur  enfant  à  la  car- 
rière musicale.  Mais  ce  ne  fut  qu'en  1881  que  Fran- 
cesco entra  au  Conservatoire  de  Naples,  où  il  étudia 
le  piano  sous  la  direction  de  Beniamino  Cesi,  et  le 
contrepoint  et  la  composition  avec  Paolo  Serrao. 

Les  années  scolaires  furent  très  brillantes,  car  il 
écrivit  plusieurs  compositions  qui  obtinrent  un  grand 
succès.  Je  rappellerai,  entre  autres,  une  suite  pour 
orchestre  à  quatre  temps  et  un  trio  pour  violon,  vio- 
loncelle et  piano.  En  1889,  il  était  encore  au  Conser- 


vatoire, et  pourtant  son  premier  opéra  en  trois  actes, 
Gina,  fut  si  chaleureusement  accueilli,  que  l'éditeur 
Sonzogno  lui  en  commanda  de  suite  un  autre  égale- 
lement  en  trois  actes,  la  TiUla.  Ce  fut  au  théâtre 
«  Pagliano  »  de  Florence  qu'alla,  en  1892,  l'honneur 
de  cette  première  représentation,  que  Cilea  peut 
compter  parmi  ses  succès. 

Le  jeune  maestro,  tout  en  cultivant  la  composition 
instrumentale,  ne  négligeait  pas  le  piano,  pour  lequel 
il  a  écrit  aussi  beaucoup.  En  1894,  il  faisait  exécuter 
une  sonate  pour  piano  et  violoncelle.  En  1896,  le 
«  Teatro  Lirico  »  de  Milan  donnait  son  nouvel  opéra 
en  trois  actes,  l'Arlesiana  (l'Arlésiennel,  d'après  Al- 
phonse Daudet.  La  musique  en  est  charmante,  et 
l'auteur  fut  très  fêté.  En  cette  même  année  il  fut 
nommé  professeur  au  «  R.  Istituto  Musicale  »  de 
Florence,  et  il  enseigna  la  composition  et  le  contre- 
point pendant  huit  années  consécutives. 

En  novembre  1902,  son  Adrieune  Lccouiretir,  qui 
avait  été  primée  au  concours  Sonzogno,  obtint  un 
éclatant  succès  au  «  Teatro  Lirico  »  de  Milan  et  fit 
le  tour  de  l'Italie  et  de  l'Europe.  La  force  drama- 
tique n'a  rien  d'exceptionnel,  mais  la  musique  est 
délicieuse  et  bien  faite. 

Le  dernier  opéra  de  Cilea  est  Gloria  (Gloire),  re- 
présenté au  <c  Teatro  alla  Scala  »  de  Milan  en  1907, 
lequel  n'ajouta  pas  beaucoup  à  la  gloire  du  maître. 

Cilea  est  incontestablement  un  des  plus  habiles 
compositeurs  italiens  de  notre  époque.  Son  talent 
n'est  pas  robuste,  mais  sa  veine  musicale  est  char- 
mante et  assez  originale.  Pour  son  fini  et  sa  science, 
il  surpasse  de  beaucoup  les  plus  célèbres  de  ses 
compatriotes. 

PEROSI  (M-"'  Lorenzo)  naquit  à  Tortona,  le  20  dé- 
cembre 1872.  Il  étudia  au  Conservatoire  de  Milan,  en 
1892  et  1893,  et  à  l'Ecole  de  musique  religieuse  de 
Ratisbonne  avec  Haberl,  en  1894.  L'année  suivante, 
il  fut  nommé  maître  de  chapelle  à  Imola  et,  un  an 
après,  maître  de  chapelle  de  l'église  de  Saint-Marc,  à 
Venise.  Enfin,  il  passa  à  la  direction  de  la  chapelle 
Sixtine,  à  Rome,  en  1898. 

Il  s'est  fait  une  renommée  considérable  par  la  com- 
position de  ses  oratorios,  dont  les  premiers  sont  : 
la  Passione  di  Cristo  (la  Passion  du  Christ),  la  Ti-asfign- 
razione  (la  Transfiguration)  et  la  Risiirrczione  di  Laz- 
zaro  (la  Résurrection  de  Lazare),  qui  furent  donnés  à 
l'église  des  »  SS.  Apostoli  »  à  Rome  et  qui  excitèrent 
le  plus  vif  enthousiasme.  Vinrent  ensuite  :  il  Giudiziom 
univpimlc  île  Jugement  dernier),  la  Risurrezione  di 
Crislo  lia  Résurrection  du  Christ),  la  Nascita  del  Ro-^ 
dentorc  (la  Naissance  du  Rédempteur),  il  Massacr 
deijli  hinoccnti  (le Massacre  des  Innocents),  l'Jngress^ 
di  Cristo  a  Gerimalcmme  (l'Entrée  du  Christ  â  Jérusa^ 
lem)  et  Mosù  (.Moïse),  qui  furent  joués  de  1899  â  190IJ 

Perosi  se  proposa  ensuit^  d'écrire  dix  symphonies 
ayant  pour  thème  les  dix  principales  villes  de  son 
pays,  et  un  opéra  final,  Italia.  En  1906,  il  fil  entendre 
les  quatre  premières  symphonies  sur  Veniac,  Uomel 
Florence  et  Bologne,  qui  contiennent  de  belles  pagesJ 
mais  ne  servent  qu'à  prouver  que  Perosi  se  trouve 
plus  à  son  aise  quand  il  traite  des  sujets  moins  prol 
fanes.  En  1907,  il  composa  Anima  (Ame),  une  can4 
tate  pour  mezzo-soprano,  chœurs  et  orchestre,  et  en 
1910  un  nouvel  oratorio.  In  palris  meniofiain,  joué 
d'abord  à  Naples  et  puis  à  Paris,  au  mois  d'avril  1911,1 
à  la  salle  Gaveau. 

M^''■  Perosi  est  un  musicien  fort  estimable,  qui  se 
place  dans    la  bonne  lignée   italienne.  Ses  affinités 
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'  sscntielles  le  raltai^lient,  surtout  à  Carissimi  :  c'est 
il;ms  l'ancicii  oratorio  romain  que  son  art  prend  sa 
-niirce.  Son  caractère  vocal,  mélodique  sans  coni- 
l'I.iisance  excessive,  son  caractère  expressif,  drama- 
iiqne  avec  sobriété,  sa  forme  chorale  et  orchestrale 
iirltoment  liarmoniciuo,  nullement  contrapuntique  ou 
l'olyphonique,  tout  ici  montre  l'influence  de  Caris- 
inii.  C'est  le  modèle  de  l'oratorio  latin  et  catholi- 
que, et  c'est  un  noble  modèle;  je  ne  veux  pas  dire 
i|iic  Perosi  l'égaie  toujours,  mais  il  s'en  inspire,  et 
rcla  est  déjà  un  grand  mérite. 

l'erosi  a  écrit  aussi  une  (juinzaine  de  messes,  de 
psaumes,  motets,  etc. 

WOLF-FERRARI  (Ermanno)  naquit  à  Venise,  le 
12  janvier  1!S7G.  Il  fut  élève  de  Uheinberger  à  Munich, 
(le  1893  à  180j.  Il  est,  depuis  1902,  le  directeur  du 
"  Liceo  lienedetto  Marcello  »  (Conservatoire)  de 
Vrnise  et  est  considéré  comme  un  compositeur  de 
;.'rand  talent.  Tenant  par  ses  parents  à  deux  nations 
musiciennes,  il  semble  doué  pour  synthétiser  l'union 
lie  leurs  qualités  respectives.  Ses  opéras  :  i  Quattro 
l'tusleghi.  (les  quatre  Butors),  la  Cenerentola  (Cendril- 
lon),  ('  GialclU  délia  Madonna  (les  Joyaux  de  la  Ma- 
done), il  Segrelo  di  Susanna  (le  Secret  de  Suzanne), 
/.■  Donne  curiosc  (les  Femmes  curieuses),  et  son  ora- 
torio, la  Vita  niwva  (la  Vie  nouvelle)  ont  été  joués 
■-urtout  en  Allemagne,  car,  comme  le  compositeur 
lui-même  l'explique,  la  situation  des  musiciens  ita- 
liens, dés  qu'ils  sont  le  moins  du  monde  indépen- 
dants, devient  tout  à  fait  impossible  en  Italie.  Cepen- 
dant, en  ces  dernières  années  ses  œuvres  ont  été 
jouées  dans  les  principaux  théâtres  italiens,  avec 
liuaucoup  de  succès.  Certaines  pages  des  Donne  cu- 
iiiise,  qui  fut  tout  d'abord  représenté  à  Munich,  en 
1903,  dans  sa  version  allemande  {Die  newjieriiien 
Vriineii),  sont  de  vrais  bijoux.  On  les  dirait  écrites 
par  un  de  nos  vieux  et  grands  maîtres  dans  un 
moment  d'heureuse  inspiration.  Wolf-Ferrari  s'est 
liirmé  une  âme  du  xvni*  siècle  à  force  de  se  pen- 
'her  avec  passion  et  persévérance  sur  les  chefs- 
d'œuvre  classiques.  Il  a  toute  la  grâce,  l'esprit,  la 
^Mieté  et  la  légèreté  de  cette  époque. 

Wolf-Ferrari,  qui  parait  être  un  vrai  révolution- 
naire en  matière  musicale  (il  se  dit  lui-même  anar- 
iliiste!),  est  un  des  représentants  les  plus  autorisés 
di-  la  nouvelle  école  italienne  digne  de  ce  nom. 

PIZZETTI  (Ildebrando),  dit  da  Pàrma,  naquit  h 
l'arma,  le  20  septembre  1880.  Il  étudia,  d'abord, 
avec  son  père,  qui  était  professeur  de  piano,  car  ce 
ne  fut  qu'en  189j  qu'il  entra  au  Conservatoire  de 
Parme.  11  en  sortit  six  ans  après  avec  son  diplôme 
de  maeairo.  Pendant  ces  années  il  avait  écrit  et  fait 
exécuter  beaucoup  de  musique.  Je  ne  citerai  qu'une 
sonate  pour  violon  et  piano,  un  trio  pour  violon, 
violoncelle  et  piano,  deux  poèmes  syraphoniques 
et  deux  cantates,  une  sur  un  texte  d'Ossian,  l'autre 
sur  un  texte  du  Poliziano.  En  1902,  il  fit  exécuter  à 
Milan  et  à  Parme  trois  préludes  symphoniques  pour 
VEdipo  lie  (CEdipe  Roi).  Il  composa  ensuite  une  messe 
pour  chœurs,  orgue  et  orchestre  destinée  à  la  cathé- 
drale de  Cremona;  plusieurs  morceaux  pour  chant 
et  piano  et  pour  instruments.  Il  composa  en  outre 
deux  opéras  :  Giuliella  e  Romeo  et  le  Cid,  qui,  de  par 
sa  volonté  expresse,  resteront  toujours  inédits. 

En  1907,  il  fut  invité  par  d'Amiunzio  à  écrire  des 
préludes  symphoniques  et  des  chœurs  qui  devaient 
accompagner  une  nouvelle   tragédie  du  poète  :  la 


,V(/n?.  Il  imagina  alors  une  nouvelle  forme  drama- 
tique musicale,  simple,  qui  veut  être  une  expression 
musicale  ayant  toujours  le  caractère  de  nécessité,  qui 
oblige  le  musi(nen  à  sacrifier ,  s'il  le  faut  et  sans 
aucun  regret,  tout  e^l'ct  musical,  tout  développement 
mélodique,  même  des  plus  séduisants. 

C'est  en  s'inspirant  de  ces  idées  qu'il  a  écrit  aussi 
des  Intermezzi,  des  Préludes,  des  chœurs  et  des  bal- 
lets pour  deux  autres  drames  du  même  poète  :  la 
Vcdni  (Phèdre),  qui  n'a  pas  encore  été  jouée,  et  la 
P(S(U((,'//a  (la  Pisanelle),  qui  a  été  représentée  à  Paris, 
au  «  'l'hèâtre  du  Châtelet  »,  le  12  juin  1913. 

Pizzetti  est  professeur  de  composition  à  1'  ce  Istituto 
musicale  »  de  Florence,  depuis  1909.  Il  est  aussi  un 
critique  et  un  musicographe  très  apprécié. 


La  rédaction  de  cet  article  est,  malheureusement, 
entravée  par  des  restrictions  de  temps  et  d'espace. 
C'est  à  mon  plus  vif  regret  que  je  me  vois,  donc,  con- 
traint à  ne  pouvoir  plus  consacrer  que  quelques 
lignes  cl  tous  les  autres  musiciens,  dont  les  noms  et 
les  œuvres  se  présentent  en  foule  à  mon  esprit.  Ce 
ne  sera  plus  qu'une  nomenclature  aride,  —  mais  com- 
bien glorieuse!  —  et  je  m'en  voudrais  d'avoir  à  en 
oublier  quelques-uns,  même  des  plus  jeunes,  car  ils 
ont  tous  de  grands  mérites. 

Je  citerai  d'abord  les  directeurs  des  Conservatoires 
de  musique.  M.  Falchi  est  un  compositeur  de  talent, 
dont  l'oratorio  Giuditia  (Judith),  l'opéra  il  Trillo  del 
diavûlo  (le  Trille  du  diable)  et  l'ouverture  Giulio 
Cesnrc  (Jules  César)  ont  fait  la  très  réelle  réputation  : 
il  dirige,  depuis  1902,  le  «  Liceo  Musicale  di  Santa 
Cecilia  »  à  Rome.  Zuelli  (Giuglielmo),  qui  est  di- 
recteur du  Conservatoire  de  Palerme,  obtint,  en  1884, 
encore  tout  jeune,  le  prix  Sonzogno  avec  un  opéra 
en  un  acte,  la  Fata  del  Nord  (la  Fée  du  Nord);  ses 
Q'uvres  principales  sont  :  il  Profela  di  Korasan  (le 
Prophète  de  Korasan),  opéra-ballet  en  4  actes;  deux 
symphonies,  plusieurs  quatuors  et  17nno  alla  Notte 
(Hymne  à  la  Nuit),  poème  lyrique  pour  soli,  chœurs 
et  orchestre.  Les  Conservatoires  de  Milan,  Turin,  Flo- 
rence, Gênes,  Pesaro  et  Parme  sont  respectivement 
dirigés  par  MM.  Gallignani,  Bolzoni,  l'ACcurNARDi, 
Pedrotti,  Cicog.nani  et  Baldini.  C'est  Vincenzo  Fer- 
RONi,  l'éminent  auteur  de  Rudello,  Fieratnosa  et  Giu- 
lietla  e  Romeo,  qui  enseigne  la  composition  au  Con- 
servatoire de  Milan. 

A  côté  de  ces  célébrités  de  l'enseignement  musi- 
cal, l'Italie  possède  une  élite  incomparable  de  chefs 
d'orchestre,  qui  lui  sont  continuellement  disputés  par 
les  plus  grands  théâtres  du  vieux  et  du  nouveau 
monde.  Je  citerai,  avant  tous,  Toscanini,  Campanmni, 
Leopoldo  MuGNONE,  Tullio  Seuafin,  Fei^rari,  Vigna, 
MoRA.NzoNi,  Vanzo,  Vitale,  Padovani,  Sturani,  etc. 

Viennent,  enfin,  les  jeunes,  la  plupart  desquels  ont 
montré,  dans  leurs  œuvres,  des  qualités  réelles  de 
rythme  et  d'harmonie  et  une  science  exceptionnelle 
de  la  polyphonie  et  de  l'orchestration  modernes. 

Je  vois  à  leur  tête  Gerolanio  Orefice,  lauréat  du 
concours  Sonzogno  avec  son  Chopin  et  auteur  d'un 
Moise  (1907).  Ezio  Camussi  a  composé  la  Du  Barry, 
représentée  au  «  Lirico  >>  de  Milan,  en  octobre  1912, 
et  au  ((  Covent-Garden  »  de  Londres,  en  mai  1913. 
li.  Zandonai  a  écrit  Conchita  («  l)al  Verme  »,  Milan, 
1911)  et  Mélénis  («  Dal  Verme  »,  Milan,  1912).  Italo 
•MoNTEMEzzi  a  commencé  par  un  Giovanni  Gallurese, 
et  le  public  de  la  «  Scala  »  de  Milan  a  ensuite  très 
favorablement  accueilli  son  Amore  dei  Tre  Re  (Amour 
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des  Trois  Rois),  en  novembre  1912.  Franco  Alfano  a 
fait  représenter  Risurrczwnc  (Uésurreclion)  et  VOm- 
bra  (H  Don  Giovanni  (l'Ombre  de  Don  Juan).  Alberto 
Lozzi  a  fait  applaudir,  à  la  «  Fenice  »  de  Venise, 
Bianca  Cappfllo  (Blanche  Cappello),  en  1912,  et  l'Eiisir 
delta  Vita  (l'Elixir  de  la  viei,  en  1913.  Don  Mariano 
Perosi  a  voulu  suivre  la  voie  de  son  frère  aine,  Un'  Lo- 
renzo,  et  il  parait  l'avoir  suivie  avec  beaucoup  de 
succès,  car  le  IhétUre  populaire  de  l'Opéra  de  Vienne 
lui  a  fait  de  grandes  fêtes  après  les  représentations 
de  Pompri,  en  1912,  et  de  Jcnny,  en  1913.  Un  autre 
abbé.  Don  Giocondo  Fino,  a  montré  qu'il  possède  de 
très  belles  qualités  d'harmonie  et  d'orchestralion 
dans  un  opéra  à  sujet  biblique.  Il  Battista  (le  Bap- 
tiste), joué  au  «  Regio  »  de  Turin,  en  1911,  et  dans 
un  opéra  profane,  la  Festa  dcl  Grano  (la  Fête  du  bléi, 
joué  à  la  «  Scala  »  de  Milan,  en  janvier  1913,  ainsi 
que  dans  un  opéra  bouffe,  la  Bisbetica  domata  (la 
Capricieuse  domptée).  Le  maestro  Seppilli  a  été  un 
peu  discuté,  lors  des  représentations  de  ses  Nave  rossa 
(Navire  rouge)  et  Cingallegra  (Mésange),  au  n  Teatro 
Coslanzi  »  de  Home,  en  1912  et  1913.  Alfredo  Pado- 
VANi,  dont  j'ai  cité  le  nom  parmi  ceux  des  grands 
chefs  d'orchestie,  a  donné  au  théâtre  municipal  do 
Santiago  (Chili),  en  1912,  i/  Cavalier  Pierrot.  ùng\ïe\xno 
Branca  a  fait  écouter  au  public  de  l'Opéra  de  New- 
York,  IlSofjno  (li  Cristof'oro  Colombo  (le  Rêve  de  Chris- 
tophe Colomb).  Guido  Laccetti  a  composé  un  Hoff- 
mann ioué  au  «  S.  Carlo  •<  de  Naples,  en  avril  1912. 
Francesco  Guarneri  a  fait  entendre  à  Paris,  en  1912, 
la  Gran  Sera  (le  Grand  Soir).  Renato  Brogi  a  écrit 
Isabella  (Irsini.  Alberto  Gasco,  un  musicographe  el 
critique  éminent,  a  fait  ses  débuts  de  compositeur  au 
«  Teatro  Costanzi  »  de  Rome,  en  février  1913,  avec 
un  opéra  en  un  acte,  la  Leggenda  délie  Selle  Torri  (la 
Légende  des  sept  tours).  Le  maestro  Scontrino  a  fait 
entendre  la  Corligiana.  C'est  à  la  «  Fenice  »  de  Venise 
que  fut  jouée,  en  1913,  la  Melisenda  (Mélisande)  de 
Merli.  Enlin,  le  dernier  concours  organisé  par  la  mu- 
nicipalité de  Rome  a  révélé,  en  1912,  deux  nouveaux 
maîtres,  Domenico  Monleone,  qui  remporta  le  premier 
prix  avec  Arabesea,  et  Vincenzo  Tommasini,  qui  vit 
décerner  le  deuxième  à  son  Egiiale  Fortuna  (Kgale 
Fortune).  Ces  deux  opéras  ont  été  très  applaudis  au 
«  Costanzi  »  de  Rome,  en  janvier  et  février  1913. 


La  musique  italienne  a  toujours  été  accueillie  avec 
une  grande  faveur  dans  tous  les  pays  du  monde, 
même  dans  ceux  qui,  comme  la  France  et  l'Allema- 
gne, n'ont  rien  à  lui  envier  de  son  présent  artistique. 
Mais  ce  succès  ne  va  pas  sans  qu'il  y  ait  des  mécon- 
tents et  des  médisants.  Je  conviendrai  que  les  œuvres 
musicales  de  l'école  italienne  moderne  ne  brillent 
pas  toutes  par  la  pureté  de  leur  inspiration  et  de  leur 
style.  Mais  de  là  à  dire  ce  que  certains  ont  osé  dire, 
il  y  a  grande  distance. 

L'Amérique,  l'Angleterre  et  l'Espagne  ont  peu  de 
vie  musicale  propre  et  comptent  peu  de  compositeurs  : 
ce  n'est  pas  des  succès  italiens  dans  ces  pays  que  je 
tirerai  grande  gloire.  Mais  la  France,  l'Allemagne  et 
la  Russie  se  trouvent  dans  des  conditions  privilégiées 
au  point  de  vue  même  de  la  qualité  et  du  mérite  de 
quelques-uns  de  leurs  maîtres.  Pourtant  ces  nations 
ne  sont  pas  des  dernières  à  applaudir  les  productions 
de  la  jeune  Italie. 


Puis-je  dire  encore  que  ce  sont  les  mêmes  compo- 
siteurs qui  suscitent  les  mêmes  succès  dans  les  mêmes 
pays?  Et  ces  succès  sont-ils  tous  vrainienl  mérités? 
A  la  première  et  à  la  deuxième  de  ces  questions  je 
répondrai  :  Non. 

L'Allemagne  et  la  Russie  viennent  étudier  les  maî- 
tres et  leurs  œuvres  dans  le  pays  d'origine  et  n'em- 
portent chez  elles  que  ce  qu'elles  ont  jugé  et  apprécié 
comme  bon.  Mais  la  France  se  contente,  en  général, 
d'applaudir  ou  dénigrer  ce  qu'on  y  importe. 

La  conséquence  logique  de  ce  fait  est  que,  chez  les 
voisins  du  iNord,  peu  des  grands  musiciens  italiens 
sont  inconnus,  et  tous  sont  estimés  ainsi  qu'ils  le 
méritent.  Chez  la  sœur  latine,  au  contraire,  on  ne 
joue  et  on  ne  connaît  que  quatre  ou  cinq  compo- 
siteurs, et  la  plupart  même  des  musiciens  français 
croient  que  l'Italie  n'en  possède  pas  d'autres. 

L'animosité  exagérée  avec  laquelle  on  s'est  ainsi 
lancé  et  on  se  lance  contre  les  contemporains  italiens 
voudrait  que  le  mot  italianisme  signifiât,  aujour- 
d'hui, vulgarité  insolente,  pauvreté  et  banalilé  d'in- 
vention, grossier  étalage  d'émotion  populacière  et, 
par  conséquent,  musique  sans  art,  sans  forme,  sans 
style,  sans  grammaire  et  sans  orthographe. 

Je  crois  que  ceux  qui  parlent  de  la  sorle  avancent  ces 
choses  ou  de  parti  pris,  ou  beaucoup  trop  à  la  légère, 
ignorant  presque  complètement  ce  que  peut  vouloir 
réellement  dire,  encore  aujourd'hui,  le  mot  italia- 
nisme, en  musique.  Les  compositeurs  de  la  jeune  Ita- 
lie —  ainsi  qu'on  l'a  vu  dans  les  pages  précédentes  — 
sont  légion,  et  la  plupart  d'entre  eux  ne  déméritent 
aucunement  des  maîtres  anciens.  La  noblesse  et  la 
force  d'un  Monteverde,  l'esprit  d'un  Pergolése  et  d'un 
Cimarosa,  la  richesse  d'inspiration,  le  style  sobre  et 
pur  de  l'un  et  des  autres,  ne  sont  pas  perdus,  ainsi 
qu'on  semble  vouloir  croire  et  faire  croire.  Les  quel- 
ques compositeurs  qui  ont  franchi  les  frontières, 
grâce  à  l'aide  puissante  de  spéculateurs  habiles  et 
pas  assez  sévères,  peut-être,  au  point  de  vue  du  choix 
des  œuvres  à  exporter,  ne  sont  pas  —  je  le  répète  — 
les  seuls  dont  l'Italie  peut  s'honorer. 

Les  artistes  italiens  ont,  la  plupart,  le  tort  d'être 
peu  pratiques  :  en  général,  ils  ne  font  pas  de  l'art 
pour  mieux  vivre,  mais  ils  vivent  pour  mieux  faire 
de  l'art. 

Puccini,  Mascagni  et  Leoncavallo  sont  des  compo- 
siteurs qui  ont  leurs  travers,  mais  qui  ont  aussi  — • 
Puccini  suitout  — beaucoup  de  mérites  et  des  qualités 
très  appréciables.  Même  si  on  voulait  volontairement 
les  négliger,  Bellini,  Rossini,  Verdi,  Sgambati,  Boito, 
Giordano,  Hossi  et  bien  d'autres  parmi  les  plus  jeunes 
sul'lisent  à  constituer  la  série  d'anneaux  qui  servent 
à  prolonger  la  chaîne  précieuse  ratlachant  le  présent 
musical  à  la  glorieuse  tradition  du  passé,  tradition 
qui  reste,  de  ce  fait,  ininterrompue. 

A  l'appui  de  cette  affirmation,  j'emprunterai  à  l'é- 
minent  musicographe  Eugène  Darcourt  les  dernières 
lignes  du  rapport  officiel  qu'il  a  écrit,  en  1907,  sur  la 
Musique  actuelle  en    Itatic,  et  je  conclurai  avec  lui  : 

«  J'ai  foi  en  l'avenir  de  la  musique  italienne,  d'abord 
parce  que  le  pays  a  pour  lui  le  premier  élément  du 
beau,  le  soleil;  ensuite  parce  que  la  lignée  de  Bel- 
lini, Rossini  et  Verdi  constitue  une  famille  impéris- 
sable; et,  enfin,  parce  que  j'ai  vu  là-bas  des  maîtres 
qui,  tout  en  jetant  un  regard  par-dessus  les  frontières, 
sont  préoccupés  d'une  idée  :  reste  chez  soi.  » 
Giovanni  MAZZONI,  1913. 
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LES    ORIGINES    DE    L'OPERA    ALLEMAND 

Par   M.    Romain   ROLLAND 


Les  Italiens   en  AllcmaKnP- 

L'opéra    «le    Mmiidi    et    de    Dresde.    —    L'opéra 

allemand  de  Haniboiir;;;.  —  Ueinhard  lieiser. 

Tandis  que  la  France  et  l'Italie  arrivaient,  l'une  et 
l'autre,  vers  la  lin  du  xxu"  siècle,  à  londer  un 
théâtre  de  musique  national,  l'Allemagne  subissait 
leur  double  iniluence  et  ne  parvenait  que  lentement 
k  dégager  sa  personnalité  des  influences  latines,  sur- 
tout italiennes. 

Ce  fut  par  les  deux  cours  méridionales  de  Munich 
et  de  Vienne  que  l'opéra  italien  pénétra  eu  Alle- 
magne. 

Munich  tenait  le  premier  rang,  dès  la  fin  du 
XVI°  siècle,  parmi  les  villes  musicales,  grâce  au  goût 
de  ses  princes  et  à  l'inlluence  de  Roland  de  Lassus 
qui  y  avait  vécu  avec  ses  deux  fils,  au  milieu  d'une 
cour  de  musiciens  allemands  ou  italiens,  et  qui  y 
mourut  en  1594.  Roland  de  Lassus  lut  un  des  prin- 
cipaux agents  de  l'italianisme  en  Allemagne.  Il 
n'était  pas  un  italianisant  :  (ce  serait  donner  une 
idée  trop  mesquine  de  ce  grand  homme,  à  qui  rien 
de  l'art  européen  n'était  étranger,  et  que  son  bio- 
graphe, M.  Adoir  Sandberger,  appelle  justement  le 
plus  international  des  musiciens  du  xvi"  siècle). 
Mais  il  avait  séjourné  longuement  en  Italie,  de  1544 
à  1555  environ,  et  il  s'y  pénétra  de  la  littérature  et 
de  la  musique  italiennes.  II  écrivit  en  Italie  et,  plus 
tard  en  Allemagne,  des  VManeltes  et  des  Moresques, 
d'après  les  types  qu'il  avait  observés  à  Naples.  C'étaieni 
de  petites  improvisations,  dansées,  chantées  et 
mimées,  d'un  caractère  populaire,  assez  voisin  de  la 
Commedia  deW  urte-.  Le  plus  célèbre  de  ces  spec- 


1.  Bibliographie  :  Anoi^F  SxKDaEHCERt  Roland  Lassux' Beziehun- 
<;en  ::ur  ilalienischcn  Literniur  {Sammelbunde  der  Jntern.  Musik 
GeseLlscliaft,  avril-juin  1905).  —  Arthur  Prûfer,  Vntersuchun- 
qen  ùber  den  aussurkirchlichen  Kunstr/csang  in  den  evanijelischuri 
Schulen  des  16,  Jahrkunderts,  1890,  Leipzig.  —  Ludwig  Schieder- 
MAIR,  Die  Anfûnge  der  Mûnclwner  Oper  (Sammelb.  der  I.  M.  G. 
avril-juin  1004).  —  Furstenau,  Zur  Geachichte  der  Musik  und 
des  Theaters  ain  Hofe  der  Kurfiirsten  von  Sac/isen,  Joh,  Gcorg. 
■}.  S.  4.  1802,  Dresde.  2  vol.  in-8°.  —  Otto  Lindner,  Die  erste 
stehende  deutsche  Oper.  1855,  Berlin.  —  Wilhelm  Kleeeelu,  Daa 
Orchester  der  ersten  deutscheii  Oper.  1893,  Berlin.  —  Friedrich 
Zelle,  Joh.  PliUipp  Fôrtsch,  1893;  —  Theile  und  N.-A.  Strungk. 
1891;  —  Joh.  Wolf.  Franck,  18S9.  —  Hugo  Leichtentritt, 
Reinhard  Keiser  in  seinen  Opern,  1901.  Berlin.  —  Chrysandeb, 
Jt.  Keiser  (AUgemeine  Deutsche  Biographie),  1882.  —  F.  A.  Voigt, 
A.  Keiser  (Vierteljahrsschrift  fur  Musikmiss., a.yvi\  1890).  —  Chry- 
sander,  Geschichte  der  Braunschweig-  Wolfenbi'Utelschen  Capelle 
und  Oper,  mm  XVI  bis  zum  XVllI  jahrh.  (Jahrbuchern  fur  musi- 
UiUtche  Wissenschaft,  I,  147-28G).  —  Curt  Ottzenn,  Telemann  als 


tacles  musicaux,  donnés  par  Roland  de  Lassus  à 
Munich,  eut  lieu,  en  1508,  â l'occasion  des  noces  du 
duc  Wilhelm  de  Bavière;  Roland  y  jouait  lui-même''. 
La  cour  de  Bavière  se  délectait  de  ces  divertisse- 
ments. Elle  était  apparentée  à  la  cour  de  Mantoue, 
où  la  Commedia  dcll'  arte  était  en  grand  honneur;  et 
le  l'rère  du  duc  Wilhelm,  le  prince  Ferdinand,  assista 
à  Florence,  en  -1505,  à  la  représentation  de  fameux 
intermèdes  musicaux.  —  Assurément,  il  n'était  pas 
encore  question  d'opéra,  à  cette  date;  et  toute  cette 
musique  était  écrite  à  plusieurs  voix.  Mais,  tout  en 
restant  essentiellement  un  polyphoniste,  Roland  de 
Lassus  tendait  au  drame;  et  son  école  fut  une  école 
d'expression  psychologique.  Son  disciple,  Wolfgang 
Schoensleder,  écrit  dans  son  Architectonice  Musices 
Univeisalis''  que  «  le  vrai  et  réel  charme  do  la 
musique  est  dans  son  pouvoir  d'exciter  des  émotions 
ou  d'imiter  des  actions  »  ;  et,  prenant  ses  exemples 
surtout  chez  Roland  de  Lassus,  qui  lui  semble  «  le 
maitre  dans  l'art  d'exprimer  les  passions  »,  i  dresse 
le  plan  d'une  sorte  de  dictionnaire  musical,  où  les 
divers  mots  sont  traduits  en  musique;  le  seul 
domaine  de  l'âme  n'est  pas  assigné  à  l'art  des  sons; 
on  revendique  pour  lui  le  pouvoir  et  le  droit  de 
représenter  la  nature  extérieure,  «  les  flots,  les 
lleuves,  les  vents,  le  feu,  les  nuages,  les  montagnes, 
le  ciel,  l'enfer,  le  soir,  le  matin,  la  nuit,  le  jour  », 
de  même  que  les  nuances  les  plus  intellectuelles  de 
l'esprit.  Dès  cette  époque,  la  musique  semblait  donc 
aux  Allemands  une  langue  psychologique  et  descrip- 
tive; et  l'on  pouvait  prévoir,  non  seulement  leur 
drame  musical  de  l'avenir,  mais  leurs  symphonies 
dramatiques,  et  les  exagérations  de  l'école  de  Liszt 


Opernkomponist.  Ein  Deitrar/  zur  Geschichte  der  Hamburger  Oper, 
1902,  Berlin. 

2.  Nous  avons  de  Roland  de  Lassus  1  Moresche,  en  dîalecle 
napolitain,  mêlé  de  baragouin  nègre  ou  moresque,  et  plusieurs 
seènes  de  Commedia  delVarte,  sans  parler  de  chants  de  carnaval, 
et  de  chants  pour  un  drame  pastoral.  Ces  musiques  sont  écrites 
pour  trois,  quatre  et  si.x  voix. 

3.  Massimo  Trojano,  qui  y  joua  également,  a  fait  le  récit  de  la 
représentation  dans  ses  Discorsi  délie  trionfi  fatte  nelle  sontuose 
Nozze  del  Signor  Daca  Guglielmo,  1568,  IVIunich. 

Il  y  avait  de  la  musique  chantée,  à  la  Un  de  chaque  acte.  Un  des 
morceaux  présente  un  exemple  de  monodie,  très  rare  pour  co 
temps  ;  un  petit  chant  solo,  avec  accompafînement  de  luth. 

4.  Le  titre  exact  est  :  Architectonice  AJusices  Uviversalis  ex  qud. 
Metopœam  per  universa  et  solida  fundamenta  nnisicorum,  proprio 
Marte  condiscere  possis,  paru  à  Ingolstadt,  en  1631,  sous  le  pseu- 
donyme de  Volupius  Decorus.  M.  H.  Ouittard  en  a  donné  un  petit 
résumé,  dans  ses  études  sur  H.  du  Mont  {7'riOune  de  Saint-Gervais, 
août  1003).  C'est  un  manuel  pratique  de  musique  et  de  compositioa. 
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et  de  Richard  Slrauss,  qui  sont  les  héiiliers  naturels 
de  l'ancienne  pensée  allemande. 

En  même  temps,  la  musique  avait  part  aux  n  pré- 
sentations d'écoles.  Ces  speclacles  du  xvi"  siccle, 
d'ordinaire  en  latin,  au.xquels  les  humanistes  et  les 
pédagogues  allemands,  comme  le  célèbre  Johannes 
Sturm  de  Strasbourg,  donnèrent  tous  leurs  soins, 
étaient  mêlés  de  chœurs  slrophiques,  à  la  façon 
antique,  eî  de.  musique  instrumentale.  Vers  la  lin 
du  XVI'-'  siècle,  on  lit  quelques  essais  pour  y  intro- 
duire l'allemand,  à  la  place  du  latin'. 

Mais  l'Allemagne  traversait  une  de  ces  périodes 
critiques  dans  la  vie  des  nations,  où  celles-ci  aspi- 
rent à  se  dénationaliser.  Tandis  que  les  poètes  alle- 
mands perdaient  tout  lien  avec  leur  peuple,  les 
musiciens  allemands,  pris  d'une  sorte  d'ivresse,  se 
précipitaient  vers  l'Italie  :  leurs  princes  les  y  encou- 
rageaient, leur  donnaient  des  pensions  pour  étudier 
a  Venise  ou  à  Rome;  ils  en  revenaient,  conquis  par 
l'italianisme. 

Eu  1619,  le  style  récitatif  à  l'italienne  fut  introduit 
en  Allemagne  par  Ilfinrich  Schutz.  Ce  musicien  fut 
le  plus  grand  du  xvil'  siècle  allemand;  Chrysander 
l'appelle  «  la  forteresse  inexpugnable  de  la  pensée 
allemande,  le  ferme  grand  homme,  qui  resta  sûr 
et  inébranlable,  quand  tout  chancelait  en  Alle- 
magne, —  et  cela,  pendant  soi.xante  ans!  »  Il 
naquit  en  1585  à  Kœstritz  sur  l'Elster,  et  lit  trois 
voyages  en  Italie  en  1609-1613,  en  1628-1629,  et  en 
1630.  Elève  préféré  du  célèbre  Giovanni  Gabrieli,  à 
Venise,  il  apporta  en  Allemagne  la  manière  de  son 
maître;  et  son  premier  ouvrage  important,  qui 
inaugura  dans  son  pays  le  style  récitatif  italien,  lut 
les  Psaumes  à  plusieurs  chœurs  avec  instruments,  de 
1619  -.  En  1627,  il  s'aventura  à  écrire  un  opéra,  une 
Dafne,  dont  le  poème  était  de  son  ami  Martin  Opitz; 
elle  fut  jouée  à  Torgau,  à  l'occasion  du  mariage  de 
la  princesse  de  Sa.xe  avec  le  landgrave  de  Hesse- 
Darmstadt  '.  La  partition  a  été  perdue.  Elle  devait 
être  peu  dramatique  :  car  ce  ne  fut  que  l'année  sui- 
vante que  Schiitz  connut  Monteverdi;  et  ce  fut  pour 
lui  une  révélation  *.  La  première  partie  de  ses  Sym- 
phonix  Sacrx,  publiée  en  1629,  à  Venise,  marque  le 


laite  de  ses  .'■lîcherches  expressives  et  dramatiques. 
Après  1630,  les  malheurs  de  la  patrie  semblèrent 
ramener  Schiitz  à  l'ancien  art  allemand^.  Sa  musique 
n'en  resta  pas  moins,  jusqu'à  la  lin,  puissamment 
expressive,  mais  dans  une  forme  sévère,  qui  s'éloigne 
de  plus  en  plus  du  drame  italien.  Un  tel  exemple 
était  trop  haut  pour  pouvoir  être  compris  de  son 
temps.  On  ne  retint  de  son  enseignement  qu'une 
chose,  c'est  que  Schiitz  avait  été  le  premier  à  initier 
l'Allemagne  à  l'art  nouveau  d'Italie.  De  son  vivant,  à 
Dresde,  où  il  était  maitre  de  chapelle  de  l'électeur 
de  Saxe,  il  vit  les  Italiens  arriver  en  loule,  et  la 
jeune  génération  mépriser  son  style  ^.  En  1636,  il  se 
retira  de  Dresde,  laissant  la  place  à  l'Italien  Bon- 
tempi,  qui  lui  dédia,  en  1600,  par  une  singulière 
ironie,  sa  Métliode  de  composition. 

Un  fléchissement  général  s'était  fait  sentir  dans  la 
génération  qui  suivit  immédiatement  la  guerre  do 
Trente  ans.  Après  celle  efl'rayante  tourmente,  où  la 
patrie  allemande  avait  failli  sombrer,  l'Allemagne 
—  à  l'exception  de  quelques  âmes  d  élite  —  ne  se 
trouva  pas  épurée  par  le  malheur,  mais  bien  plutôt 
brisée,  lassée,  et  un  peu  dégradée.  Elle  connut  cet 
appétit  de  jouir,  ce  relâchement  des  mœurs,  qui  suc- 
cèdent trop  souvent  à  la  tension  épuisante  des 
années  de  misère  et  d'angoisse.  L'idéal  artistique 
tomba.  Il  semble  que,  pour  la  plupart  des  Allemands 
de  la  seconde  moitié  du  .wii''  siècle,  la  musique  ne 
soit  plus  qu'un  pur  divertissement,  sans  sérieux  et 
sans  profondeur.  L'Allemagne  était  mûre  pour  l'in- 
vasion italienne. 


11  y  eut  naturellement  des  étapes  dans  le  progrès  de 
l'italianisme.  D'abord,  l'esprit  allemand  n'abdiqua  pas 
tout  à  fait;  on  le  reconnaît  sous  son  déguisement.  La 
Pliilothea,  jouée  à  Munich  en  1643  et  1658  '',  est  loin 
d'être  une  œuvre  négligeable.  Elle  a  une  émotion 
pathétique  et  religieuse,  qui  est  rare  dans  les  œuvres 
dramatiques  du  temps.  Certaines  phrases  de  l'âme 
désolée  :  «  Peccavi,  peccavi,  suprr  numerum  arenss 
inaris  »  ne  seraient  pas  indignes  de  J.  S.  Bach. 
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1.  Le  principal  exemple  de  ces  représentations  scolaires,  avec 
musique,  est  un  Ajax  Lorarius^  traduit  de  Sophocle  par  Joseph 
Scaliger,  et  représenté  sur  le  Théilre  Académique  de  Slrashourc, 
en  15S7,  avec  chœurs  de  Joh.  Cless.  M.  Arthur  Prûfer  en  a  publié 
la  musique  dans  ses  Untersuchungen  iXber  den  aiisserkîrcfilichen 
Kunstgesang  in  den  evangelischen  Schulen  des  i6.  Jahrhunderts 
1S90,  Leipzig. 

î.  Dans  l'avertissement  qui  précède,  Schiilz  donne  quelques 
conseils,  pour  l'exécution  de  ce  style  nouveau  en  Allemagne;  it 
insiste  surtout  sur  l'imporlance  des  paroles. 

Dans  la  même  année  1619,  Michaêl  Prœtorius  publiait  le  3»  vo- 
lume de  son  Syntagma  miisîcum,  où  il  traduisait  une  partie 
de  la  préface  aux  Cantionus  de  Viadana,  qui  traite  du  style  réci- 
tatif. 

3.  Schiitz  écrivit  aussi»  ea  163S,  pour  les  aoces  da  prince  héritier 


de  Saxe,  un  ballet,  Euridice,  —  On  remarquera  la  similitude  dé 
deux  sujets  avec  ceux  des  premiers  opéras  florentins. 

4.  Voir  sa  préface  aux  Sgmphoiùs  Sacne  de  1629. 

5.  En  1648.  dans  une  préface  aux  Musicalia  ad  choruni  , 
Schiitz  soutient  énergiquement    l'ancien    contrepoint   contre   l'a 

6.  Lire  ses  lettres  émouvantes  à.  l'électeur  de  Saxe,  en  1651. 
1.  Philotkea,  id   est  anima  Deo  chara,  comœdia  sacra.  L'auteQ 

ne  dit  pas  son  nom  ;  mais  c'était  un  relif^ieux,  —  La  pièce,  ei 
cinq  actes,  représente  les  progrès  de  l'amour  divin  dans  l'ôme^ 
Il  y  a  11  parties  de  chant  et  une  vingtaine  d'instruments  :  orgue 
4  violons,  3  violes,  4  hautbois,  3  trombones  et  les  théorbe 
coloris  instrumental  a  des  intentions  descriptives  ou  psychologiques 
assez  naïves.  —  Les  parties  musicales  se  trouvent  à  la  Bibl.  Natio- 
nale de  Paris. 
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Mais  la  Philothea  est  une  œuvre  de  transition,  où 
se  conserve  encore  un  peu  de  l'àme  germanique. 
Quelques  années  plus  tard,  l'art  italien  déborde  en 
Allemagne. 

Parmi  les  commis-voyageurs  de  ce  style,  il  faut 
surtout  compter  les  jésuites.  Les  jésuites,  qui  ont 
répandu  dans  l'Europe  du  xvii°  siècle  un  style 
d'architecture  pompeux  et  déclamatoire,  inspiré 
de  Saint-Pierre  de  Home,  ont  aussi  propagé  l'opéra, 
sous  sa  forme  la  plus  fastueuse,  la  plus  vide  et 
la  moins  vivante.  Ce  sont  eux  qui  l'ont  introduit 
en  Bavière.  En  1653,  fut  donné  à  Munich  le  pre- 
mier exemple  connu  du  nouveau  style  dramatico- 
musical,  VArpafcslante,  du  religieux  italien  G.  Batt. 
Maccioai,  poêle,  compositeur,  virtuose  sur  la  harpe, 


critique  d'art  et  diplomate.  Si  du  moins  cet  Italien 
avait  importé  en  Allemagne  le  vrai  opéra  italien, 
l'opéra  de  Cavalli  ou  de  Stradella,  plein  de  vie  et 
d'éclat!  Mais  il  lança  au  contraire  l'Allemagne  sur  la 
voie  du  genre  le  plus  faux  :  l'allégorie  musicale.  Les 
jésuites  ont  toujours  témoigné  d'un  goût  immodéré 
pour  l'allégorie  '.  Ce  qu'elle  a  de  subtil,  de  com- 
[jliqué  et  d'enfantin  les  a  toujours  séduits.  Ils  mettent 
en  jeu  toutes  les  forces  de  l'intelligence  pour  arriver 
à  des  solutions  de  charades,  à  de  véritables  niaise- 
ries, qui  semblent  faites  uniquement  pour  exercer  la 


1.  M.  Pierre-.Mai-cel  Lévi  a  biuQ  marqué  ce  trait,  dans  un  livre 
ècent  sur  la  Peinture  française  à  la  fin  du  XVJI"  siècle.  On  y 
oit  quelle  influence  détestable  les  jésuites  ont  exercée,  en  pein- 
jre,  pur  leurs  énigmes  et  leqrs  allégories. 
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pensée  à  vide,  pour  ne  penser  à  rien.  C'est  ce  glo- 
rieux ai't  de  ne  pas  penser  qui  va  se  développer, 
grâce  à  eux,  dans  le  tliéâtre  allemand  de  la  lin  du 
XVII'  siècle.  Les  opéras  de  Maccioni  sont  le  triomphe 
de  l'esprit  courtisan,  flagorneur  et  nul.  La  musique 
était  d'un  dilettante,  au  courant  des  procédés  de 
Cesti  et  de  Monteverdi,  mais  sans  personnalité.  — 
A  Maccioni  succéda  Joh.  Kasp.  Kerll,  qui  avait  été 
élève  à  Rome  de  Carissimi  et  de  Frescobaldi.  Il  était 
un  sérieux  musicien;  J.  S.  Bach  l'estimait,  et  Hœndel 
s'est  parfois  inspiré  de  lui;  malheureusement,  la 
musique  de  ses  opéras  s'est  perdue.  Les  livrets,  con- 
servés ,  sont  un  fatras  d'adulations  grossières  et 
de  stupides  allégories.  Quelques-uns  cependant, 
signés  du  marquis  Pallavicino,  de  Sbarra,  et  de 
Gisberti,  témoignent  d'un  effort  pour  faire  revivre 
l'histoire,  et  particulièrement  la  légende  germanique 
ou  Scandinave  '.  Ils  étaient  écrits  en  italien;  elles 
artistes,  naturellement,  étaient  aussi  italiens.  — 
La  duchesse  de  Bavière,  Adélaïde,  était  une  prin- 
cesse de  Savoie-;  et  l'italianisant  Kerll  eut  pour 
successeur  l'Italien  Ercole  Bernabei.  Munich  lut,  à 
partir  de  1670,  un  foyer  d'opéra  italien  en  Allemagne. 


A  Vienne,  était  Cesti';  et  Draghi  de  Ferrare  fut, 
pendant  vingt-cinq  ans,  le  compositeur  ofticiel*. 

A  Dresde,  Bontempi  de  Pérouse  avait,  comme  on 
l'a  vu,  succédé  à  Schiitz.  Né  vers  1630,  mort  vers 
1697,  Bontempi  fut  élève  de  Vergilio  Mazzocchi;  il 
était  un  sopraniste  remarquable  et  avait  une  culture 
étendue^.  Il  fit  jouer  en  1662,  à  Dresde,  à  l'occasion 
des  noces  de  la  princesse  de  Saxe  avec  le  margrave 
Christian  Ernst  de  Brandebourg,  un  Paride^,  dont  il 
avait  écrit  le  poème  et  la  musique.  Le  poème,  dont 
le  sujet  rappelle  un  peu  celui  de  //  porno  d'oro  de 
Cesti,  est  un  des  plus  incohérents  livrets  qu'on  puisse 
voir.  La  pièce  commence  avant  la  naissance  d'Achille, 
et  finit  à  l'arrivée  d'Hélène  à  Troie;  il  y  a  presque 
autant  de  changements  de  décors  que  de  scènes; 
aucune  suite  dans  l'action.  La  musique  est  souvent 
plate,  quelquefois  très  expressive;  elle  ne  se  préoc- 
cupe presque  jamais  de  la  situation,  même  quand 
elle  est  expressive.  Ainsi,  cet  admirable  lamenta,  sur 
une  basse  chromatique  obstinée,  qui  fait  penser  à  la 
mort  du  Commandeur,  dans  Don  Juan,  est  chanté 
par  un  page  poltron,  qui  se  croit  mourant  d'un  coup 
reçu  en  duel,   et  qui  n'est  même    pas  blessé  : 
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1.  Ainsi,  Amor  tirnnna  de  1672,  qui  est  an  épisode  de  l'histoire 
des  Goths,  et  se  passe  à  Upsïil. 

2.  Elle  imposa  son  goût  pour  le  chant  à  vocalises,  avec  de  longs 
trilles.  Elle  prit  part  à  la  composition  de  certains  opéras;  et  le 
duc  y  joua  parfois. 

3.  Voir  le  chapitre  sur  l'Opéra  en  Italie,  au  ivii'  Siècle. 

4.  A  titre  de  curiosité,  signalons  de  Draghi  un  opéra  politique  : 
La  Lanterna  di  Diogene,  poème  du  comte  Mloato,  joué  à  Vienne  en 
1674.  Louis  XIV  y  fleurait  sous  le  nom  de  Dario,  Léopold  I"  sous 
celui  d'Alexandre.  Charles  XI  de  Suède  était  Polislrato;  le  grand 
Électeur  de  Brandebourg,  Pleuaippo;  l'Électeur  de  Bavière,  Mileno. 


5.  Il  publia  en  1572  une  Bisloire  de  la  Rébellion  de  Eongrù 
l'Électeur  le  chargea  d'écrire  l'histoire  des  origines  de  la  maison  da| 
Saxe. 

6.  Des  exemplaires  de  cette  œuvre,  richement  éditée,  se  trouvenCI 
dans  les  grandes  bibliothèques  d'Europe,  notamment  à  la  BibUj 
Nationale  de  Paris. 

/(  Paride,   opéra  musicale,  dedicata  aile  Serenissime  AlUz:e  i 
di  Christiano  Ernesto  margravio  di  Brandenburijo   et  Erdinude 
Sofia,  principessa  di  Sassonia,  nella  celebratione  délie  loro  nozze, 
—   di    Gio.    Andréa   Bontempi,  Perugino.   —    Dresde,    Melohior 
Bergen,  1662. 
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De  ces  trois  foyers  d'italianisme  :  Munich,  Dresde 
€t  Vienne,  l'opéra  italien  rayonnait  partout  en  Alle- 
magne. Les  musiciens  allemands,  qui  voyaient  toutes 
les  faveurs  aller  aux  étrangers,  songeaient  moins 
à  s'en  indigner  qu'à  singer  les  Italiens.  A  quel  point 
le  pays  était  infecté  par  l'italianisme,  nous  le  voyons 
par  un  curieu.x  roman  musical  d'un  dos  maîtres  du 
la  lin  du  xvii°  siècle  :  Der  Muswaiische  Quack-Salbcr 
{Le  Charlatan  musical),  du  grand  Johann  Kuhnau, 
prédécesseur  de  J.-S.  Bach  à  la  Thomasschule  de 
Leipzig'.  Ce  n'étaient  pas  seulement  les  princes  qui 
se  faisaient  les  patrons  de  l'opéra  sensuel  et  corrup- 
teur-; ce  n'était  pas  seulement  la  bourgeoisie  qui  se 
laissait  prendre,  par  candeur  et  par  badauderic,  à 
l'attraction  de  l'Italie  ou  de  la  France.  Le  virtuose 
italien  exerçait  le  même  alliait  sur  toutes  les  classes 
de  la  société.  Quand  le  héros  du  roman  de  Kuhnau 
s'arrête  dans  une  auberge  de  campagne,  il  est  sur 
d'y  trouver  la  même  faveur  que  chez  les  riches  mar- 
chands des  villes.  Le  goût  public  était  malade^. 

Aussi,  faut-il  suivre  avec  sympathie  les  efforts 
faits  par  une  élite  pour  défendre  l'art  national,  le 
théâtre  allemand,  l'opéra  en  langue  allemande.  — 
Le  loyer  de  la  résistance  fut  Hambourg. 


Hambourg  avait  une  situation  exceptionnelle  en 
Allemagne.  Elle  était  restée  à  l'abri  des  ravages  de 


1.  Kulinau  vécut  de  1660  à  1722.  Il  fut  orgauisle  à  la  Thomna- 
^irche  et  cantor  à  la  Thomasscliule  de  Leipzig. 

Voir  sur  sou  roman  un  article  de  Romain  Rolland,  dans  la  Itevue 
■de  Paris  du  1"  juillet  1900  [Le  Roman  comique  d'un  musicisn 
■allemand), 

2.  Kuhnau  écrit  :  «  La  musique  détourne  des  éludes  sérieuses  et 
prive  le  pays  de  beaucoup  de  têtes  qui  pc 
lui.   Les  hommes   d'État,   qui  favorisent  li 

raison   d'Etat,   pour   distraire    le   peuple  et  pour  l'empêcher  de 
regarder  dans  leur  jeu  de  cartes,  a 

3.  ^oi^  (1113  le  livre  de  M.  Lévy-Bruhl  :  L'Allemagne  depi 
Leibniz,  1S90,  la  denalionalisalion  de  l'Allemagne,  à  la  fin  i 
Jivil*   siècle.   La  langue   allemande  était  méprisée  par  les  hau 


ent  travailU 

le  font  pa 


la  guerre  de  Trente  ans.  Aussi,  beaucoup  de  gens 
riches  s'y  étaient  retirés.  Le  nombre  des  habitants, 
la  fortune  publique,  le  commerce  avaient  considé- 
rablement augmenté,  surtout  depuis  la  décadence 
du  port  d'Anvers.  Il  y  avait  là  une  nombreuse 
colonie  étrangère,  et  une  bourgeoisie  opulente  et 
instruite,  qui  se  piquait  de  ne  le  céder  en  rien  à 
la  puissante  république  de  Venise,  et  qui  voulut, 
comme  elle,  avoir  son  théâtre  d'opéra.  En  1077, 
une  société  se  forma  pour  faire  bâtir  une  salle 
de  spectacle  au  Gosemarkt;  le  duc  de  Holstein  en 
faisait  partie,  et  le  directeur  de  l'entreprise  fut 
Gerhard  Schott,  qui  devint  plus  tard  bourgmestre  de 
Hambourg.  Schott  fut  le  directeur  du  théâtre  qui 
s'ouvrit,  le  2  janvier  1678;  il  s'y  consacra  entièrement, 
et  il  en  resta  l'âme  jusqu'à  sa  mort,  en  1702.  La  tâche 
était  malaisée.  L'opéra  se  heurtait  au  piétisme  alle- 
mand, et  déchaîna  presque  aussitôt  une  lutte  tliéo- 
logique  acharnée  *.  Cet  esprit  puritain  fut  si  fort 
qu'il  gagna  plus  tard  jusqu'aux  maîtres  qui  furent  la 
gloire  de  l'opéra  de  Hambourg  :  Haendel,  qui  laissa 
le  théâtre  pour  l'oratorio,  et  Mattheson,  qui,  après 
avoir  combattu  avec  acharnement  pour  l'opéra, 
applaudit  à  sa  chute,  en  1750.  Il  fallut  l'énergie  de 
Scliolt  pour  surmonter  toutes  les  dil'licultés. 

Les  tendances  religieuses  s'affirmèrent,  dès  le  spec- 
tacle d'ouverture  du  théâtre  de  Hambourg  :  Adam 
und  Eva,  oder  der  gesclwffene,  gefallene,  und  auf- 
ijericlileU  Mensch  (Création,  Chute  et  Rédemption  de 
l'Homme).  Vinrent  ensuite  un  grand  nombre  d'opéras 


classes  et  par  les  intellectuels.  A  l'attrait  de  l'Italie  s'ajoutait  celui 
de  Paris,  qui  devint  irrésistible  vers  1700.  Il  est  assez  curieux  que 
les  chansons  françaises  se  soient  répandues  en  Allemagne,  au  point 
de  tuer  les  chansons  allemandes.  Cette  mode  française  persista 
pendant  tout  le  xviii»  siècle;  on  continua  d'écrire,  jusque  vers 
1780,  des  chansons  sur  dos  paroles  françaises  et  dans  le  style 
français. 

4.  Le  pasteur  Anton  Reiser  écrivit,  en  1682,  une  Theatromarhia, 
oder  die  Werke  der  Finsterniss,  où  il  montrait  que  l'opéra  élait 
une  œuvre  de  Satan.  Le  théologien  Rauch  répliqua  avec  sa  T/tca^ 
trophania  (168Q),  et  le  pasteur  Elmenhorst  avec  sa  Dramataloi/ni 
antiqua-liodierna  (1688).  En  16S-I,  les  piétisles  réussirent  il  fuiie 
fermer  l'opéra.  En  1685,  les  partisans  do  l'opéra  le  firent  rouvrir. 
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religieux'.  On  donnait  cependant,  aussi,  des  opéras 
dont  les  poèmes  étaient  empruntés  à  l'Italie.  Les 
uns,  comme  les  autres,  montraient  un  goût  immo- 
déré pour  les  allégories  moralisantes  -. 

Les  chanteurs  lurent  médiocres,  jusqu'à  la  direc- 
tion de  Cousser,  en  1693.  Le  plus  souvent,  les  rôles 
étaient  tenus  par  des  étudiants  et  des  artisans;  les 
personnages  de  femmes  furent  joués  pendant  long- 
temps par  des  hommes.  —  En  revanche,  les  instru- 
mentistes étaient  bons.  Hambourg  avait  un  excellent 
Colleyium  Musicum^.  L'orchestre  était  d'ailleurs 
assez  réduit.  La  basse  continue  était  jouée  par  le 
clavecin,  la  bandore  *  et  les  basses  de  violes  ou  de 
violons  (la  viola  di  gamba,  le  théurbe,  bientôt  le  vio- 
loncelle et  la  contrebasse),  renforcés  d'ordinaire  par 
le  basson.  Les  violons,  auxquels  se  joignirent  plus 
tard  les  tlùtes  et  les  hautbois,  exécutaient  les  ritour- 
nelles. Les  trompettes  et  timbales  ne  servaient  guère 
que  pour  des  fanfares,  ou  "  réjouissances  >>,  exé- 
cutées de  mémoire,  quand  un  haut  personnage 
faisait  son  entrée  dans  le  théâtre.  Voici  quelle  était, 
d'après  un  dessin  retrouvé  par  M.  Zelle,  la  dispo- 
sition de  l'orchestre  de  Hambourg  (Voir  ci-contre)  : 

Les  machines  avaient  une  grande  importance 
dans  l'opéra  de  Hambourg.  11  semble  qu'il  y  ait  eu 
comme  deux  théâtres  sur  le  théâtre  :  le  Schauplatz 
et  la  Machine.  Les  deux  parties  de  la  scène  pouvaient 
être  sans  doute  séparées  par  un  rideau,  de  façon 
qu'on  jouât  par  devant,  tandis  que  par  derrière  on 
changeait  la  décoration. 


De    1678    à    1686,    on    représenta   à    Hambourg 
28  opéras  nouveaux  ^  Sur  ce  nombre,  15  étaient  de 


o 

O  =  0 

1         2         1 

1         1 

1         3         1 

1      ^      1 

1            6           1 

le  capelliiieis- 


2.  Premier  violOD. 

3.  Deuxième  violon 

4.  Violoncelle  et  ba 


ô.  TrouipcLles  et  timbales. 

6.  Instruments  complétant  la 
basse,  —  et,  plus  lard,  bautbois 
et  bassons. 


lohann-WolO'gang  Franck^.  Ce  maitre,  assez  peu 
connu,  était  de  Hambourg,  et  alla,  dit-on,  vers  1687, 
en  Espagne;  il  y  fut  en  faveur  auprès  de  Charles  II, 
et  mourut,  assassiné.  Il  composa  de  la  musique  reli- 
gieuse :  Passions,  Cantates,  Te  Deum,  de  très  beaux 
chants  spirituels,  écrits  en  général  sur  des  paroles 
d'Elmenhorst;  mais  il  dut  surtout  sa  réputation  à 
ses  opéras'.  Les  poèmes  en  sont  médiocres;  mais 
la  musique  a  de  la  grandeur;  le  style  en  est  large, 
la  déclamation  puissante.  Il  y  passe  par  moments 
un  souflle  d'épopée  et  d'élégie  grandiose,  qui  fait 
penser  à  Ilaendel,  soit  par  ses  vocalises  exultantes, 
comme  des  fanfares  '  : 


j  j  >  ,1  ij  >  J  J  u  iJ^imm 


^ï 


Aufîauf!     Auf!    auf!   Auf !  Auf !     ihr,  Hel 


den,      auf!        Ihr,     tap   ffere  Manner,er     muntert  dieglieder! 


soit  par  sa  majesté  royale  et  religieuse,  comme  dans   1   Kriegen  »  : 
l'air  admirable  de  Gara  Mustapha  :  a  Bas  Gliick  im   \ 


Dasgluckim  Kriegen  ist    wan    _ 


Certains  airs,  comme  celui   à'.Eneas  :  Der  Liebe 
kan  mnn  leicht  entrennev,  dénotent  nettement  une 


1.  Elmeubûrst,  qui  fut  un  des  premiers  librettistes  de  l'opéra 
de  Hambourg,  voulait  faire  de  l'opéra  reliiçieux  une  œuvre  d'art 
classique,  b'inspirant  des  modèles  grecs.  Mois  l'esprit  moralisant 
de  l'Allemagne,  et  le  goût  de  la  farce  populaire,  si  marqué  à  Ham- 
bourg, étaient  contraires  à  ces  projets  néo-helléniques. 

2.  Dans  i'Esther  de  16S0,  on  voyait  la  Beauté,  la  Vertu,  la  Cour- 
toisie, l'Inquiétude,  l'Humilité.  l'Orgueil,  le  Has.ird,  etc.  C'étaient 
«le  vraies  Moralités  du  moyen  âge.  Rien  de  dramatique.  Elmenhorst 
définissait  l'opéra  :  «  un  Sijigspiet,  joué  sur  la  scène,  avec  un  noble 
apparat,  pour  la  récréation  décente  de  l'esprit,  l'exercice  de  la 
poésie  et  le  progrès  de  la  musique.  » 

3.  Les  CoUegia  Musica,  ou  Convivia  Miisicaîia,  qui  atteignirent 
leur  apoîrée  vers  1700,  en  Allemagne  et  en  Suisse,  furent  le  berceau 
fie  la  vieille  musique  de  chambre.  C'étaient  des  réunions  de  bourgeois 
de  la  ville,  qui  aimaient  la  musique;  ils  venaient,  chacun  avec  son 
instrument,  soit  dans  une  salle  spéciale,  soit  chez  l'un  d'entre  eux, 
pour  exécuter  des  morceaux  d'ensemble,  sérieux  ou  boulTes. 

4.  La  Bandor  ou  Pandora  était  une  sorte  de  luth  ou  de  grande 
cithare,  à  8  cordes  métalliques,  touchées  avec  un  tuyau  de 
plume 

5.  Les  partitions  de  Hambourg,   dispersées  après   la  ruine    du 


ckelbar.ist  wanckel_bar. 


influence  italienne.  C'est  à  peu  de  choses   près  tel 
stvle  de  Scarlatti. 


tliéàlre,  vers  1750,  ont  été  en  grande  partie  réunies  ii  la  Kgl.  Bihl.  j 
de  Berlin,  ainsi  qu'à  la  Stadtbibl.  de  Hambourg,  à  Wolfenbiittel, 
il  Vienne  et  à  Bruxelles.  Malheureusement  celles  des  quinze  pre- 1 
mières  années  manquent,  pour  la  plupart.  Mais,  depuis  I69i,  onj 
possède  au  moins  une  partition  par  année. 

6.  Les  autres  musiciens  étaient  Theile,  Strungk  et  FArtsch  (v 
sur  eux  les  études  de  M.  Zelle).  Les  librettistes  étaient  Elmenhorst,.' 
Lucas  van  Bostel  de  Hambourg,  Postel  de  Fribourg,  et  Bressaut, 
poète  de  cour  de  Brunswick. 

7.  Mickal  und  David  (1679);  Die  Macchabaeische  Mutter  mit 
ihrensieben  Sôhnen  (1679);  Andromeda  und  Perspvs  (1679,  d'après 
Corneille);  Don  Pedro  oder  die  ahgesIra/jTte  Eijlfersuclit  (167!). 
d'après  Moiière);  Akesie  (1680,  d'après  Quinaull);  Jodelet  odn- 
sein  selbat  Gefangener  (1680,  d'après  Scarron  et  Th.  Corneille): 
.^neas  Ankunift  in  Italien  (1680);  Semele  (1681):  Hanmbid(K'&i: 
Dioclelianiis  (16S2);  Altita  (1682);  Vespnsian  {im3);  Cara  Mus- 
tapha, turckischer  Cros-Yezier  (16S6;  inspiré  du  récent  siège  de- 
Vienne,  et  s'autorisant  de  l'exemple  de  Racine  dans  Bujazet). 

Un  choix  des  mélodies  religieuses  de  Franck  a  été  publié  chcc 
Breitkopf. 

8.  Premier  air  i'.-Eneas  (1580). 
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Mais  le  musicien  en  qui  s'est  personnifié  le  Ihéâlrc 
(le  ll.unbourg,  et  qui  lui  assura  la  {gloire,  fut  Reinhard 
Keisor.  11  l'ut,  avec  llaendcl,  le  [>lus  grand  maître  de 
l'opéra  allemand  avant  Gluck,  et  llaendel  lui  a  di'i 
une  bonne  part  de  sa  personnalité  '. 

Il  naquit  en  1G74,  h  Teuchern,  entre  Weissenfels 
et  Leipzig.  Il  était  fils  d'an  organiste  compositeur  de 
talenl.  11  étudia  à  la  Thomasschule  de  Leipzig,  sous 
la  direction  de  Johann  Schcllc.  En  1092,  il  alla  à  la 
cour  de  Brunswick- WoUenbiittel,  qui  possédait  le 
plus  beau  théâtre  d'opéra  de  l'Allemagne  du  nord 
et  le  plus  illustre  KapeUmeister  :  Jean-Sigismond 
Cousser.  Cet  homme,  qui  avait  voyagé  dans  toute 
l'Europe,  avait  acquis  la  connaissance  des  divers 
styles  musicaux.  Surtout  il  était  familier  avec 
l'art  français,  qu'il  avait  étudié  six  ans,  à  Paris, 
sous  la  direction  de  Lully  ^.  Il  initia  Keiser  à  ce  style. 
En  1G92  ou  1693,  Keiser  donna  à  Wolfenbiittel  sou 
premier  opéra,  Dasilius,  qui  eut  un  très  grand 
succès.  11  ne  tarda  pas  à  quitter  la  cour  de  Brunswick, 
avec  Cousser,  qui  s'établit  à  Hambourg  et  prit  la 
direction  de  l'opéra.  Cousser  transforma  l'orchestre 
et  le  chant  ^.  11  enseigna  sans  doute  à  l'orchestre  de 
Hambourg  les  traditions  de  l'orchestre  lullyste. 
Pour  le  chant,  il  ne  semble  pas  qu'il  ait  procédé  de 
même  :  le  chant  français  avait  <à  l'étranger  la  répu- 
tation, qu'il  garda  pendant  tout  le  xviii"  siècle,  d'être 
emphatique  et  criard;  on  lui  préférait  le  chant  ita- 
lien. Cousser  subissait  d'ailleurs  l'influence  de  Stef- 
l'ani,  dont  les  opéras  étaient  alors  joués  à  Hanovre 
avec  un  grand  retentissement. 

Agostino  Steflani,  de  Castelfranco  près  de  Venise, 
était  venu  tout  jeune  en  Allemagne,  où  il  avait  étudié 
la  musique  avec  Kerll  et  Bernabei;  et  bien  qu'il  fi!it 
devenu  abbé,  évéque,  protonotaire  apostolique,  con- 
seiller intime  du  priuce  électeur  de  Brunswick- 
Hanovre,  et  diplomate  distinguo,  il  n'en  écrivait  pas 
moins  des  opéras,  les  dirigeait,  et  au  besoin  les 
chantait*.  Ces  opéras  de  Hanovre  étaient  des  œuvres 
d'une  science  et  d'une  beauté  parfaites,  mais  peu 
dramatiques;  ils  étaient  plutôt  faits  pour  le  concert 
que  pour  la  scène.  Ils  pouvaient  donc  servir  de 
complément  aux  opéras  de  Lully,  conçus  avant  tout 
pour  le  théâtre.  L'un  et  l'autre,  Lully  et  Slelfani, 
créèrent  des  types  musico-dramatiques,  des  formes 
d'airs    d'opéras;   et    la    musique   de    la    première 


1.  Des  cent  via;;t  opéras  de  Keiser,  aucun  ne  fut  intégralemcnl 
publié,  de  son  vivunt.  La  K.  Bibl.  de  Berlin  possède  vingt-deux  par- 
titions manuscrites.  11  y  en  a  trois  ou  quatre  à  Hanibourp  et  àSchwe- 
rin.  Le  Conservatoire  de  Paris  a  des  coi)ies  de  Crœsus  (1711),  1'/»- 
t/anno  (1714)  et  Jodekt  (1726).  M.  Zello  a  publie  le  Joddet  (PublikaL. 
ait.  pralit.  u.  theor.  Muslkwerke,  1891),  et  M.  Max  Seillert  VOciaviii 
(Supplemente,  enthaltend  Quollen  zu  Iliindels  Werlien,  t.  VI,  190Î). 
Divers  fragments  des  opéras  de  Keiser  ont  été  donnés  par  Lindner(Z'ir 
erate  stehende  deutsche  Oper),  Wiotcrfeld,  Reichardt  et  Reissmann. 

2.  Cousser  était  né  à  Presbour^,  vers  16ô7.  Il  se  trouva  à  Pari-, 
sans  doute,  en  même  temps  que  G.  MulTat.  A  son  retour,  en  168-2,  il 
publia  a  Stuttgart  une  Composition  de  musique  suivant  la  méthode 
française,  dont  M.  Michel  Brenet  a  signalé  un  exemplaire  à  la 
Bibliothèque  Nationale  de  Paris.  U  s'y  était  attaché,  disait-il,  «  ii 
imiter  le  (amoux  Baptiste  (Lully),  à  suivre  sa  méthode  et  â  entrer 
dans  ses  manières  délicates  ».  —  U  ût  jouer  à  Wolfenbiillel,  en 
1692-1693,  plusieurs  opéras,  Ariadne.  Jason,  iVarcissus,  et  Parus, 
en  général  sur  des  poèmes  de  Bressand.  —  Bressand,  Hofsecretur 
et  Bofpoet  de  Brunswick,  connaissait  aussi  l'art  français.  Il  y  avait 
à  Woltenbûttel  un  théiltre  français. 

3.  Mattheson  dit,  dans  son  Vollkommener  KapeUmeister,  que 
Cousser  fut  le  plus  grand  directeur  d'orchestre  qu'il  eût  jamais  vu. 

4.  StelTani  composa  aussi  un  grand  nombre  de  musique  religieupc 
et  de  musique  de  chambre.  Avant  de  venir  à  Hanovre,  il  avait  fuit 
jouer  dos  opéras  à  Munich.  Les  dix  opéras  de  Hanovre,  qui  ontf'iit 
aa  lîloire,  sont  :  Henrico  Lfone  (16S9),  Alcides  (1689),  La  lotia 
d'Hercule  con  Acheloo  (1689),  Lu  superbia  d'Alcssandro  (IG90), 
Orlando QCnerosQ  (1691),  Atalanta,  o  i  rivali  concordi  (169'3),  Alci- 


moitié  du  xviii"^  siècle  se  partagea  entre  les  deux 
modèles".  Keiser  ne  devait  point  perdre  le  bénéfice  de 
cette  double  influence;  il  sut  aussi  profiter  de  l'expé- 
rience de  Cousser,  qui  formait  pour  lui  un  orchestre 
excellent  et  une  école  admirable  de  chanteurs.  Mal- 
heureusement, Keiser  et  Cousser  se  brouillèrent 
bientôt.  Cousser  fut  repris  par  son  humeur  inquiète. 
11  quitta  Hambourg  en  1G95  ou  1090.  U  devait  faire 
encore  deux  voyages  en  Italie,  puis  s'installer  à 
Londres,  et  finalement,  en  1710,  à  Dublin,  où  il  devint 
maître  de  chapelle  à  Trinity  Collège,  et  mourut  en  1720. 

Keiser,  resté  seul,  se  lia  avec  le  poète  Postel;  ils 
donnèrent  ensemble  à  Hambourg,  en  1697,  l>cf 
geliebte  Adonis  {Adonis  aimé).  Cet  opéra,  le  premier 
de  Keiser  dont  la  musique  ait  été  conservée,  montre 
les  influences  juxtaposées  de  Lully  et  de  Steffani. 
Suivirent  un  grand  nombre  d'autres  œuvres,  parmi 
lesquelles  le  Janm  de  1698,  puissamment  dramatique, 
composé  pour  les  fêtes  de  la  paix  de  Kyswick,  et  la 
Pomona  de  1702,  dont  la  verve  comique  est  digne  des 
meilleurs  maîtres  napolitains  ^.  Ce  fut  le  temps  le 
plus  heureux  de  la  vie  de  Keiser.  Devenu  Capellmeister 
de  l'Opéra,  il  était  le  maître  incontesté  du  théâtre 
musical  en  Allemagne.  L'opéra  de  Hambourg  était 
en  pleine  gloire;  on  venait  de  toute  l'Allemagne  pour 
y  assister;  et  les  ambassadeurs  étrangers,  résidant  à 
Hambourg,  donnaient  des  concerts  d'un  lu.xe  royal 
Keiser  menait  le  train  de  vie  d'un  grand  seigneur 
prodigue  et  dissipé.  En  1702,  il  eut  la  malencon- 
treuse idée  de  prendre  la  direction  du  théâtre,  après 
la  mort  de  Schott.  En  quatre  ans,  il  gaspilla  l'argent 
et  mena  l'Opéra  à  la  ruine.  A  la  vérité,  sa  production 
musicale  n'en  souffrit  pas;  il  écrivit  alors  quelques- 
uns  de  ses  plus  beaux  opéras,  surtout  quand  les  pre- 
miers succès  de  Haendel  vinrent  réveiller  son  amour- 
propre,  en  même  temps  que  ses  forces  étaient 
surexcitées  par  la  faillite  imminente  du  théâtre  '. 

Le  Claudius  de  1703,  dont  Haendel  reprit,  dans  son 
ouverture  do  Samson,  le  moUf  d'un  air  en  menuet  '  : 


est  le  premier  exemple  d'un  opéra  allemand,  où  les 
textes   italiens   se   mêlent   aux    textes    allemands  '■'. 


biadc  0  la  libertà  contenta  (1693),  Trionfo  di  fato,  o  Didone  (1695). 
Briseide  (1696),  Tassilone  (1696).  Los  partitions  sont,  partielle- 
ment, ou  totalement  conservées  duos  les  bibliothèques  de  Berlin, 
do  Munich  et  do  Dresde.  Ce  grand  musicien,  dont  l'influence 
s'exerça  sur  Cousser,  Keiser,  Telemann  et  Haendel,  n'a  pas  encore 
dans  l'histoire  de  la  musique  la  place  qui  lui  est  due.  —  Steffani 
resta  capellmeister  en  titre  a  Hanovre  jusqu'en  1710.  A  cette  date, 
Haendel  vint  ii  Hanovre,  et  Steffani  lui  céda  la  direction.  Steffani 
mourut  en  1728  à  Francfort-sur-le-Mein.  —  Voir  sur  Steffani  et 
sur  ses  rapports  avec  Haendel,  l'ouvrage  de  Romain  Rolland  : 
llaendel,  1910.  Les  Denkmûler  deutscher  Tonkunst  rééditent,  en 
ce  moment  un  choix  de  ses  œuvres. 

5.  Lully  et  Steffani  créèrent  tout  particulièrement  deux  types  de 
duos,  que  l'on  nomma  :  duo  français  et  duo  italien,  et  qui  furent 
les  modèles  de  deux  écoles  opposées. 

6.  L'air  do  Vulcain.  publié  par  Lindner,  est  un  type  excellent 
des  airs  comiques  de  Keiser. 

7.  Octavia  (1705);  Lucretia  (1705);  Die  ijekrOnle  Treiie  (ou  /-i 
Fedcltà  coronata  (1706);  Kaiser  Justinus  (1706);  Masagniello  fu- 
rioso  (1703-6);  Llie  lustige  Rache  des  Sueno  (1708);  Almira  (170Bi; 
—  la  plupart,  sur  des  poèmes  de  Barthold  Feind. 

Le  ilasaniello  traite  le  sujet  de  la  Muette  de  Forticî.  La  partition 
autographe  est  à  Berlin.  —  Keiser  publia  des  extraits  à' Almira  et 
à'Octa))ia,  dans  ses  Componimenii  musicali  de  1706,  Hambourg. 

8.  Hœndel  venait  d'arriver,  en  1703,  ix  Hambourg,  où  il  entra  à 
l'orchestre  de  l'Opéra,  comme  second  violon.  U  avait  dix-huit  ans. 

9.  Le  fondateur  de  l'opéra  de  Hambourg,  Schott,  avait  toujours  tenu 
h  ce  qu'on  ne  jou;U  sur  son  théilro  que  des  opéras  en  langue  alle- 
mande, —  atJQ  de  conserver  à  son  entreprise  un  caractère  national. 
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Trisle  modèle,  qui  rouvrit  la  porte  à  l'italianisme, 
en  allemlant  que  Keiser  introduisit  dans  ses  opéras, 
après  les  paroles  italiennes,  des  airs  en  style 
italien'.  Keiser  devait  expier,  le  premier,  cette 
trahison  de  l'art  national.  Le  jour  allait  venir  où 
lui-même  ne  serait  plus  employé  que  pour  écrire 
des  récitatifs  de  remplissage  dans  des  opéras 
étrangers. 

L'Octavia  de  1705  elVAlmira  de  1706,  écrils  pour 
rivaliser  avec  r^/mî'ra  etle  JN'erone  de  Haendel  (1705)  -, 
comptent  parmi  les  chefs-d'œuvre  de  Keiser;  et  per- 
sonne ne  l'a  mieux  reconnu  que  Haendel,  qui,  plus 
lard,  en  a  repris  presque  textuellement  certains  airs  '. 
Le  livret  de  VOctavia  est  un  type  très  curieu.K  des 
poèmes  d'opéra  allemands.  C'est  une  pièce  mal  com- 
posée, qui  parait  barbare  et  enfantine  auprès  de  l'har- 
monieu.x  Atys,  ou  de  la  noble  et  intelligente  Armide 
de  Quinault;  mais  elle  est  libre,  naturelle,  elle  vit; 
nul  faux  idéalisme  :  c'est  l'esthétique  shakespea- 
rienne, moins  le  génie  de  Shakespeare;  on  apprécie 
ce  mouvement  et  cette  bonhomie,  quand  on  sort  des 
tragédies  françaises,  où  tout  semble  soumis  à  l'éti- 
queUe  des  cours.  La  musique  frappe  d'abord  par  la 
variété  instrumentale  *.  Keiser,  qui,  dans  la  préface  de 
ses  extraits  d'Octavia,  en  1706,  se  vante  «  de  peindre  la 
colère,  la  compassion,  l'amour,  la  générosité,  la  jus- 
tice, l'innocence,  etc.,  dans  leur  nudité  naturelle,  et  de 


contraindre  les  cœurs  à  telle  ou  telle  passion,  suivant 
sa  volonté  »,  considérait  l'instrumentation  comme  un 
moyen  expressif  de  premier  ordre.  En  cela,  il  se  dis- 
tinguait des  Lullystes  français,  toujours  disposés  à 
sacrifier  l'orchestre  à  la  voix.  Mattheson,  intime  avec 
Keiser,  dit  en  s'appuyant  sur  des  e.xemples  tirés  des 
œuvres  de  son  ami  :  «  On  peut  très  bien  représenter 
avec  de  simples  instruments  la  grandeur  d'âme, 
l'amour,  la  jalousie.  L'artiste  doit  savoir  exprimer 
toutes  les  inclinations  du  cœur  par  de  simples  accords 
et  par  leur  enchaînement  sans  paroles,  comme  si 
c'était  un  véritable  discours  parlé  °.  » 

Cette  importance  accordée  à  l'orchestre  n'entraîne 
pas  Keiser  à  négliger  son  récitatif,  qui  est  souvent 
admirable.  11  le  travaillait  avec  grand  soin,  et  disait 
que  "  la  recherche  de  l'expression  juste  dans  un 
récitatif  donne  souvent  autant  de  mal  à  un  compo- 
siteur intelligent  que  l'invention  d'un  air  ».  Mattheson 
voyait  dans  Keiser  le  maître  du  récitatif  allemand,  et 
traçait  d'après  lui  les  règles  du  genre,  dans  le  Kern 
melodischer  Wissenschaft''.  M.  Kleelèld  dit  que  Keiser 
a  créé  un  style  intermédiaire  entre  le  récitatif  trop 
chanté  des  Français  et  le  récitatif  trop  parlé  des 
Italiens.  En  réalité,  Keiser  a  créé  les  premiers  grands 
modèles  du  recitativo  arioso  de  J.  S.  Bach  ■".  En  voici  un 
très  bel  exemple,  extrait  de  la  scène  du  second  acte 
d'Octavia,  où  Octavie  va  se  tuer,  sur  l'ordre  de  Néron. 


Or,TA\lA 


Kro_ne!       Weg Scepter,. weg,      duBild  der  Ei_teLkeit!     mich  bien 


1.  Dès  VAlmira  de  1706. 

9.  Haendel  avait  fait  jouer  son  Almira,  au  commencement  de 

1705,  et  son  iXerone,  en  février  nûô,  avec  un  succès  considérable. 
Keiser.  jaloux,  reprit  les  deux  poèmes  et  les  remit  en  musique. 

3.  L'Octavia  de  Keiser  (rééditée  par  M.  Seiffert  dans  les  Supplé- 
ments à  la  grande  édition  de  Haendel,  1902,  Leipzi?)  fut  une  des 
partitions  manuscrites  que  Haendel  emporta  en  Italie,  à  la  fin  de 

1706.  Il  s'en  inspira  dans  plusieurs  de  ses  œuvres  italiennes  : 
SiUa,  Amadigi,  Agrippina,  Rodrigo,  Aci  e  Galatea,  Il  Trionfo 
dcl  Tempo,  La  Jiesurresione,  les  Cantates  Italiennes. 

4.  Les  airs  sont  accompagnés,  tantôt  par  les  violons  et  les  hautbois, 
tantôt  par  les  violette  ou  les  violons  et  fîaati  dolci,  ou  2  bassons  et 
basse,  ou  même  5  bassons  (un  air  de  jalousie).  Les  cors  de  chasse 
alternent,  dans  les  airs  et  les  chœurs  triomphaux,  avec  les  cordes  et 
les  bois.  L'ouverture,  en  3  parties,  à  la  française  (avec  des  indica- 
tions en  français  :  Viatfment,  Lentement),  a  pour  orchestre  2  violons. 


2  hautbois,  violons  et  basses;  les  hautbois,  par  moments,  forment 
im  pclit  concert  isolé,  auquel  répond  et  s'oppose  le  tutti. 

5.  Die  neuesta  Untersuchung  der  Singspiele,  1744,  Hambourg.  — 
Kern  melodischer  Wissenschaft.  1757,  Hambourg. 

6.  P.armi  les  dix  règles  qu'il  édicté,  les  plus  importantes  sont  :  que 
le  récitatif  soit  toujours  naturel,  au  point  de  sembler  presque  parlé, 
—  que  l'émotion  soit  exprimée  sans  aucune  altération,  —  que  l'ac- 
cent des  paroles  soit  scrupuleusement  noté;  —  et  cependant,  il 
faut  toujours  que  le  récitatif  garde  un  caractère  mélodieux. 

Barthold  Feind,  en  170S,  admire  la  souplesse  avec  laquelle  le 
récitatif  de  Keiser  suit  toutes  les  indexions  du  discours,  traduisant 
jusqu'aux  nuances  les  plus  fines  de  la  ponctuation, 

7.  Les  premières  grandes  cantates  de  J.  S.  Bach  suivent  de  très 
près  ces  opéras  de  Keiser.  Aus  der  Tiefe  fut  sans  doute  composé 
entre  1707  et  1712;  Gottea  Zeit,  aux  alentours  de  1712. 


/irsTorni-:  de  la  MCfuntiE 
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det  meht  mehr  euer  Strahl.Ihrhabtniichiwar  ge_ehrel,    dochauchbe. 


schweret,    fahrl  wohl,  fahrl  wohl,  da  micheinSchicksal    trifft!  Ann 


-seJigsle,  arm_seJigsle     Oc_ta_vLa!  ergreirnurDolchiind 


Gift,  dasdein  vermeinl  be_leidig;lerGemahl  fiir  so  viel  Lieb  und  Treu' du  liissl  zii 


Lohne.  Weg,Scepter,    weg!  weg!  Dor 
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De  telles  scènes  prêtaient  au  jeu  des  acteurs  et  à 
l'expression  dramatique.  Aussi  Keiser  y  attachait-il 
une  grande  importance'. 

En  même  temps,  il  était  un  mélodiste-né  ;  et  ses  airs 
sont  d'une  beauté  et  d'une  variété  admirables.  Ce 
Mozart  du  commencement  du  xviii"=  siècle  était,  par 
e.xcellence,  le  musicien  de  l'amour.  «  En  la  peinture 
de  cette  passion,  je  doute,  dit  Matlheson,  que  jamais 
personne  l'ait  surpassé,  ou  le  surpasse  jamais.  » 

Tous  ces  dons  trouvent  leur  emploi  dans  la  scène 
étonnante  de  l'acte  III,  où  Néron,  fugitif  et  déguisé, 
se  lamente  dans  la  campagne  déserte.  Peu  de  scènes 
lyriques  de  la  première  moitié  du  xviiF  siècle  ont  une 
telle  profondeur  d'accent  :  c'est  la  grâce  plastique  et  la 
gravité  religieuse  des  plus  nobles  œuvres  de  Haendel  -. 

Tant  de  force  se  dépensait  en  vain.  Keiser,  acculé 
à  la  ruine,  cherchait  inutilement  un  mécène,  qui  lui 
assurât  la  tranquillité  du  travail  ^.  Le  théâtre  de  Ham- 
bourg fit  faillite,  et  Keiser,  traqué  par  ses  créan- 
ciers, disparut  pendant  deu.v  ans,  de  la  fin  de  1706 
au  commencement  de  ITOy.  .Mais  il  était  d'une  élas- 
ticité extraordinaire;  les  malheurs  glissaient  sur  lui, 
sans  l'atteindre.  En  1709,  il  rentra  tranquillement  à 
Hambourg,  avec  3  opéras  nouveaux;  puis  de  1710  à 
1717,  il  lit  jouer  21  opéras.  De  plus,  il  écrivait  des 
cantates*-  et  des  Passions,  qui  inaugurèrent  le 
genre  des  Passions  dramatiques,  immortalisé  par 
J.  S.  Bach  '^.  II  débordait  d'invention.  Celte  période, 
de  1709  à  1717,  est  celle  du  plein  épanouissement  de 
son  génie;  il  nous  reste  de  ces  années  une  dizaine  de 
partitions  manuscrites.  Lindner  a  réédité,  en  appen- 


dice à  son  étude  sur  l'opéra  de  Hambourg,  un  air  de 
ÏOrpheus  de  1709,  avec  violons,  hautbois,  et  deux 
bassons,  qui  est  de  la  plus  grande  beauté.  M.  Fuller 
Maitland  a  publié,  dans  le  quatrième  volume  de 
y  Oxford  History  of  Music,  deux  reniarquables  airs  de 
l'Inganno  fedele  de  1714  :  l'un,  une  aria  con  a;7"e«o,pour 
basse,  est  un  chant  d'adieu,  d'une  émotion  concen- 
trée; l'autre  —  un  duo  —  est  le  premier  type,  sem- 
ble-t-il,  d'une  des  formes  musicales  les  plus  caracté- 
ristiques de  J.  S.  Bach  :  ses  dialogues  amoureux  entre 
le  Christ  et  l'âme  humaine.  —  Le  Crœsits  de  1711,  dont 
nous  possédons  une  copie  au  Conservatoire  de  Paris, 
est  une  des  plus  belles  œuvres  de  l'opéra  allemand, 
au  xvui''  siècle.  Il  débute  par  une  ouverture  en  trois 
parties,  dont  le  premier  mouvement  (un  3/8  éclatant, 
ivre  de  vie  triomphante,  écrit  pour  3  clarini  en  ré, 
2  timpani,  zuffulo,  violons,  violes  et  basses),  rappelle, 
par  endroits,  VAcis  de  Lully,  et,  d'une  façon  plus 
curieuse  encore,  des  sonates  de  Domenico  Scarlatti". 
Le  chœur  qui  fait  suite  à  l'ouverture  est,  comme  elle, 
d'une  ardeur  magnifique  :  les  voix  et  les  violons 
exécutent  des  dessins  triomphaux,  que  rehaussent 
les  sonneries  éclatantes  des  trompettes,  tandis  que 
les  basses  marchent  à  larges  enjambées  héroïques. 
C'est  le  style  de  Haendel.  On  le  retrouve  encore  dans 
l'air  d'Elmira  :  Hoffe  noch,  gekrànztcs  Herz,  que  pré- 
cède un  délicieux  petit  prélude  instrumental  pour 
hautbois  solo,  violons,  violoncelles  et  basson,  —  et 
surtout  dans  l'air  de  Crésus  au  troisième  acte:  Gôtter 
iibt  Barmherzigkeit,  un  des  plus  majestueux  quii 
Keiser  ait  écrits. 


CRŒSUS 


1.  Préface  des  Diuertimenti  Serenissimi  de  1713. 

2.  Voir  aussi  l'air  délicieux  d'Octavia  :  .  Watlel  iiicht  zu  laut  », 
presque  entièrement  repris  par  Haendel  dans  Acis  et  Oalatt'e. 

La  réédition  d'Oc/ai'ia  se  trou%-ant  dans  les  grandes  bibliothèques, 
je  me  dispense  d'en  faire  des  extraits  ici. 

3.  Keiser  fait  appel  à  cette  générosité  «  qui  soutenait  le  génie  de 
Lully  n,  dans  sa  préface  au  livret  de  la  Fedeltà  coronata  de  1706. 

4.  En  1711,  une  Musikaliache  Landluft  (4  cantates  «  morales  «); 
en  1713,  les  Divertimenti  serenissimi^  collection  de  cantates,  duetti 
et  uTie, 

5  Dès  170i,  Keiser  avait  composé  une  Passion  :  Ber  blutige  und 
sterbende  Jésus,  dont  le  style  théâtral  fit  scandale.  En  1712,  il 
donna  une  seconde  Passion  :  Der  fur  die  SUnde  dcr  Welt  gemar- 


terte  und  sterbende  Jésus,  sur  un  poème  de  Broûkes,  que  devaient 
reprendre,  en  1716  Haendel  et  Teleœann,  en  171S  Mattheson,  et  en 
1722-3  J.  S.  Bach,  dans  sa  Passion  sel^in  St  Jean.  Keiser  publia 
des  extraits  de  sa  Passion  dans  les  Auserlesene  Solitorjuia  de  1714. 
—  Enfin,  il  renouvela  l'expérience  avec  une  troisième  Passion  sur 
un  poème  de  Kœnig  :  Der  verurtheiltcund  gefcreuzigtc  Jésus,  qu'il 
publia  en  1715,  sous  le  titre  :  Seelige  Erlôsungs-Gedanken. 

J.  S.  Bach  connaissait  bien  les  Passions  de  Keiser.  Il  en  copia 
une  tout  entière. 

6.  Peut-être  Haendel,  ami  de  Domenico  Scarlatti,  en  avait-il  fait 
connaître  le  slyle  en  Allemagne.  En  tout  cas,  il  y  avait  des  relations 
étroites  entre  Hambourg  et  l'Italie;  et  Keiser,  comme  on  le  verra 
plus  loin,  était  à  l'alfùt  de  toutes  les  modes  nouvelles  italiennes. 
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D'autres  airs,  d'un  style  plus  avancé,  semblent 
de  Gluck.  Ainsi,  l'air  d'Elmira  amoureuse  :  Sobald 
(lich  nur  niein  Auge  sah;  la  voix  y  fait  un  duo  avec 
la  flûte  seule,  à  laquelle  viennent  se  joindre,  dans 


les  pauses  du  chant,  les  autres  instruments.  Celte 
jolie  pape  a  l'harmonieuse  ordonnance  de  certains 
airs  d'Echo  et  Narcisse,  ou  de  la  Danza  Pastorella 
de  Glucli. 


Sobald  dich   nur  meïn      Au  _   g«  sah 

Flûte  60I0, 
-4p- 


verstaiid  ich  Lie   _    bes_ 


und  dudesgleichen,  sag        nur?  ach      sag       niir, 

iFlute  solo  tr  -~-  '    ■"■  >-»—=« 
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auch   kein  âudf?? 


11,  ,  ,■    ,  "-     ,  „fAT¥S,  Je  prince 

IlHOSt    aucll        KelQ       and    _    re?  mnet,  fait  signe 


TutlL    FI.  solo 


que  non.) 

ir   TniU. 


Mais  le  plus  remarquable  peut-être  est  l'amour 
de  la  nature  et  le  sentiment  populaire,  qui  s'ex- 
priment dans  l'acte  11  du  Crœsui.  Ici,  nous  avons 
l'illusion  d'être  brusquement  transportés,  près  d'un 
siècle  plus  tard,  au  temps  de  Beethoven  et  de  la  Sym- 


phonie Pastorale.  C'est  une  scène  champêtre.  Des 
paysans,  des  paysannes,  chantent  et  dansent  au  son 
de  la  musette  et  du  chalumeau.  Nous  donnons 
quelques  phrases  du  ravissant  prélude  pour  zuffolo 
(fifre),  2  violons,  viole  et  basses. 


Zuffolo. 
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'^jj^Tlm  31-  jj. 


Après  cette  introduction,  les  bassons  et  les  violoni  1   celui   du   premier  morceau  de  la  Pastorale  de  Bee" 


(l'ontrebasses)  bourdonnent  une  pédale.  Les  hautbois 
el  les  violons  balancent  sur  celte  tenue  leurs  rythmes 
dansants  et  berceurs,  dont  le  motif  répété  rappelle 


thoven.  Puis  un  paysan  et  une  paysanne,  repre- 
nant ce  motif,  mêlent  leurs  voix  à  cette  petite 
symphonie. 
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Enfin  Keiser  fait  usage  de  vraies  chansons  popu-  |   Màdgcn,  chanté  d'abord  par  une  voix  seule,  puis  à 
laires,  comme  le  charmant  air  :  Mcin  Kàtgen  ist  ein   I   deux,  avec  ritournelle  de  deux  hautbois. 


UN  JECJVB  PAÏSAN. 


^^ 


Meio 


T' 


rb 


Kat_gieo  ist  ein  Mad_  chen,der 


p  P  P  V  r  ^^ 


Je^  de  weicheo  muss,       mein 


i 


{p~^  p  r  p  I 


i'^'J'j^j  ^phjp  p'T  n 


finde  ruhig  schlaffen  geb' 


ichihvmanchenEuss,wenn  icKsie  beydeûSchlafeocfït 


L'année  1717  marqua  la  fin  de  la  glorieuse  car- 
rière de  Keiser  à  Hambourg.  Alors,  commença  pour 
lui  une  période  à  demi  errante,  dont  l'histoire  reste 
à  écrire  avec  précision.  En  1717,  il  alla  à  Copenhague. 
De  1719  à  1721,  il  habita  à  Stuttgart,  où  il  chercha 
vainement  à  devenir  Capellmeister  du  duc  de  Wur- 
temberg, qui  lui  préféra  des  Italiens.  En  1722,  après 
un  court  passage  à  Hambourg,  il  s'installa  à  Copen- 
hague, comme  Capellmeister  roj'al  de  Danemark*. 
11  y  fit  jouer  en  1723  son  Ulysses,  dont  la  partition 
manuscrite  est  à  Berlin.  En  1724,  il  revint  à  llam- 


1.  Ses  nombreuses  œuvres  musif.ales,  écrites  en  Danemark,  ont 
disparu,  pour  la  plupart,  dans  l'iaceadie  du  château  de  Copenhague 
en  1794. 

2.  Georg  Philipp  Telemann,  né  en  1681  à  Magdebourg,  mort  en 
1T67  à  Hambourg,  fut  un  des  musiciens  les  plus  frlorieux  du 
xvm"  siècle.  Lors  de  la  mort  de  Kuhnau,  en  17-2-2,  il  eût  été  nomme 
Caiilor  à  la  Thomasschule  de  Leipzig,  de  préférence  à  J.  S.  Bach, 
s  il  n'avait  trouvé  avantaire  a  rester  à  Hambourg,  où  il  exerça  une 
sorte  de  royauté  musicale.  Il  écrivit  un  nombre  considérable  de 
cantates.  Passions,  oratorios,  compositions  religieuses  de  toute 
sorte,  d'ouvertures,  symphonies,  quatuors,  trios,  sonates,  musique 
instrumentale  rie  tout  genre,  et  une  quarantaine  d'opéras.  Il  était  plus 
mar^iue  de  l'iuttuence  française  que  Keiser,  dont  il  fut  en  beaucoup 


bourg,  OÙ  l'on  donna  son  oratorio  Der  siegende  David 
(David  victorieux!,  écrit  sans  doute  à  Stuttgart.  . 

Le  goût  avait  changé.  L'opéra  ennuyait.  On  cher- 
chait à  réveiller  l'altenlion  du  public,  en  important 
les  nouveaux  Intcnnezzi  comiques  d'Italie.  Les  pre- 
mières tentatives  de  ce  genre  eurent  lieu  en  1724 
et  172o.  Keiser  se  tourna  vers  la  comédie  musicale, 
peut-être  sous  l'inlluence  de  Telemann  2,  qui  depuis 
1722  dirigeait  l'opéra  de  Hambourg.  Telemann  avait 
un  penchant  marqué  pour  le  comique  lacile,  dont 
il  ne  propagea  que  trop  facilement  le  goût  en  XUe- 


de  choses  un  reflet  affaibli.  11  avait  le  sens  du  thcÂtre,  et  il  ne 
manquait  ni  d'intelligence,  ni  d'habileté  technique,  ni  même  d'une 
réelle  originalité  harmonique;  mais  il  écrivait  trop,  et  il  se  conten- 
tait trop  aisément.  Il  publia  en  1728  â  Hambourg  le  premier 
journal  musical  de  l'Allemagne,  Der  gctreue  Music-Afeister;  ce 
journal  paraissait  en  quatre  pages,  avec  des  suppléments  musicaux. 

—  Voir  pour  l'œuvre  de  ce  maître,  dont  l'étude  dépasse  le  cadre  de 
la  période  que  nous  avons  à  traiter  ici,  le  travail  de  M.  Curt 
Ottzenn  :  Telcmanti  ah  Opernkomponist.  Ein  Beitraq  zur  Ges- 
cllichte  der  ffamburr/er  Oper,  1902,  Berlin  (avec  un  album  musical). 

—  et  l'excellente  préface  de  M.  Max  Schneider  ii  la  réédition  de 
deux  œuvres  dramatiques  de  Telemann  :  Der  TaQ  des  Gerichts  et 
Ino  {DenknMer  deutsdier  Tonkunst,  1907). 
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inagiio'.  Dès  1710,  Kciser  avait  lait  l'essai  d'un 
Sinijxpiel  comique,  Le  bon  vivant,  ou  Die  Lcipziger 
Messe,  qui  semble  avoir  élc  le  premier  opéra- 
comique  allemand.  En  172'!,  il  revint  à  ce  genre  avec 
une  farce  très  curieuse  :  Der  Ilainburger  Jahrmarkl 
oder  lier  gliickliche  Betruu  {La  foire  de  llambourQ,  ou 
Vlicurcuse  tromperie),  eiii  scherzhaf'ter  Singspiel  :  pein- 
ture d'un  réalisme  assez  scabreux,  mais  non  sans 
verve,  qui  représentait  des  types  connus  de  llam- 
bourg  et  des  scènes  de  la  vie  journalière-.  Le  succès 
l'ut  grand,  et,  dans  la  même  année,  Keiser  renouvela 
l'essai ,  avec  Die  Hamburner  Schlacht-Zeit,  où  il 
peignait  des  scènes  de  loulc  et  un  marché.  Mais 
l'audacieuse  liberté  de  ces  œuvres  lit  scandale;  la 
censure  interdit  le  spectacle,  et  la  police  arracha 
les  alfiches  déjà  posées  pour  la  seconde  représenta- 
tion. Keiser  renonça  à  la  comédie  musicale;  mais  il 
n'abandonna  point  la  veine  comique,  qui  est  le  trait 
le  plus  original  de  ses  dernières  œuvres  de  théâtre. 
Sa  situation  devenait  de  plus  en  plus  difficile.  En 
1728,  il  fut  nommé  cantor  à  la  cathédrale  de  Ham- 
bourg :  maigre  place,  faiblement  rétribuée,  qui  l'oc- 
cupait beaucoup  et  le  détourna  du  théâtre.  11  écrivit 
des  oratorios,  que  Matlheson  admirait,  et  qui  ont  été 
perdus.  Le  niveau  musical  tombait  à  Hambourg, 
avec  une  rapidité  effrayante.  La  musique  d'église 
était  en  pleine  décadence;  en  1737,  elle  cessa  tout  à 
l'ait,  à  la  cathédrale.  —  L'opéra  n'allait  pas  mieux. 
L'auteur  d'Octavia  et  de  Crœsus  n'était  plus  employé 
qu'à  écrire  des  récitatifs  et  des  airs  comiques  pour 
des  opéras  de  Lully,  de  Haendel,  ou  de  tel  autre 


inailre  célèbre  en  Italie,  —  comme  il  lit  pour  la  Par- 
thenopc  de  Ilaendel,  en  1733,  —  et  pour  la  Circe  de 
1734,  qui  fut  son  cent  seizième  et  dernier  opéra'. 
Dans  cette  dernière  période,  qui  va  de  1724  à  173'i-, 
malgré  l'âge  et  malgré  les  entraves  qui  étaient 
mises  à  son  génie,  Keiser  se  montre  encore  plein  de 
jeunesse  et  d'invention.  Il  y  avait  dans  sa  nature  une 
gaieté,  une  indifl'érenoe  heureuse,  que  les  années  et 
les  variations  de  la  fortune  ne  purent  altérer.  Si  res- 
treinte que  fût  la  part  qui  lui  était  accordée  dans  les 
œuvres  qu'il  avait  à  arranger,  il  trouva  moyen  d'être 
un  précurseur  pour  l'opéra-comique  allemand, 
comme  il  l'avait  été  pour  l'opéra.  Son  Jodelet  de  1726, 
réédité  par  M.  Zelle,  a  un  intérêt  historique.  On  y 
trouve,  très  marqué,  le  style  pcrgolésien  avant  la 
lettre*.  —  D'où  vient  ce  style?  11  est  possible  que 
Keiser  ait  connu,  comme  Telemann,  les  opéras 
boufl'es  de  Lionardo  Vinci,  précurseur  de  Pergolèse'. 
Mais  en  somme,  dès  le  Crœsus  de  17M,  on  relève 
chez  Keiser,  encore  qu'assez  timides,  certains  traits 
«  pergolésiens  ».  Ce  style  s'annonçait  déjà  chez 
Scarlatti,  et  même  chez  Stradella.  Il  était  la  simpli- 
lication,  l'allégement  et  l'aflinenient  naturel  du  style 
italien  de  la  fin  du  .xviF  siècle,  sous  l'action  de  l'esprit 
nouveau,  clair,  aigu,  au  souille  court,  un  peu  haché, 
ironique  et  paresseux.  On  le  trouve  pleinement  réa- 
lisé, en  1726,  dans  l'opéra  allemand.  Tel  air  de  Jodelet  : 
Artige  Kinder!  seht  mich  an!  est  du  style  Pergolèse, 
un  peu  plus  gras  de  contours,  moins  sec,  moins 
distingué,  avec  un  léger  parfum  de  Mozart  et  même 
de  Rossini,   dans  la  suite  du  développement'. 


2  Violons 


-tPi^  ,     ff,  M^"-FSi,, . ^ 

T-15 1 

y^^^^g 

-^^ — «^ 

r  f   1 

rr^    1 

Il  ijj 

^^1=^ 

=^ 

/  \.  n 

-     f^ 

■»     -1 

^ 

1^  it 

■ 

-     "^ 

^'^" 

y:-        Jt^ 

N4=H 

^- 

^=f= 

' 

=f= 

-A 1 

kM 

I       ^- 

1.  n  est  remarquable  que  Telemann  fit  jouer,  en  1725,  un  inter- 
mezzo à  l'italienne,  Pimpimne  oder  die  unçjleiche  Beirat,  donl  le 
sujet,  est  exactement  le  même  que  celui  do  la  Seroa  padrona  de 
Pergolèse,  écrite  huit  ans  plus  tard.  Et  le  style  musical  offre  beau- 
coup d'analoBios  avec  celui  de  l'œuvre  italienne.  Peut-être  le  modèle 
commun  de  Telemann  et  do  Pergolèse  avait-il  été  Lionardo  Vinci. 

2.  L'auteur  du  libretto  était  Praetorius.  On  trouvera  l'analyse  de 
la  pièce  dans  le  livre  de  Liodner.  La  scène  se  passait  daus  une 
«uberge  de  Hambourg. 

3.  La  plus  grande  partie  de  l'œuvre  était  de  Vinci  et  de  Hasse. 

4.  Jodelet  est  de  172i3,  et  la  première  œuvre  de  Pergolèse  est 


norato. 


de   1731  ;  son  premier    opéra  bouffe  :  Lo   {rate 
de  \1%Z. 

Le  litre  exact  de  l'œuvre  de  Keiser  est  :  Der  lâc/ierliche  Printz 
Jodelet,  in  einem  sclierz-haften  Sing-Spiole. 

5.  Le  premier  opéra  bu/fa  de  Lionardo  Vinci  :  Le  Zite  'nnalera, 
est  do  1721. 

6.  L'ouverture,  pour  2  violons,  2  hautbois,  violes,  basson  et  basses, 
dans  sa  nonchalance  négligée,  annonce  le  style  bouffe  italien  de  la 
tin  du  xviii"  s.,  l'abondance  un  peu  molle  de  l'époque  de  Cimarosa. 
Elle  comprend  7  mouvements,  qui  peuvent  se  ramener  à  4  ;  Uurla, 
Suraljaitde,  Tno  et  AlU'rjro. 
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dans  le  l""  Mom\ 


^iiPnpirr  pipr  pi&> 


g^ 


beides  beides  wird  gefahr_Iich   sein,  beides  Jbeides  wird 


geJahiilich   sein 


bei_  des     wird  geJahciich   sein,     ge  _  fahr 


_    lich  gefahriich  sein. 


La  même  verve  comique  se  montre  dans  la  Circé, 
écrite  par  Keiser  à  soixante  et  un  ans;  mais  les  ten- 
dances sont  encore  plus  modernes.  Lindner  a  publié 
un  air  de  ténor,  où  le  chant  veut  peindre  la  peur, 
qui  tour  à  tour  fait  brailler  le  personnage,  ou 
l'étrangle;  l'air  se  termine  par  une  dissonance,  un 
véritable  couac  :  comme  si  la  voix  n'avait  pas  la 
force  de  monter  jusqu'à  la  note  juste. 

Keiser  gardait  encore  toute  sa  jeunesse  d'esprit,  et 


il  eût  pu  sans  doute  composer  encore  bien  des 
œuvres  admirables,  sans  les  circonstances  qui  l'ac- 
cablèrent. L'Opéra  de  Hambourg  cessa  ses  représen- 
tations, en  l'738.  Keiser  n'avait  pas  attendu  celte 
ruine  pour  se  retirer  du  théâtre.  En  1736,  la  mort 
de  sa  femme,  qu'il  aimait,  lui  fut  un  grand  chagrin; 
et  il  cessa  d'écrire.  Il  ne  survécut  pas  à  l'Opéi-a, 
dont  il  avait  fait  la  gloire.  Il  mourut,  le  12  sep- 
tembre  1739,   à   Copenhague,   où   il   s'était   retiré, 
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in  aller  Stille,  «  en  toute  paix  »,  auprès  de  sa  (îlle, 
chanteuse  royale  de  Danemark.  Il  avait  soixante- 
six  ans. 

L'Allemagne  avait  perdu  son  plus  grand  musicien 
dramatique.  Les  contemporains  en  eurent  conscience. 
En  1740,  Mattheson,  jouant  avec  le  nom  de  Keiser, 
l'appelait  der  Kaiser  des  Gesanges,  «  l'Empereur  du 
chant  ».  Telemann  le  célébra;  et  Hasse,  qui  devait 
hériter  de  sa  renommée,  disait  encore,  vers  1770, 
à  Burney  :  «  Keiser  est  un  des  plus  grands  musi- 
ciens que  le  monde  ait  jamais  possédés  »;  il  le 
considérait  comme  le  premier  de  tous,  avec  Ales- 
sandro  Scarlatti.  Il  est  permis  de  croire  que  Hasse 
fut  l'intermédiaire  entre  Keiser  et  le  petit  Mozart, 
qu'il  protégea,  et  que  par  lui  Mozart  eut  con- 
naissance des  œuvres  de  Keiser.  En  tout  cas,  les 
principes  artistiques  de  Keiser  lui  survécurent,  grâce 
au.x  écrits  de  son  ami  et  élève  Mattheson,  qui  imposa 


h  ses  compatriotes  les  œuvres  de  Keiser  comme  des 
modèles  de  déclamation  musicale.  —  D'autre  part, 
Keiser  n'eut  pas  moins  d'influence  sur  l'histoire  du 
lied  que  sur  celle  de  l'opéra.  Ainsi  que  l'a  montré 
\L  Max  Friedlander,  le  génial  créateur  de  tant  de 
mélodies  fraîches  et  spontanées,  de  vrais  lieder  stro- 
phiques,  a  marqué  de  son  empreinte  Haendel  et 
Telemann,  Gôrner  de  Hambourg,  et  même  Joh.  Abr. 
Peler  Schulz,  le  maître  du  lied  populaire  allemand, 
dans  la  seconde  moitié  du  siècle.  —  L'immense 
elTort  de  Keiser  n'a  donc  pas  été  perdu.  Il  est  triste 
seulement  de  penser  que  son  œuvre  et  son  nom 
lurent  presque  totalement  oubliés  pendant  un  siècle 
et  demi.  C'est  un  devoir  pour  nous  de  rendre  au 
fondateur  du  théâtre  musical  germanique  la  place 
qui  lui  appartient,  auprès  de  Haendel,  de  Gluck  et 
de  Mozart,  plus  près  encore  peut-être  de  celui-ci  que 
des  deux  autres. 

Romain  Rolland,  1912. 
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